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PREFACIO

A pesquisa sobre literatura, religido e filosofia tem crescido
significativamente nos ultimos anos no Brasil, desembocando
em teses, dissertacOes, artigos e livro. A presente coletanea se
insere nesse debate e expressa resultados do Grupo de Pesquisa
UEPB/CNPq Litterasofia. Hermenéutica Literaria em Diilogo
com a Filosofia e a Teologia, e de outros pesquisadores convida-
dos para a publicacio.

Sio leituras que contemplam fundamentalmente a interface
mais importante do grupo de pesquisa, apresentando uma diver-
sidade de autores e obras que servem como exemplos de quio
instigante e desafiador continua sendo o didlogo entre literatura
e religido e literatura e filosofia, lembrando que a relagio nio
¢ confeccionada artificialmente por abordagens tedricas, mas é
algo que primeiro constatamos inscrito na histoéria de cada um
desses saberes antigos da historia humana.

A publica¢io de um livro é sempre resultado de um trabalho
coletivo, algo ainda mais evidente numa coletanea, que culmina
com o trabalho sempre cuidadoso que a editora da UEPB tem
revelado em suas muitas edi¢des.

Antonio Carlos de Melo Magalhdes

Eli Branddo da Silva

(Lideres do Grupo de Pesquisa Litterasofia.
PPGLI/FILOSOFIA/LETRAS-UEPB)






RELIGIAO E VIOLENCIA EM
0 NOSSO REINOE A MAQUINA DE FAZER
ESPANHOIS, DE VALTER HUGO MAE

Antonio Carlos de Melo Magalhaes
Universidade Estadual da Paraiba

INTRODUCAO

A interpretacdo da obra deValter Hugo Mae despertou inte-
resse crescente nos Ultimos anos e os primeiros estudos acade-
micos comeg¢am a apresentar seus resultados que apontam para
o lugar que a obra do autor portugués, de origem angolana,
cada vez mais assume no cenario das letras lusdéfonas. Os pri-
meiros romances do autor revelaram uma narrativa com tramas
envolventes e personagens que dialogam com temas marcantes
da historia contemporanea de Portugal, ainda que alguns de seus
textos sejam constituidos em ambientes que poderiamos identi-
ficar como medievos, como ¢ o remorso de baltazar serapiao.Valter
Hugo Mie ¢ escritor considerado por criticos e autores - como
foi o caso do proprio José Saramago, ao se referir a obra de Mae
como um “tsunami literario” - como criador de inova¢des que
vio bem além do desrespeito a convencodes da lingua portu-
guesa, por nio adotar maitsculas e usar tio somente pontos e
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virgulas como os tnicos sinais de pontuagdo. Sua inovagio na
forma de narrativa encontra densidade maior justamente nos
contetdos problematizados no decorrer de sua obra, nos temas
que aborda, nas rela¢des que estabelece entre personagens, que
se movem num mundo marcado pela violéncia, pelo siléncio
obsequioso e interesseiro, pela forma como a religido alimenta
a cultura da violéncia, da servidao e do autoritarismo, seja a que
se manifesta no assentimento ao poder politico estabelecido -
entenda-se aqui o contexto da ditadura de Salazar -, seja a que
se manifesta nas relacdes familiares e de amizade.

As obras em foco, o nosso reino, publicada em 2004, em
Portugal, e em 2012 no Brasil, e a mdquina de fazer espanhéis sio
representativas para a reflexdo em torno do tema dapresente
pesquisa, que propde discorrer sobre a relacio entre violéncia
e religido, ainda que o tema seja recorrente em outras obras
do autor. O recorte tematico e a explora¢io de seus contetdos
serdo, portanto, a op¢ao metodologica para a leitura da obra.

Por fim, é importante destacar que as cita¢des das obras do
autor serao feitas pelo titulo da obra e que elas seguirdo a escrita
de Mie, dai a permanéncia das mindsculas em toda a citagio.
No estilo de Mie estd em parte a propria mensagem.

Ao debater o proposto na obra de Valter Hugo Mie, retomo
um tema classico dos estudos da religido. A relacio entre religido
e violéncia tem ocupado os estudos das linguagens religiosas, em
especial as do mito, do rito e da doutrina. Em artigo anterior,
indicara a violéncia como constitutiva da experiéncia religiosa
monoteista.

Uma leitura rapida e superficial da his-
toria ocidental revela o cariter violento
de muitas das manifesta¢des do judaismo
e do cristianismo. Nao foi somente das
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paginas gloriosas do martirio que viveu
essa tradi¢io, mas também da morte apa-
rentemente sem sentido, da humilha¢io
imposta a outros, da execracdo de alte-
ridades, da destrui¢do. [...] a tradicdo
judaico-cristd vive, em grande parte,
numa estrutura simbodlica que tem na
violéncia um de seus pilares. Sem vio-
léncia nio hi salvacio no cristianismo,
nio ha divindade, nio ha antropologia.
A violéncia nio é um acidente de per-
curso ou uma anormalidade surgida
como corrup¢io de principios bons e
ideais nos primordios, dissociados de
imagens violentas. A estrutura simbolica
convida a guerra, o simbolo da cruz esta
marcado pela morte, a logica sacrificial
¢ operante, o castigo eterno é violento
(MAGALHAES, 2008, p.117,122).

O tema da presente pesquisa, central na obra de Mae, tem,
portanto, uma longa relagdo na histéria das religides e, por con-
seguinte, na historia das civilizagdes. A religido em foco na obra
de Mie ¢ parte da heranca violenta que o cristianismo prota-
gonizou em muitas paginas de sua histéria. Nada é por acaso,
quando falamos dessa relacdo, que nio existam inocentes de
forma absoluta, quando pensamos nas decisdes institucionais e
nas estratégias de formacdo e socializacio com base na tradi-
¢ao religiosa. As estruturas simbolicas da religido forjam discur-
sos e praticas que pressupdem a forga, o controle, o expurgo. A
arte, no caso de nossa pesquisa, a literatura, capta e problematiza
essa relacdo, por sabé-la central e desafiadora as culturas e ao
estabelecimento das referéncias morais e éticas de um povo. A
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religido é, segundo Paul Tillich, “substancia da cultura, a cultura
¢ a forma da religido”.

0 CONTEXTO LITERARIO DE VALTER HUGO MAE

O lugar que a obra de Mie ocupa no cenario literario por-
tugués tem uma forte relacio com aquilo que Lourenco identi-
ficou como “preocupacio obsessiva” com a identidade do povo
e do pais:

[...] desejamos insinuar que a nossa histo-
ria literaria dos Gltimos cento e cinquenta
anos (e se calhar todas as nossas outras
‘historias’...) poderdo receber desta idéia
simples, a saber, que foi orientada ou
subdeterminada consciente ou incons-
cientemente pela preocupacio obsessiva
de descobrir quem somos e o que somos
como portugueses, uma arrumagao tiao
legitima como a que consiste em orga-
niza-la como caso particular (e em geral
pouco relevante) da Literatura Ocidental
(LOURENCO, 1991, p.91).

A “preocupagio obsessiva’ estd na obra de Mie e se desdo-
bra em personagens que indagam sobre o tecido cultural por-
tugueés, sobre as constituicdes do poder e, mui especialmente,
como a religido é considerada um fundamento ainda inadia-
vel para compreender a realidade portuguesa. O contexto das
obras de um modo geral e na obra o nosso reino e a maquina de
fazer espanhéis, em particular, ¢ do Portugal das pequenas vilas e
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aldeias. Do centro do poder o que se experimenta ¢ o alcance
da ideologia e de certo controle discursivo, mas o cotidiano ¢é
marcado por um mundo ainda rural, de pessoas simples, como €
o caso da aldeia de pescadores no contexto da obrao nosso reino, e
do asilo do Sr. Silva, na obra a mdquina de fazer espanhéis. A forma
que Mie encontra para narrar seu Portugal é marcada por certas
contraveng¢des linguisticas, estabelecendo um jogo criativo entre
a oralidade e a escrita. Tanto Coutinho (2008), quanto Arruda
em seu estudo sobre baltazarserapiio (2013) apontam para a sin-
gularidade da narrativa de Mie, destacando que a forma como
a linguagem ¢é construida oferece ao leitor um desafio de com-
preensdo e confronto com o universo normativo da linguagem.
Marca-se, portanto, um intersticio entre o oral e a cultura das
escrituras, que serve a um potencial de subversio nas formas de
dizer o mundo.

O modo como a linguagem ¢é construida
traz em si um significado, aponta para o
insélito na narrativa, sio experimentagdes
que agem principalmente sobre a forma
linguistica e interferem no romance [...]
Outra leitura possivel das minutsculas
estaria na tentativa de atribuir igual valor
a tudo. Nio havendo marcac¢io grafica de
palavras proprias, ndo ha o proprio e tudo
¢ comum: o divino, o humano e o ani-
mal possuem a mesma valoragio, ou seja,
nenhum destes planos é visto de forma
especial (ARRUDA, 2013, p.11, 21).

Ao fazer experimentos com a linguagem, Mie pontua o
aspecto fundamental do trabalho literario que é nio somente
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instrumentalizar a lingua, mas desenvolve-la, expandi-la, recria-
-la. As formas de dizer na obra o nosso reino e a maquina de fazer
espanhéis indicam a tentativa de romper com as hierarquias
socialmente construidas, religiosamente alimentadas e politi-
camente estabelecidas. Todos os substantivos sio nivelados “por
baixo”, sio tornados menores, e tudo é visto no universo da
linguagem. Essa estratégia revela um projeto literario de Mae,
que anuncia o compromisso do autor e de sua obra com uma
narrativa que nio seja simplesmente a perpetuacdo de formas
autoritarias de dizer o mundo.

As obras escolhidas e os recortes interpretativos

A obrao nosso reino tem na relagio entre religido e violéncia
um complexo tematico recorrente e um elemento estruturante
de toda obra, sendo o periodo da ditadura de Salazar o contexto
politico, religioso e cultural que serve de base das narrativas, do
enredo, das tramas das personagens.

Valter Hugo Mie, a0 comentar o nosso reino, destacou a inter-
pelagdo que fazia a figura de Deus, “uma espécie de encosto
de Deus a parede, a ver se ele responde” O romance é nar-
rado pelo pequeno Benjamin — nome pertencente também a
lista dos portadores de expectativas messianicas na Biblia— no
contexto de Portugal sitiado ideologicamente pela ditadura de
Salazar. A personagem narradora fala de sua busca entre o bem
e o mal, Deus e o diabo, o sentido e a auséncia de alternativas a
vida, num contexto de forte repressio nas diferentes instancias
discursivas. o nosso reino é a primeira obra de Valter Hugo Mie
em forma de romance e pode ser considerada a base das obras
seguintes, seja pelas tematicas apresentadas, seja pela forma de
narrar.
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A obra a maquina de fazer espanhéis tem no sr. Silva o narra-
dor-protagonista, que, ao contrario do menino, nio tem futuro,
sO passado e um passado fragil. Em torno de suas memorias
estabelece-se uma “cartografia identitaria portuguesa”, recor-
rendo a exemplos dos icones da cultura portuguesa e ao papel
da religido na sedimentagio dos costumes e dos valores familia-
res e nacionais.

O romance se caracteriza pelo tom con-
fessional conferido pelo uso da 1* pessoa.
No percurso de revisio da sua historia
pessoal, a memoria do protagonista o
acusa de sua conduta covarde e acomo-
dada, sempre justificada pela prudéncia, e
sua consciéncia € o seu impiedoso algoz.
Como marido que amava a esposa € 0s
filhos sua preocupacio foi a de proteger o
seu nacleo familiar das arbitrariedades do
governo, mas, como cidadio, ele foi coni-
vente, incapaz de agir contra um perigo
que nio poderia ser resolvido senio cole-
tivamente (AFONSO, 2010, p.55).

Na relacio entre religido e violéncia ha aspectos importan-
tes que constituem o desenvolvimento da narrativa: a) a forma
como a religido trabalha com um conflito permanente entre o
bem e o mal, Deus e o Diabo, tendo neste conflito uma forma
de estabelecer valores morais e codigos éticos na conduc¢io do
cotidiano das personagens. As formas da religido sio, portanto,
as formas que estabelecem no fazer cultural; b) o siléncio, por
um lado é um aspecto decisivo nas atitudes de personagens da
obra, e se caracteriza no medo, na falsa prudéncia, no recato
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conivente e hipdcrita, na falta de palavra de solidariedade, nas
agOes de traicdo dos bastidores, e, por outro, a palavra marcada
pelas ilusdes e pelo imaginario ocupado pela simbologia reli-
gilosa maniqueista, pela palavra que impde o medo e o terror.
A tensdo entre o siléncio medroso e a palavra na contingéncia
do controle é um referencial importante na narrativa de Mae;
¢) a personagem do pequeno Benjamin é tecida em meio as
possibilidades de dizer o mundo, mas todo dizer ja estd numa
interdi¢do cultural, religiosa, politica e social. A obra de Valter
Hugo Mie ¢é de certa forma um dialogo doloroso, por um lado,
criativo, por outro, com a historia contemporanea de Portugal.
Se Portugal é contexto, por um lado o menino Benjamin é sim-
bolo da tensdo entre o onirico das criancas, seus anincios, ¢ a
realidade bruta dos adultos, por outro o sr. Silva é a geracio que
em seu 0caso se ocupa com um acerto de contas com o passado.

O primeiro romance de Mae, o nosso reino, trata da projecao,
do mundo fantasioso e cheio de sonhos de uma crianga, da
criagio de um futuro, recorrendo a forca da imagina¢io para
também abordar os temas acima indicados. Benjamin, nome
de origem biblica, atrelado a sobrevivéncia do povo, com forte
aspecto messianico, ¢ o menino narrador, que trava a complexa
luta com as palavras, responsavel de interpretar o mundo dos
adultos, com suas praticas, contradi¢des, violéncia, moral, hipo-
crisia, a partir de uma visio fantastica do mundo, com a forte
presenca da religido e seus simbolos.

No segundo romance em tela, a mdquina de fazer espanhdis,
emerge a vida nas memorias dolorosas ou nostalgicas, marcadas
pela consciéncia culpada e pelos alibis discursivos em ter sucum-
bido a0 medo e ao autoritarismo. Um recorte dessas memorias
sera o papel da religido.
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Anélise das obras o nosso reino e
a maquina de fazer espanhais

0 N0SSO reino

Diferente do estudo de Carlos Manuel da Silva Marques,
em sua dissertacdo de mestrado “Deus, patria e familia na lite-
ratura da pés-modernidade: uma abordagem de o nosso reino de
valterhugo maie”, minha anilise ndo destaca nem o conceito
de pos-modernidade nem o tema da religido como justaposto
ao lado de outros temas. Nao parto do principio que a escrita
de Valter Hugo Mie deva ser interpretada a partir de um con-
ceito abarcador e controverso como ¢ o da pos-modernidade.
Na verdade, parto de perspectiva distinta, de que a escrita de
Valter Hugo Mae deva ser interpretada dentro do contexto
da longa historia da literatura portuguesa das altimas décadas.
Tampouco vejo a religido na obra de Mie como subtema, como
resultado de outros temas que seriam mais estruturantes, COmo
se a religido devesse sempre ser interpretada por outros temas
que seriam considerados mais importantes, determinantes para
a construgao social da realidade.

Interessa-me mais concentradamente o papel da religido
enquanto constitutiva das personagens e das tramas. A forma
como se operam as relacdes entre violéncia e religido, e nesse
aspecto como a linguagem ¢é colocada no centro da narrativa de
Mae, ¢ o centro de minha reflexdo. Em torno das palavras, por-
tanto, da construcao da linguagem enquanto universo de poder
e dominio é que se situa o presente artigo.

No titulo o nosso reino encontramos uma alusio em forma
de interdiscurso ao reino de Portugal, decadente tanto em rela-
¢a0 a0 seu projeto expansionista desde os tempos da primeira
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grande colonizacdo, quanto em relagdo ao lugar politico na con-
temporaneidade, por conta da ditadura de Salazar. Mas o nosso
reino também estd numa interface com o reino do Benjamin
biblico, cujo nome emerge na conflitiva historia de Israel como
esperanc¢a na continuidade e sobrevivéncia do povo. Benjamin
biblico e Benjamin-narrador-protagonista de Mie operam em
0 nosso reino em suas interfaces, em torno da esperanga que neles
¢ depositada, levando em consideracdo sempre a fragilidade da
condi¢do de subserviéncia e sobrevivencia, e a aspiracdo pelo
amanha, ainda que o hoje seja tomado por palavras de uma
crianca com sua dificuldade de identificar, narrar e interpretar.
Tal dificuldade é emblematica para compreender o papel da
propria literatura em sua presenca na historia dilacerada, de tan-
tos reveses, como ¢ aquela dos narradores que sempre precisam
enfrentar as muitas instrumentaliza¢des da lingua no cotidiano
da cultura e do poder.

Benjamin-narrador vive em sua obsessio por ser santo e
consertar o mundo, e, em seu mundo de experiéncias, encon-
tramos sonhos, pesadelos, visdes e a forma como narra o mundo
dos adultos, sua moral, as relagdes, o papel da religido represen-
tada pelo Padre — autoritario e violento — e dona Tina, mistica
e sincrética. Nesse mundo de experiéncias intensas e complexas,
ha outra personagem em torno da qual o menino Benjamin
sempre revela medo e curiosidade: o homem mais triste do
mundo, a2 quem Benjamin teme no inicio da narrativa, respon-
savel pelos enterros e de fazer os corpos desaparecerem. No fim
da narrativa, o proprio Benjamin vira a crianga mais triste do
mundo, por ter lidado com a morte e a decadéncia tantas vezes,
incluindo as de sua propria familia.

O mundo de Benjamin é marcado pela obrigacio de dizer
todas as coisas, a confissio se torna em emblematico horizonte
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de delagio e autocondenagio. O padre emerge como essa per-
sonagem representativa da cultura de poder que constitui o
cotidiano e o controle da linguagem. Se, por um lado, hd uma
crianca a descobrir sua singular forma de nomear o mundo, ha,

por outro, a linguagem enquanto dominio e violéncia.

Ao padre tinhamos de contar tudo, mas
eu pedira a deus que me desonerasse dessa
obrigacio. Expliquei-lhe que nio era
pecado esconder algo, se pedissemos pri-
meiro a deus que nos permitisse o segredo.
confessava-me assim, ja confessei, deus sabe
e se ele quisesse muito que o senhor sou-
besse haveria de ter maneira de lho dizer.
quando o padre me bateu da primeira vez
fiquei perplexo. fiquei uma pedra presa ao
chio, os joelhos a tremer como madeira
tola a querer ferir o marmore, e calei-me.
sal da igreja lento, sem chorar, a acredi-
tar que o homem mais triste do mundo
poderia trabalhar com ele e que a morte
poderia ser uma coisa encomendada por
uma pessoa para outra pessoa qualquer.
eu morreria naquele dia, pensava eu, que
um padre bater numa crianga s6 podia ser
trabalho de morte (HUGO MAE, Nosso
reino, 2012, p.19-20).

Em torno da confissio ha varias associacdes com a cultura e
com a politica de Portugal, e com o papel da religido em dife-
rentes contextos. Por um lado todas as coisas precisam ser ditas,
ha uma obriga¢do pela confissio. Nos regimes autoritirios as
consciéncias nio podem usufruir de seus fluxos, precisam ser
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adestradas pelas palavras certas que precisam ser repetidas. Os
segredos dos corpos revelados e a linguagem como instrumento
de delagio sao sempre requisitos das formas autoritarias de vida.
Por outro, Benjamin é o narrador, ele ¢ a crianca do antincio,
ele é todo potencial de fala, é linguagem em possibilidade de
expansao. Mas esta de joelhos, e assim ¢ tratado pelo Padre. As
possibilidades de antncio estdo de joelhos nos regimes autorita-
rios, estdo de joelhos nas igrejas com as obsessoes pelo controle
e pelo confinamento da consciéncia. As falas em regimes auto-
ritarios estdo direcionadas para apresentacio dos “pecados” pes-
soais e a manuten¢ao do dominio dos representantes do poder.
O padre aqui ¢ uma figural central na forma como a cultura se
organiza em torno do poder, exigindo a confissdo de todas as
coisas, desnudando os universos da fala e controlando o onirico
da crian¢a. Benjamin quer o siléncio como forma de sobre-
vivéncia, para em seguida falar, nio ao Padre, mas ao mundo,
nao mais em forma de confissio de pecados, mas em forma de
anuncio do que sonha e imagina. O medo ¢ sua permanente
companhia, seus joelhos lembram-no dessa condi¢io.

No domingo seguinte, quando minha
mie me deixou no confessionirio e me
ajoelhel novamente no marmore frio, o
padre aproximou-se devagar e eu julguei
que me sondava, talvez me lesse os pen-
samentos. Estava apavorado porque ainda
nio tinha um plano eficaz para o matar e,
para tudo o que eu pudesse crer, ele seria
muito mais poderoso do que eu e, quem
sabe, até teria a capacidade de me aba-
ter ali mesmo [...] (HUGO MAE, Nosso
reino, 2012, p.21).
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Entre o medo e a vontade de matar, Benjamin tece sua fala,
seu fluxo de consciéncia e os antincios. Medo que se estende
ao universo afetivo familiar. “pude perceber que a minha mae
receava o que eu pudesse saber. Impedia-o, escondia-o dentro
de mim” (HUGO MAGE, Nosso reino, 2012, p.23). Em torno do
conhecimento e da fala, as formas discursivas se encontram em
seus confrontos mais profundos. Conhecer é um perigo para as
formas autoritarias de vida e a fala pode ser antincio e dentincia,
dai as estratégias dos silenciamentos e da reificagio dos medos.
A religido ja surge em profunda ambiguidade no inicio da nar-
rativa. Por um lado ela claramente serve a manuten¢io do poder
e a fabrica do medo; por outro, parte do mundo onirico de
Benjamin s6 € possivel pelo papel que as estruturas simbdlicas e
os mitos religiosos ocupam no imaginario.

Em torno do domingo — dia considerado santo pela tradi¢cao
catdlica mais antiga — ha um conflito que se anuncia, porque
ele pode ser o dia da confissio ou um dia do convivio fraterno.
“fiquel muito protegido por abandonar a obriga¢io da con-
fissdo, a chegada dos domingos trazia uma beng¢io feliz, trazia
o bolo, 0 almo¢o cuidado e de maior convivio [...]” (HUGO
MAE, Nosso reino, 2012, p.58). Se a linguagem pode estar sob a
tutela, também os dias podem ser instrumentalizados a tal ponto
que os seus significados tenham sido tomados previamente.
Domingo pode ser o da confissio ou pode ser o da bencgio
teliz, do almogo, do convivio. As agendas podem ser indicativas
de nossa libertagio ou de nossos carceres. Os dias sio tomados
de significados prévios, que podem nos fazer recordar de nossas
possibilidades ou de nossas contingéncias e obrigacdes.

O lugar por exceléncia de constru¢io de nossas linguagens e
de nossas agendas ¢ o proprio corpo. Benjamin é corpo sonha-
dor, mas é também o corpo esbofeteado e colocado de joelhos.
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E corpéreo o seu universo onirico, sio corpdreas as dores e as
marcas. Num momento de elevacio de seu universo onirico,
num momento da narrativa em que varias tradi¢des religiosas se
cruzam, temos a presen¢a do corpo. “que santidade impossivel
aquela, a de voar entre flores e passaros até a praca. as pernas
marcadas de ndédoas grandes, violéncia do meu pai, e depois ja
nada mais sendo o corpo flutuando, como fosse coisa nenhuma,
mais leve do que uma pena, um nico de luz que vinha chamar
a manhi e a manha, deus louvado, veio” (HUGO MAE, Nosso
reino, 2012, p.78). O corpo ¢ identidade fraturada pela violéncia
do pai, pelos sonhos de uma crianca e a visio de um deus que
sobrevive de forma insélita. O corpo é a morada dos sonhos e
a casa das dores, € nele que a linguagem se materializa de forma
contundente, ¢ nele que as esperancas claudicam e tremem. A
santidade que voa entre flores e passaros é a mesma que car-
rega no corpo as nédoas da violéncia imposta pela brutalidade
dos intimos e daqueles que deveriam ser nossos cumplices e
protetores.

Benjamin é o narrador que tudo vé, mas que nem sempre
pode contar todas as coisas. Sua visdo ¢ marcada pelo insdlito.
Diante de uma benzedura de donaTina para salvar Carlos, outra
personagem do romance, recorrendo a um sincretismo vasto da
cultura popular, Benjamin é o que vé a morte como algo incon-
tornavel. No final da benzedura, dona Tina tomba de exausta
com os atos magicos da religido, atos que se mostram inuteis
para salvar a vida de Carlos. “e o carlos morreu, sem o dedo
que mexia, sem elas o saberem, e sem tempo para nada. Eu vi
tudo, olhos abertos ao vazio escuro do meu quarto” (HUGO
MAE, Nosso reino, 2012, p.94). Entre o autoritarismo do Padre
e a performance do mundo sincrético da religido, ha o menino
Benjamin que simplesmente vé a morte, reconhece-a, assume-a,
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interpreta-a. E o fato de ver e assumir no corpo a construcao
do mundo, o insoélito, de que ¢ feita a narrativa, faz conhecer a
frustracdo e o abalo pelas falacias, pela impossibilidade de deus
se mostrar e explicar. Paulatinamente Benjamin coloca sob sus-
peita seu proprio mundo onirico. “os meus irmaos dormindo, a
minha mie acordada com o cora¢ido nas mios e dizia-me, esta
noite sonhei com o futuro. E eu disse-lhe, um sonho é s6 um
anseio ou um receio, nio é a verdade” (HUGO MAE, Nosso
reino, 2012, p.142). Ainda que o onirico continue, Benjamin
¢ cada vez mais confrontado com seu mundo em decadén-
cia. O final do romance ¢ emblemitico: “e era verdade que os
bichos, a passarem incautos pelo quintal da casa esquecida do
senhor Francisco, eram um alimento nosso, meu e da minha
mie quando ainda viva, se por sorte, emagrecidos e frageis, os
conseguimos apanhar* (HUGO MAE, Nosso reino, 2012, p.157).
A trajetoria de Benjamin ¢ da crianga repleta de promessa, mas
que ¢ tomada pela contingéncia e brutalidade da vida, pela
decadéncia social de sua familia, por um mundo que impede
que sonhos se transformem em verdades.

E dizia-me (Manoel, amigo de Benjamin)
por despedida, nio sei, benjamin, nio sei
entender nada, sei que dizem que és o
rapaz mais triste do mundo. E era ver-
dade que a fome tio grande me trazia
coelhos selvagens a mesa, dentes cani-
nos, e a destreza das maos aumentava
para tarefas tdo duras, calos espessos e a
pele secando de fealdade e terra. do que
a morte come, terra e o siléncio intenso
sobre toda a verdade” (HUGO MAE,
Nosso reino, 2012, p.158).
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O maravilhoso da narrativa termina com a fealdade da his-
toria. Benjamin comeg¢a a entrar no mundo adulto, com suas
tarefas duras, seus calos espessos e a presenca da morte. Ele se
torna paulatinamente no homem que ele temia no inicio da
narrativa: o homem mais triste do mundo. Narrador de sonhos,
portador de visdes, o Benjamin-narrador-protagonista carrega
os mortos e o ocaso de sua familia, mais uma vez ¢ no corpo
que tudo ¢ vivido, nos dentes caninos, na destreza da mio, nos
calos. Sonhou bondades, prometeu santidade em sua ingenui-
dade infantil, mas a violéncia tecida em toda a vida, pela religido
e pela familia acabou por ser o destino que o aguardava.

A magquina de fazer espanhois

O capitulo tem uma abertura emblematica sobre o fascismo
dos bons homens:

Somos bons homens. Nio digo que
sejamos assim uns tolos, sem a robustez
necessaria, uma certa resisténcia para as
dificuldades, nada disso, somos genuina-
mente bons homens e ainda conserva-
mos uma ingénua vontade de como tal
sermos vistos, honestos e trabalhadores
(HUGO MAE, A méquina de fazer espa-
nhois, 2011, p.11).

A primeira frase ¢ parte de uma justificativa em torno das
faltas. A bondade de todos é de certa forma, sindbnimo da sub-
serviencia de todos. Esse desejo de manter o recato, ser discipli-
nado e buscar reconhecimento de alguém, tudo isso faz ecoar a
sombra da autoridade e da forma como os poderes determinam
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os afetos e os valores da personagem-narradora.Mas a memoria
¢ ativada em meio ao reconhecimento de fracassos fundamen-
tais da vida. O Sr. Silva, personagem-narradora, é colocado num
asilo pelos familiares, esquecido pelo filho, visitado pela filha, é
jogado no lugar para os que devem ser esquecidos: os velhos.
Mas justamente esses sao os que nio vivem do esquecimento,
porque s6 possuem de mais significativo a recorda¢ao. Ha uma
dor na narrativa e uma violéncia da personagem que se mos-
tram em rea¢des abruptas com os outros moradores do asilo,
incluindo a violéncia que ele pratica contra dona Marta.

Nas primeiras horas no asilo, nova morada do Sr. Silva, apos
decisio da familia e a morte de sua esposa Laura, manifesta-se o
confronto com a fragilidade da vida e a contingéncia da velhice
que nada espera e tudo recorda. “eu estava a libertar-me de tudo.
tinha dois sacos de roupa e uma nossa senhora de Fatima misera-
vel e mais nada. estava livre de tudo, como era 6bvio” (Ibid., p.35).

A situagio da velhice, do ocaso, é sempre lembrando pelo Sr.
Silva: “éramos velhos tolos a trazer da tolice uma promessa de
vida qualquer” (HUGO MAE, A mdquina de fazer espanhéis, 2011,
p.76), sem que o elemento parddico sai de cena; pelo contrario,
¢ uma marca da escrita de Mie: “vivemos num mundo que des-
preza as provas e prefere gerir-se pela especulacdo. que quer dizer
com isso, perguntou-me ele. que a mariazinha sé me prova que é
uma estatua, mais do que isso é especulag¢io” (Ibid., p.77).

Entre o ocaso e a ironia, entre a amargura de um passado
acompanhado de dor e culpa e o futuro com a sina da morte, o
Sr. Silva recapitula seu processo de formagio:

Nos fizemos tudo pela igreja porque as
convengdes, 2 época, eram muito mais
rigidas do que aquilo que a frescura da
nossa juventude nos permita almejar.
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Ainda nos marcavam as herancas castra-
doras de uma educa¢io com idas a missa,
mas, sobretudo, uma dificuldade em cor-
tar com o que os outros esperariam de
nossa conduta (HUGO MAE, A mdquina
de fazer espanhéis, 2011, p.81).

Ora, a educacio religiosa acontece num contexto social,
economico e politico, algo que pertence também a memoria-
-intérprete do Sr. Silva: “esperaram que a vida se prezasse ainda,
feita de dor e aprendizagem, feita de dor e esperanca, feita de
dor e coragem, feita de dor e cidadania, feita de dor e futuro,
feita de dor e deus e salazar” (Ibid, p.84).

Quanto mais retroage em sua memaoria, mais a interpretacao
de Sr. Silva se torna desveladora da religido que cultivou, dos
medos que compartilhou e da subserviéncia que deixou tomar
conta de suas a¢des, ainda que certos lampejos de rebeldia esti-

veram presentes em momentos de sua existéncia:

O salazar pensava, na verdade, que na pior
das hipéteses eram todos como eu, um
pai de familia acima de tudo, cuja maior
rebeldia seria abdicar da igreja, mesmo
assim discretamente, tanto quanto pos-
sivel. porque tinha batizado os filhos e
tinha emudecido os meus protestos,
naquele tempo, quem nio fosse batizado
ndo vali de muito na sociedade e have-
ria de ser rejeitado em intmeras opor-
tunidades. nés fomos molhar a cabeca
dos filhos a igreja para que os deixassem
em paz. convictos de que mais tarde
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poderiam secar essa agua da cabeca se
quisessem, como afinal fizéramos tam-
bém (HUGO MAE, A mdquina de fazer
espanhéis, 2011, p.133).

Mas essa igreja que cada vez mais tornava-se desacreditada,
deixara um deus da culpa e do controle. Num momento mais
critico, deixando ressoar uma critica que lembra Feuerbach e
Marx, o Sr. Silva fala desse deus:

Deus é uma cobica que temos dentro de
nos. ¢ um modo de queremos tudo, de
nao nos bastarmos com o que é garan-
tido e ja tao abundante. deus é uma inveja
pelo que imaginamos (p.194) temos um
policia dentro de nos (p.195) [...] eu sei
que a humanidade inventa deus porque
ndo acredita nos homens e ¢ facil enten-
der por qué. os homens acreditam em
deus porque nio sido capazes de acredi-
tar uns nos outros. € quanto mais assim
for, quanto menos acreditarmos uns nos
outros, mais solicitamos o policiamento,
e se o policiamento divino entra em
crise, porque as mentes se libertam e o
jugo glutio da igreja jA nio funciona,
¢ preciso que se solicite do estado esse
policiamento (HUGO MAE, A maquina
de fazer espanhéis, 2011, p.195).

A relacdo entre igreja e estado, entre deus e salazar, entre
o poder religioso e o poder politico enquanto forjadores da
cultura familiar, social de um pais é recorrente em toda obra. A
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memoria longa tem o 6nus da dor, ainda que tenha o bonus de
poder recordar as boas experiéncias. Com o amargor da memo-
ria longa, o Sr. Silva se reconhece violento, medroso, mesquinho,
servil. O final € uma confissio no humano e uma reiterada des-
confian¢a no divino:

Finalmente, s acredito nos homens, e
espero que um dia se arrependam. bas-
tava-me isso, que um dia genuinamente
se arrependessem e mudassem de con-
duta para que fosse possivel acreditarem
uns nos outros também. mais do que
isso, sinto apenas angustia. a enfermeira
entrou, aproximou-se de nds, pergun-
tou, o que sente, senhor silva, e eu repeti,
angustia, angustia, sinto angustia (HUGO
MAE, A mdquina de fazer espanhéis, 2011,
p.250).

O final com a declaracido de angustia é elucidativo. Na filo-
sofia, especialmente heideggeriana e sartreana, a angustia é a
marca do humano. Somente o ser humano existe, lembrando
que a marca da existéncia ¢ a atribuicdo de sentidos. Deus nio
existe, porque nio busca sentido, ja o tem antecipadamente. As
coisas nao existem porque nio problematizam os significados
e se encontram no ambito de significados e sentidos que o ser
humano apresenta. Existéncia ¢ buscar sentidos, mas oestar-
-no-mundo pode ter na inautenticidade sua marca, sua “iden-
tidade”. A questio vista do A-gente (das Man), um conceito
usado por Heidegger que aponta para essa condi¢io sempre a
ser enfrentada pelo ser humano: a falta de sua singularidade. A
ameaca da mediania, da fala¢do, que é uma forma inapropriada
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de nos acomodarmos na casa do ser (linguagem), podem ser
marcas da vida inauténtica. Fala-se o que todos falam, de um
jeito servil e obediente, no caso do Sr. Silva, como todos agem,
pensam, rezam, obedecem.

O trago totalizante se encontra no conceito de angustia, que
se distingue do medo, do horror, e justamente a angtstia é colo-
cada pelo Sr. Silva como seu sentimento, o estado de seu espi-
rito. A diferenca entre a angustia e o temor reside precisamente
no fato de que a angustia é mais ampla que o temor. E perma-
nente, constitui a existéncia. Uma das expressdes da angustia é
um certo tédio, uma certa sensacio de vazio em relacio ao meu
estar-no-mundo. O tédio ¢ a falta de sentido quando deveria
ter um, dai a sensacdo de solidio e estranheza, porque o ser
humano nio coincide consigo mesmo. O estranhamento é o
distanciamento, ¢ o questionamento das nomeacdes, mas é a
possibilidade de renomearmos o mundo, ja que somos seres de
palavra, de linguagem. Isso pode nos tomar por inteiro, mas s6
na angustia é que pode se dar a virada da inautenticidade para
a autenticidade.

Um dos tracos mais importantes da anglstia ¢ saber-me
ser-para-a-morte. A possibilidade de nio-ser, a possibilidade da
impossibilidade. Consciéncia de toda a existéncia (passado, pre-
sente e futuro) e a radical singularidade da morte individual.
Uma das formas de singulariza¢io de nossa consciéncia de radi-
cal finitude, cuja experiéncia sempre se da com a angustia, ¢ de
repensarmos radicalmente projetos e relacdes. Nossa conscién-
cia de morte — que ndo deve ser confundida com o saber que
morrerei — aguc¢a e desestabiliza o passado que construi e que
previamente me com-preende. A existéncia pensa a si-mesma e
repensa sua trajetoria com a consciéncia da morte.
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O Sr. Silva chega ao fim com o sentimento de angustia, por
ndo ter coincido consigo mesmo, por nio ter rompido com os
controles de Salazar e Deus em sua vida. Encontra sua palavra
tardiamente, no asilo, e mesmo assim de forma timida, confusa,
balbuciante.

CONCLUSAO

A religido é um das experiéncias mais radicais que as cultu-
ras forjam em seu longo processo de formacdo e transformagio.
Na obra de Valter Hugo Mie, mais especificamente em o 10sso
reino e em a maquina de fazer espanhéis ela constitui boa parte
do fluxo de consciéncia das personagens e da constru¢io social
da realidade. Ao fazer esse confronto com Deus, as duas obras
apontam para o dilema da experiéncia religiosa no fazer cultu-
ral, marcada pelo potencial de sedimentar violéncia e siléncios,
de patrocinar e exigir o medo e a obediéncia dos corpos.

Mais que relagdes acidentais e episddicas, as existentes entre
religido e violéncia sio constitutivas e permanecem como desa-
fio permanente a reflexdo sobre a linguagem enquanto produto
da cultura e sobre a literatura enquanto possibilidade de eman-
cipacdo e de interpretacio de nossa condicao.

A relacgdo entre violéncia e religido, assim como apresentada
nos dois livros de Valter Hugo Mie, retoma um tema classico dos
estudos da religido voltados para o enorme fascinio que a reli-
gido cultivou, muitas vezes, pelas violéncias simbdlicas e fisicas.
De forma muito perspicaz e instigante, a obra de Mae retoma
um dado fundamental da religido: sua ambiguidade historica.
Em suas estruturas simbolicas convivem as metaforas do amor
e da solidariedade, dos sonhos e das utopias, juntamente com
as terriveis expressOes de controle, destrui¢do e terror. O deus
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vingador estd sempre ao lado do deus das promessas e das liber-
tacoes. Benjamin-narrador-protagonista ¢ uma interpelacdo a
ambiguidade da religido, pelo fato dela oferecer uma reserva
de imagens utopicas, para, em seguida, tornar as utopias fracas-
sadas por conta da subserviéncia e obediéncia exigidas. Quem
precisa ficar de joelhos para compreender o sagrado nio cons-
truird a altivez necessaria para transformar sonhos em verdade.
O Benjamin sonhador ¢ transformado no homem mais triste do
mundo. Enquanto na outra obra, o Sr. Silva foi feito paulatina-
mente um bom homem de familia, cujas caracteristicas centrais
foram marcadas pelo medo, pela incapacidade para rebelar-se
contra a figura de um deus vigilante e policial.
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DEUSES NO REINO DA LITERATURA:
SiMBOLOS TRADUZIDOS EM METAFORAS

Eli Brandao da Silva*

“La obra literiria no es mero objeto,

Sino um Ambito de realidad “(QUINTAS p27).

Depois de longo periodo marcado por preconceitos irra-
cionais, fruto de dogmatismos e postulados supostamente cien-
tificos, influéncia do pensamento positivista, de parte a parte,
os mundos académico e religioso passam a dialogar mais livre e
proficuamente, como fica exemplificado pela grande quantidade
de estudos envolvendo tedlogos, cientistas da religido, criticos
literarios, linguistas, filésofos, historiadores, socidlogos, dentre
outros diversos pesquisadores das diversas areas do conhecimento,
resultando em qualificadas produgdes cientificas e artisticas, o
que contribui significativamente para melhor compreensio da
relacdo entre cultura e sociedade, entre literatura e religido.

1 Doutor em Ciéncias da Religiio (UMESP-SP), com Tese produ-
zida na interface Literatura e Teologia; Professor da Universidade
Estadual da Paraiba, Departamento de Letras e Artes, Programa de
P6s-Graduacio em Literatura e Interculturalidade.
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No contexto dos estudos literarios envolvendo as grandes
religides do mundo, observa-se que Cristianismo, Judaismo e
Islamismo, exemplarmente, formam um grupo de institui-
¢Oes religiosas que ficaram mais conhecidas como “Religides
do Livro”. Isto porque, embora os deuses configurados nessas
referidas tradi¢des, em suas origens, estejam vinculados a uma
diversidade de textos nio verbais e verbais (orais e escritos) e
simbolos, teologias e praticas foram construidas, predominan-
temente, com base na interpretacdo de escrituras canoOnicas e
sacralizadas. Nestas escrituras, os deuses sio sempre nomeados
como soberanos de um “Reino de Deus”, termo este que com-
porta diversas acep¢des teologicas, ora significando um espaco/
tempo em que os deuses exercem o seu governo em dimen-
sOes intra e trans-histérica; ora como um governo exercido no
ambito da realidade interior dos individuos.

Além destes referidos sentidos, destacamos outra acepg¢io
relativa ao reino dos deuses, a saber, a do reino das escrituras,
ou reino das palavras ou, ainda, reino da literatura, significando
lugar onde os deuses habitam limitados pela configuragio tex-
tual, espaco em que sua soberania se relativiza, pois eles se sub-
metem ao curso da narrativa e as interpretacdes dos tedlogos
normativos e das pessoas livres. Portanto, esses deuses, a despeito
de pertencerem a um universo simbdlico da fé, nas escrituras,
apresentam-se objetivados linguisticamente como personagens,
figuras e simbolos sio tecidos através de narrativas literarias, em
prosa e/ou verso, em texto-obra, em linguagem metaforica.

Nossa reflexdo parte do pressuposto de que os escritos
denominados sagrados constituem o lugar, por exceléncia,
onde, através de complexas rela¢des interdiscursivas, os deu-
ses se tornam palavra, relacdes entre teologia e literatura se
objetivam, onde simbolo e metafora se fundem, apontando
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significativas peculiaridades, que envolvem a configuraciao
propria do texto escrito, a natureza especifica dos tecidos lite-
rario e teologico.

Para empreender a tarefa de realizar a anilise propostas,
inicialmente, teceremos breves considera¢des sobre a configu-
racdo propria do texto escrito e sobre caracteristicas do que
poderiamos chamar de texto literario e texto teologico, objeti-
vando compreender e apontar, com apoio em contribui¢des da
teoria da significagio verbal de Paul Ricoeur, peculiaridades e
consequéncias desta complexa traducio através da qual os deu-
ses se tornam palavra e, pelo excesso de sentido incorporado
pelas metaforas no ambito da semantica e da hermeneéutica, o
simbolico nelas se enraiza.

0 discurso fixado na escrita

Tecendo a manha

Um galo sozinho nio tece uma manhai:
ele precisard sempre de outros galos.

De um que apanhe esse grito que ele

e o lance a outro; de um outro galo

que apanhe o grito que um galo antes

e o lance a outro; e de outros galos

que com muitos outros galos se cruzem
os fios de sol de seus gritos de galo,
para que a manha, desde uma teia ténue,
se va tecendo, entre todos os galos (MELO NETO, 1999,
p.19-20).
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Texto (do verbo tecer) é aqui entendido como o entrela-
camento de palavras, linhas, ora¢des, periodos; tecido-objeto
de significa¢io e tecido-objeto do processo de comunicagio
e interacdo, por isso mesmo, tecido que tem algo a dizer. Seu
sentido global nio é redutivel a da soma dos sentidos isolados
das palavras que o compoem nem dos enunciados em que os
vocabulos se encadeiam, mas ¢é resultado de certa articulacio
dos elementos morfossintaticos e semantico-pragmaticos, cons-
titutivos de uma espécie de simulacro metodolégico (FIORIN,
1997, p.31). Por isso, podemos dizer que o texto ¢ a unidade da
manifestacdo do discurso; o lugar onde um plano de conteudo é
manifestado por meio de um plano de expressio. A unidade do
plano de contetido é o discurso, patamar do percurso gerativo
de sentido em que as estruturas narrativas sio assumidas por
um enunciador, actorializadas, especializadas, temporalizadas e
revestidas de temas e/ou figuras (FIORIN,1997,p.30). O texto, por
tudo isso, ndo pode ser considerado como algo em si, pois, se,
por um lado, ele ¢ um sistema concluido, um conjunto hierar-
quizado de configuracdes estruturais internas, por outro, € o
lugar onde se manifestam as formas de ser e estar do humano
no mundo, onde se expressam suas relacdes com outros seres e
com as realidades, ou seja, um objeto aberto, plural, dialégico,
com referente, ligado ao contexto extraverbal.

Esta possibilidade de identificar o referente do texto mos-
tra-nos como se cumpre a inten¢io primeira da linguagem
humana, que é a de dizer, por meio de signos, algo sobre algo
a alguém. O discurso na escrita, a0 se autonomizar semanti-
camente, ultrapassa a referéncia situacional, substituindo-a por
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um quase-mundo’ (RICOEUR, 1997, p.85),convocando, no sentido
bakhtiniano, para o interior de cada texto vozes de diversas pro-
cedéncias, que falam e polemizam entre si, num cruzamento
dialogico, a partir do qual diferentes sentidos podem ser apro-
priados, por meio de diferentes interpretacdes. Isto porque, ainda
na esteira de Ricoeur (1995, p.73-86), a autonomia semantica
e o excesso de sentido do texto gerados por causa da operagiao
de fixacdo do discurso na escrita produzem, neste complexo
processo de configuracdo, efeitos que promovem significativas
alteracoes’:

* Altera-se a relacdo entre a mensagem e o meio;

* Altera-se a relacdo entre emissor e mensagem pois o texto
se liberta da intencdo do seu autor fisico;

* Altera-se a relacdo entre a mensagem e o destinatario, que
passa a ser, potencialmente, qualquer leitor?;

* Complexifica-se a relacdo entre mensagem e codigo,
gerando diferentes géneros literarios;

* Altera-se a relagdo entre mensagem e referente: este pode
ser identificado, mas nio mostrado, como ocorre na fala.

2 Essa ocultagio do mundo circunstancial pelo quase-mundo dos tex-
tos pode ser tio completa, que o proprio mundo, numa civilizagio
da escrita, deixa de ser o que se pode mostrar pela fala e reduz-se
a essa espécie de ‘aura’ manifestada pelas obras escritas. E neste
sentido, que se pode falar de mundo grego, do mundo bizantino.

3 Para apontar as alteracdes resultantes da passagem da fala para a
escrita, Ricoeur parte da relacio entre fatores e funcoes da lingua-
gem de Jakobson.

4 A universalizagio do auditério possibilita uma multiplicidade
de interpretacdes do texto, exigindo a emergéncia da tarefa
hermenéutica.

43



Nesta compreensio, s6 momentaneamente a fixa¢io do
discurso na escrita institui uma interrup¢ao do dialogo oral e
uma interceptacdo da referéncia imediata, visto que o texto se
mantém como o paradigma da distancia¢io na comunica¢io, na
medida em que, pela leitura, o didlogo é retomado e a referéncia
desinterceptada, o que promove consequéncias produtivas para
a tarefa hermenéutica.

0 reino da literatura

“Aixo eray no era’”®

Partimos aqui do pressuposto de que a complexidade do
fenomeno literario, por si s6, cria uma dificuldade para se definir
o que € especificamente literario ou se uma obra é ou nio lite-
raria. Contudo empreenderemos reflexio no sentido de encon-
trar argumentos em favor de um conceito central, em torno
qual se constitui a obra literaria.

A vpartir da 2* década do século XX, os formalistas russos
julgaram ter resolvido a questio da especificidade da literatura,
ao estabelecerem que a distin¢do entre o texto literario e outros
tipos de textos: era a literariedade, esséncia propria da literatura.
Impregnados de espirito cientifico, concentraram a aten¢ao na
realidade material do texto literario em si. A literariedade cons-
tituia fato material, cujo funcionamento podia ser analisado,
mais ou menos, COmo se examina uma maquina. A linguagem
literaria seria, entdo, conjunto de desvios da norma, espécie de
violéncia linguistica; forma especial de linguagem em contraste
com a linguagem comum, usada habitualmente. A esséncia da

5 Exoérdio habitual dos contos de fadas maiorquinos.
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literariedade seria o tornar estranho. A obra literdria nio deveria
ser entendida como veiculo de ideias, nem como reflexao sobre
a realidade social, nem a encarnacio de verdade transcendental.
Era apenas organizacao particular da linguagem. Por isso, o que
importava ao critico literario era a forma. O contetdo era ape-
nas a motiva¢ao ou pretexto para um tipo de exercicio formal.
Embora nio negassem que a arte tivesse relacio com a realidade
social, os formalistas afirmavam que isso fugia ao trabalho do
critico da literatura (EAGLETON, 1986, p.4).

Um conceito fundamental para o estudo do fenomeno lite-
rario € o de mimesis, que, na Poética de Aristoteles, ocupa um
lugar central na caracteriza¢do da natureza da poesia, em distin-
¢do a historia e a filosofia:

Nio ¢ o oficio do poeta narrar o que
realmente acontece; é, sim, representar
o que poderia acontecer, quer dizer: o
que & possivel, verossimil e necessario.
Com efeito, nao diferem o historiador
e O poeta, por escreverem em verso ou
em prosa (...) - diferem sim em que um
diz as coisas que sucederam, e o outro as
coisas que poderiam suceder. Por isso a
poesia € mais filosofica e mais elevada do
que a historia, pois aquela refere princi-
palmente o universal, e esta o particular.
Referir-se ao universal, quero eu dizer:
atribuir a um individuo de determinada
natureza pensamentos e acoes que, por
liame de necessidade e verossimilhanca,
convém a tal natureza; e ao universal,
assim entendido, visa a poesia quando
pde nome as suas personagens (...)
(ARISTOTELES, Poética, s/d, p. 117).
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O conceito aristotélica, ao longo dos séculos, tem sido inter-
pretado no mundo ocidental, como reproducio ou fotografia
do real; como mediacio entre os fatos e 0s nossos sentimentos e
percepgdes; revelacio da esséncia do real. Estudos mais recentes,
interpretam a mimeses como recria¢io do real.

No mesmo Aristoteles, encontramos outro fundamen-
tal conceito que nos conduz a uma “palavra estranha”, a qual
expressa a mimeses, no ambito da atividade poética:

Sendo o poeta um imitador, como é o
pintor ou qualquer outro criador de
figuras, necessariamente imitard sem-
pre de uma das trés maneiras possiveis:
representara as €oisas Como eram ou sao,
como se diz ou cré que sejam, como
devem ser. E estas coisas se expressam
com uma palavra estranha, a metafora e
muitas outras altera¢cdes da linguagem;
estas, com efeito, sio permitidas aos poe-
tas (ARISTOTELES, s/d, p.117-118).

Prosseguindo para além do conceito de metafora vocabulo,
entendida assim no ambito da retérica classica, e alcancar um
degrau compreensivo de maior extensio e profundidade, nos
apoiaremos em contribui¢des de Ricoeur em sua teoria da meta-
fora. O objetivo ¢é ultrapassar a problematica da palavra estranha
e poderosa, ressituando-a no conjunto da frase, transportando-
-nos, assim, da no¢ao de palavra para a de enunciado metaforico
(RICOEUR, 1995, p. 97). A tarefa de ampliar a extensio da
metifora e incluir toda sua significagio no ambito semantico
solicita-nos aprofundamento maior, visto que tal compreensio
nos pde em discussio com conceitos vigentes no ambito da
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critica literdria e que se referem a questdes ainda em aberto,
sobre as relagdes entre poesia e verdade e poesia e realidade.

A problematica ¢ levantada porque, por um lado, a meta-
fora como palavra nio cumpre a sua vocagao dialdgica dentro
da frase, sendo apenas uma figura; por outro lado, o enunciado
metaférico sem referéncia continua contrariando a universali-
dade dialdgico-referencial que liga a linguagem a realidade e a
verdade. E o proprio enunciado metaférico que mostra com
clareza a relagio entre referéncia suspensa e referéncia desve-
lada, pois ele conquista seu sentido como metaférico sobre as
ruinas do que se pode chamar, por simetria, sua referéncia literal
(RICOEUR, 2000, p.338). Com isso, emerge uma nova per-
tinéncia semantica, que surge sobre as ruinas do sentido literal
e suscita também uma nova referéncia, correspondente a refe-
réncia literal abolida. O que parece, portanto, ser um erro de
categoria aproxima-se mais da ideia de um erro calculado, como
sugeriu Ricoeur (1995, p.99).

Por tudo isso, a metafora deve ser como criacao instantanea,
inovag¢ao de sentido, que resulta da atribui¢io de um predicado
inabitual ou inesperado, mais analogo a resolucio de enigma do
que a simples associagio por semelhanca (RICOEUR, 1995,
p-99-100). Ao emprego metaforico sempre podemos opor um
emprego literal, embora a diferenca entre literal e metatorico
exista apenas gracas ao conflito de duas interpretacdes. A ver-
dade metafdrica nio se contrapoe a verdade literal, mas ambas
se contrapdem a falsidade.

Passamos do conceito de metifora vocabulo/figura para o
de enunciado metaférico gragas a compreensdo de que o que
ocorre com a palavra afeta também a frase inteira. Seguiremos
raciocinio analogo em relagdo aos enunciados metaféricos. Isto
porque a produg¢io do discurso como obra cria uma entidade
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complexa que nio ¢ redutivel a soma dos seus enunciados. De
modo que o que acontece aos enunciados metaféricos num
texto-obra, holistico, afeta todo o conjunto. Da metifora figura
nos encaminhamos para o enunciado metaforico e do enun-
ciado metafdrico alcancamos a metafora em sua maior extensio,
o texto-obra. Considerando que o trabalho de composi¢io do
discurso como obra, o texto literario, conecta-se com o mudo
vivido, como representa¢io ou como recria¢ao, por isso mesmo,
texto polifonico e plurissignificativo, passamos, a partir disso,
para a dimensio do simbélico.

A obra literaria, por sua complexidade, reclama a conexio
entre a teoria da metafora e a teoria do simbolo, ficando a pri-
meira como propedéutica da segunda e esta como alargamento
nio s6 da teoria da metafora, mas também da teoria da signifi-
cacido verbal. A metafora, por possuir uma dupla significacio no
ambito semantico, apresenta-se como pec¢a essencial da teoria
simbolica, visto que os sistemas simbolicos sio contemporaneos
uns dos outros (CASSIRER, apud RICOEUR, 2000, p. 354).
Com isso, contrapondo as obras literarias as cientificas, constata-se
que o que ¢ metaforicamente verdadeiro nio se opoe, a0 contra-
rio dos positivistas, a0 que ¢ literalmente verdadeiro, mas ambos se
opdem ao que é simplesmente falso (RICOEUR, 2000, p. 354).

A construgio de percurso de conexio entre a teoria da meta-
fora e a do simbolo nos conduz a um ponto em que religiio e
literatura se encontram. Isto porque o simbolo possui um duplo
sentido: uma dimensdo semantica, passivel de significagio e
interpreta¢do; e uma dimensao ndo semantica, impossivel de tra-
duzir conceptualmente (RICOEUR, 1995, p.104). Os simbolos
se situam no limite entre a linguagem e a vida. E porque estio
ligados a vida e de forma profundamente enraizada na expe-
riéncia vital, o que os simbolos procuram encerrar na linguagem
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¢ sempre algo de poderoso, eficaz e forte (RICOEUR, 1995,
p.107). A linguagem busca traduzir a vida, mas a vida é sempre
mais e dela os simbolos retém apenas a superficie. E nesta super-
ficie, exatamente, que o simbolo se conecta com a metafora.
Isto porque, como as experiéncias da vida querem se tornar
linguagem, o poder do impulso cria a fantasia e, por meio do
imaginario, a vida se faz poesia, o absoluto se faz metafora. Por
isso, podemos dizer, com Ricoeur (1995, p. 115), que as meta-
foras se constituem a superficie linguistica dos simbolos, cuja
referéncia é o seu aspecto extralinguistico. Este aspecto, que é o
seu carater ligado a vida, constitui a diferenca basica entre um
simbolo e uma metafora. Esta € uma invengio livre do discurso;
e aquele esta ligado a vida.

A metafora ¢ um evento do discurso (RICOEUR, 1995,
p-110), diz Ricoeur. Mas se, ao criar uma inovagio semantica,
esta for admitida por uma comunidade linguistica, a tendéncia
¢ que o novo sentido passe a se confundir com a polissemia das
palavras, tornando-se, gradativamente, metafora trivial e, por fim,
metafora morta (RICOEUR, 1995, p.110). Contudo ha certas
metaforas tdo profundas que afetam todo o discurso. Elas fazem
parte de uma rede de intersignificacdes, na qual cada meta-
fora exige outra e cada uma permanece viva porque conserva
o seu poder de evocar toda a rede (RICOEUR, 1995, p.110-
111), assemelhando-se aos paradigmas simbolicos estudados por
Mircea Eliade (1977). E como se certas experiéncias humanas
fundamentais constituissem um simbolismo imediato que pre-
side primitiva ordem metaférica (RICOEUR, 1995, p. 111).

Para o amalgama, um arremate, aparentemente, paradoxal:
Ha mais no simbolo do que na metafora e mais na metafora
do que no simbolo (RICOEUR, 1995, p.115). Por um lado,
a metafora transporta para a linguagem a semantica que fica

49



implicita no simbolo; por outro, o simbolo emana das profunde-
zas da experiéncia humana (RICOEUR, 1995, p.107). A meta-
fora esta no simbolo como sua superficie; e o simbolo estd na
metafora como o seu referente extralinguistico, seu excedente.
Conjugados, fica ampliada a teoria da metafora e, por conse-
quéncia, a da significagio verbal, visto que esta atinge sua maior
extensao, para além do signo linguistico.

E preciso ressaltar, entretanto, que carater dialégico e pluri-
discursivo do discurso literario se contrapde ao discurso auto-
ritario que abafa as vozes dos percursos em conflito, anulando
a ambiguidade das maltiplas posi¢des e levando o discurso
a se cristalizar e se fazer discurso da verdade tnica, absoluta,
incontestavel. Isto porque as obras poéticas, como as metaforas
vivas, nao sio traduziveis, apenas podem ser interpretadas. E,
pelo excesso de significacio que lhe é proprio, elas se abrem
a diversas interpretagdes, por meio das quais varios conteudos,
inclusive o teoldgico, podem se revelar a0 mesmo tempo, mas
o leitor ndo é intimado a reconhecer uma interpretacio como
a verdade tnica e absoluta, pois na obra poética se revela o uso
positivo e produtivo da ambiguidade, possibilitando a revelacio
de verdades no plural. E é nesta sua poténcia plurissignificativa
que também se revela o seu carater atemporal, pois as obras
sempre sao passiveis de se recontextualizarem pelas leituras, ao
mesmo tempo em que estas engendram sempre reescrituras. A
natureza da obra literaria implica, portanto, o conflito das inter-
pretacdes, impedindo o sepultamento da obra numa leitura uni-
voca, monologica, autoritaria, dogmatica.

A poténcia e complexidade da obra literaria tem sua pos-
sibilidade e seu limite na natureza escrita do seu discurso: é
possuidora de excesso de sentido verbal e extraverbal; é potén-
cla comunicativa, na qual a cogni¢io nio se opde a emogao,
nem conhecimento a prazer; é o tecido onde beleza, verdade e
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vida se encontram se unem seja para buscar um tempo perdido
(PROUST, apud GENETTE, 1972 p.43), como sugeriu Proust,
seja para desvelar os possiveis humanos, como sugeriu Ricoeur.

Estamos diante de pistas que nos apontam para um ponto do
tecido no qual as linhas dos textos da literatura se cruzam com
as dos textos “sagrados” e teologicos das religioes. Tal ponto esta
implicito na pluralidade da linguagem poética como um dentre
os possiveis referenciais do seu discurso e por causa de sua poten-
cialidade simbdlica. O encontro é possivel porque, por um lado,
simbolos originarios emanados de experiéncias humanas profun-
das, constitutivos do modo-de-estar ¢ do modo-de-se-orientar
do ser-no-mundo, querem vir a linguagem; e, por outro, mais que
expressar sentimentos, a poesia, libertando-se do mundo, mas para
a ele se ligar de uma forma mais pura e mais radical (RICOEUR,
1995, p.107), traz a linguagem formas de o ser humano expe-
rienciar o real que a linguagem comum geralmente dissimula.
A experiéncia humana nio cabe numa palavra, nio cabe num
enunciado, nio cabe numa obra, mas o poema-obra tem o poder
de transfigurar a vida, gragas a uma espécie de curto-circuito ope-
rado entre o ver-como..., caracteristico do enunciado metaforico,
e 0 ser-como..., correlato ontologico deste ltimo (RICOEUR,
1997, p.276). O simbolo amplia a significagio do reino da lite-
ratura para além da metaférica e a poténcia metaforica traduz o
simbolo para a dimensao linguistica.

0 simbolo no reino da metafora

Atentando para a manifesta¢io dos diversos fendmenos cul-
turais ao longo historia, observamos que, em todas as épocas -
desde a domestificacdo do fogo, as sepulturas, as pinturas rupestres,
os mitos e ritos dos povos nomades e a crenga na existéncia
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de outra vida; a domesticagdo das plantas alimentares, os mitos de
origem, os espag¢os sagrados e a mitologia da idade do ferro; da
revolucdo industrial, passando pelas grandes descobertas cien-
tificas, a conquista dos espacos cosmicos, da cibernética e da
informatica, até os nossos dias - o fendmeno religioso marca
sua presenc¢a. A universalidade deste fenomeno pode ser ampla-
mente constatada,sendo a expressao do antropdlogo Malinowski
(1984, p.19), neste sentido, emblematica: “nao ha povo, por mais
primitivo que seja, em que nao se veja a religido”.

A experiéncia com o sagrado nio existe isolada do mundo,
mas faz parte de um conjunto maior de experiéncias humanas
profundas que, antes de serem trazidas a linguagem verbal, ficam
codificadas no interior do ser humano, formando complexa
rede, uma espécie de fundo simbolico (ELIADE,1989, p.56), de
modo que o ser humano ji nio vive num universo puramente
fisico, mas num universo simbdlico, que emerge, dentre estes
dois universos, como a forma, através da qual o ser humano se
adapta ao meio em que vive (CASSIRER, 1991, p.78). Sendo
assim, a experiéncia com o sagrado se inscreve como um dos
varios fios que tecem essa rede simbolica, essa teia emaranhada
da experiéncia humana.

Ao entendermos essa rede simbdlica do sagrado como uma
experiéncia com o Inesgotavel, o inominavel, o totalmente
outro, com aquilo que toca o ser humano incondicionalmente
(TILLICH, 1995, p.30), emerge dai uma problematica, visto
que o ser humano quer sempre dizer algo sobre o algo que
o afeta tdo profundamente. Mas como trazer esta experiéncia
a linguagem verbal? Mais especificamente, a questdo ¢é: como
esses simbolos pertencentes ao universo sacralizado podem vir
a linguagem verbal?
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A natureza de tal experiéncia exige media¢Oes especificas, que
promovem a constituicdo de uma rede simbdlica propria. Como
o ser humano apenas se compreende a si mesmo e se diz mediado
pela linguagem dos simbolos, dos signos e dos textos e estes se
inter-relacionam, ele procura traduzir o simbodlico em termos de
linguagem verbal, mas como nunca o consegue de forma total e
satisfatoria por meio da linguagem habitual, corrente, encontra
nas metaforas profundas a sua superficie linguistica, visto que estas,
para além do universo semantico, conectam-se com a dimensao
simbolica. Por essa razdo, a tradu¢io dos simbolos s6 consegue
realiza¢do pela via metaforica. Isto porque, por um lado, os sim-
bolos estio ligados a experiéncia vivida, a0 cosmos, mas querem
vir a linguagem; e, por outro, certas metaforas profundas, embora
pertencam ao reino do discurso (RICOEUR, 1997, p.45), proje-
tam sua significacdo para ambiente extralinguistico, alcan¢ando a
profundidade do vivido. O simbolo somente pode ser conectado
a metafora porque a vida se faz verbo.

E, em sentido anilogo, Alves (1977, p.13) foi sintético: “Se
uso Deus é como metafora poética”. Ainda Alves, em tom poé-
tico, deixa-nos entrever a raiz dessa relacio entre o reino da
literatura e o reino dos deuses das religides:

Deus é simbolo que marca uma proibi¢io de falar.
Onde ele se diz, estabelece-se um grande siléncio.
E sobre ele surgem as metaforas,

Que ¢ um jeito de dizer o que nio pode ser dito
(ALVES,1987p.13).

A linguagem dos textos das religides é metaforica ndo por-
que se pretendia criar efeito retérico, nem para substituir outra
palavra que poderia ter sido utilizada no lugar, mas exatamente,
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pela limitagio que a linguagem literal tem para expressar a
experiéncia indizivel. A religido utiliza a linguagem poética
para expressar a experiéncia pessoal e coletiva e para falar do
ainda-nio, dos possiveis humanos, da esperanca, por deficiéncia,
pois esta linguagem ndo consegue traduzir a intensidade da sua
experiéncia; por eficiéncia, pois o ser humano € capaz de criar e
de utilizar um sistema simbolico através do qual pode transmitir
a outros sua experiéncia; e por proficiéncia, porque s6 a poesia
tem forca, beleza e capacidade de atingir dimensdes do humano
que a linguagem comum dissimula.

Embora as grandes religides do mundo, em suas origens, se
vinculem a uma diversidade de textos orais, textos nao verbais e
diversidade de simbolos, suas teologias e suas praticas sio cons-
truidas com base na interpretacio de seus textos escritos, suas
“escrituras sagradas”. Por isso, seus deuses, a despeito de per-
tencerem a um universo simbdlico mais amplo da fé, sio obje-
tivados linguisticamente como personagens, representados por
figuras e temas, em narrativas literarias, em prosa e/ou poesia,
em metaforas. A constitui¢ao destas tradi¢des religiosas proces-
sou-se de diferentes formas e em diferentes épocas, nao sendo
facilmente verificavel, visto que a fixacdo do discurso sobre
o sagrado na escrita, no Judaismo, Cristianismos e Islamismo
passou por processos de formagio de diversas tradi¢Oes orais,
diversos redatores, diversas versdes, até a canonizac¢ao e institu-
cionaliza¢do na instituicdo religiosa. Esses processos culminam
com o que podemos chamar de objetivacio do sagrado, ou
melhor, objetivacao do discurso sobre o sagrado.

Quanto a sua configuracao, o texto considerado sagrado nio
deixa de ser um texto comum,um meio de comunica¢io entre as
pessoas, escrito por autores que buscaram transmitir mensagens,
deixando suas impressdes num codigo destinavel a ser decifravel
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por outros. Esses textos sagrados, ao tempo em que podem ser
entendidos como textos teoldgicos, num sentido mais amplo,
considerando teologia como discurso sobre o sagrado, consti-
tuem o fundamento da institui¢do religiosa e a matriz a partir
da qual se desenvolve o trabalho teologico sequente, portanto, a
possibilidade de uma pluralidade hermenéutica.

Enfim, embora os deuses habitem num universo simbdlico,
pertencente a subjetividade humana da fé, habitam também nos
textos escritos, considerados sagrados, portanto, no reino da lite-
ratura, com base nos quais predominam interpreta¢des produzi-
das pelos tedlogos oficiais das religides.

As muitas faces dos deuses da tradicao judaico-crista

Nos tltimos anos, varios criticos literarios tém dedicado suas
pesquisas a analise dos textos escritos das religides, principal-
mente, os pertencentes a tradi¢ao judaico-crista. Os estudos res-
saltam varios aspectos que trazem a luz peculiaridades relativas
a esses deuses que habitam no reino dessas literaturas “sagradas”.

Miles, dentre outros, em seu livco Deus. Uma biogra-
fia, destaca que “Deus é um amalgama de diversas personali-
dades num tnico personagem (1997, p.16). Ja Bloom (1992,
p.24), analisando o personagem Yahweh e a problematica de sua
influéncia no ambito da religido, é mais contundente:

Se a histéria da religido é o processo de
escolha de adoracio a partir de fabu-
las poéticas, no Ocidente essa histéria
¢ ainda mais extravagante (...) Igrejas
se fundam sobre metaforas, tais como
pedras e cruzes, mas a adora¢do ocidental
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de Deus é, num sentido, ainda mais sur-
preendente do que a funda¢io de qual-
quer igreja. O Yahweh original da Biblia,
o Yahweh de J, ¢ uma extensa, complexa
e problemaitica metafora, ou figura de
discurso e pensamento. Hamlet também.
Mas ninguém reza a Hamlet, ou invoca
seu nome quando disputa um cargo poli-
tico, ou justifica sua oposi¢io ao aborto
apelando a ele (BLOOM, 1992, p.24).

Em relagido a esse processo de configuragcio dos textos e
caracterizacdo bricolar dos personagens, Alter é enfitico ao
concluir que “os redatores demonstraram genio na criagdo de
brilhantes colagens” (1997, p.38). E Northrop Frye diz que no
texto final dos redatores, o personagem literario Yahweh esta
tio desenhado, que nio é mais possivel ver o desenho primeiro
do personagem Yahweh (Apud BLOOM 1992, p.36). E prosse-
gue, afirmando que, do mesmo modo, nio é mais possivel ver
nos escritos do Novo Testamento qualquer imagem do Deus
do antigo Judaismo, senio através da nova imagem criada pelos
varios personagens do Jesus da tradi¢do crista. Alter, ainda em
relacdo a esse tema, acrescenta que na Biblia nio s6 ha uma
extraordinaria diversidade, mas também uma quantidade subs-
tancial de polémicas (1997, p.26).

Além da diversidade de personagens de deus e de suas a¢des,
as vezes contraditdrias, o fato desses referidos deuses habitarem
no reino da literatura e esta ser composta por textos configu-
rados metaforicamente, o que promove uma plurissignifica-
¢do, implica a tarefa hermenéutica. Uma tarefa nem sempre
de facil realizagio, principalmente, quando a teologia oficial
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imp0de, forcosamente, uma interpretacao conciliadora de a¢oes
contraditorias.

Exemplarmente, destacamos texto sobre um deus que cria
os humanos, em seguida se arrepende de té-los criado (Génesis);
um deus que ensina que nao se deve matar, mas que mata e manda
matar; um deus que ¢ paz, mas que promove a guerra; um deus
que € amor, mas que se alegra em esmagar a cabeca de criangas
contra as pedras. Deuses que sdo apresentados em contraditérias
motiva¢des em relacio a um mesmo ato: em 2* Samuel 24:1, o
narrador diz que deus incitou a Davi e 1° Cronicas 21:1, o nar-
rador diz que foi Satanas. No Novo Testamento, temos o caso de
Jesus, que embora seja adorado como um deus pela cristandade,
ele mesmo nio se considerava deus (Mateus 19:16-22; Marcos
10:17-22; Lucas 18:18-23), pois s6 reconhece um tnico deus.
Temos também a recorrente afirmacio de que deus é uno, mas
que, pela interpretacdo da teologia da igreja, € trino. Talvez por
razOes analogas, Ariano Suassuna, em A Pedra do Reino, aten-
tando para os simbolos mais significativos na vida religiosa dos
sertanejos catdlicos, fale de uma trindade com cinco pessoas,
ja que além da trindade do dogma da igreja, Maria e o Diabo
figuram como centrais na fé dos cristaos catolicos.

Nio nos espantemos com isso. Essas coisas acontecem no
reino da literatura, porque também acontecem na vida. E os
textos sagrados pertencem ao reino da literatura. Os deuses tém
varias faces porque, como eles nio falam nem se mostram e
apenas se revelam por meio de textos e simbolos, diversas sao as
compreensoes sobre eles.

Pela diversidade de concepg¢des expressas na configura¢ao
textual e latentes na pluridiscursividade literaria, os deuses que
habitam o reino da literatura podem sempre se revelar por meio
de interpretacdes em conflito. Pode-se, por exemplo, encontrar
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na escritura “sagrada” a configuracido de um reino de paz, como
na narrativa do profeta Isaias (cap.11), ou como no apelo pela
paz, a partir de uma ética mundial, na teologia de Hans Kiing
ou pela Cultura da paz, de Leonardo Boft. Por outro lado, a
configuracao da mentalidade judaica de “povo eleito” e deus da
guerra, presente em grande parte do antigo testamento, podem
justificar teologias de nacionalistas judeus e cristaos, além de
teologias racistas, com suposta base paulina, em defesa da escra-
vidio dos negros e em apologia a violéncia, como no caso dos
Fundamentalistas protestantes dos Estados Unidos e os crimino-
sos do grupo Ku Klux Klan.

No reino da literatura, um deus pode se tornar o destinata-
rio da ora¢do, numa poética ateista — “eu que nio creio, pe¢o a
deus por minha gente” (Vinicius de Moraes).

Consideracoes finais

A partir do exposto, o que estd em questdo na objetividade
dos textos “sagrados” ou nos textos de tedlogos oficiais nio € a
té do seu autor ou o seu contexto, mas uma certa configuragio
metaforica, literaria, que possibilita que o simbolico, por meio
de interpretacdes, ganhar diferentes sentidos teologicos.

Para que os deuses ndo permanecam aprisionados no reino
da literatura sagrada pelos limites impostos por via das inter-
pretacoes dogmaticas, os simbolos do sagrado sejam renovados
por novas escrituras e as tradicionais escrituras sejam relidas e
reescritas, ¢ necessario garantir e potencializar o didlogo com os
diversos saberes e com as diversas culturas.

Se as religides quiserem cumprir um papel mais relevante na
constru¢ao de um mundo mais justo e fraterno, precisam ampliar
o reino de sua literatura, acrescentando permanentemente novas
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historias e novos poemas ao repertério tradicional, permitindo a
potencializacdo do didlogo com outros saberes, com outras cul-
turas, incentivando a diversificacdo de interpretacdes dos textos
tundantes.

A compreensio do deus traduzido em metaforas no reino da
literatura exige o permanente trabalho hermenéutico, a teologia
como discurso provisorio, a teologia desdogmatizada.
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CONSIDERAGOES SOBRE
0 AUTOFICCIONAL EM HILDA HILST

Dra Anna Giovanna Rocha Bezerra
(IFPB-UEPB)

INTERCAMBIOS ENTRE A AUTOFICAO
EAAUTOBIOGRAFIA

Durante muito tempo, em especial para que o status de
ciéncia fosse concedido a literatura, a concep¢io do objeto
literario enquanto tal prescindia quase que por completo da
figura do autor — como uma entidade simbolicamente cons-
tituida — assim como do contexto social e situacional no qual
submergia o complexo sistema periférico a obra literaria. Dessa
maneira, os organismos plenos de efervescéncias que subsidia-
vam a composicao artistica eram deliberadamente apagados de
qualquer processo criativo, tornando assim, o texto, ou a obra
um ser engendrado tio somente através de sua propria audacia
e persignacdo em existir. E a capacidade criativa do escritor era
percebida como uma manifestagio de “génio”, compreendida
aqui como um resultado de um exaustivo trabalho de compo-
sicdo no qual ficava de fora toda e qualquer nocio perceptiva
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oriunda de uma experiencializagio com o mundo para além das
fronteiras do pensamento do escritor.

Em 1931, Roman Jakobson um dos mais destacados nomes
da escola formalista russa publica A geragdo que esbanjou seus poe-
tas,um ensaio de luto que trata de forma, a0 mesmo tempo afe-
tiva e critica, do suicidio de um dos nomes que mais influéncia
exerceu no terreno da poesia nio apenas russa, mas universal,
Wladimir Maiakovski. Nas palavras de Sérgio Alcides, prefacia-
dor da tradugio brasileira do texto monografico de Jakobson “a
morte de Maiakovski obrigou Roman a abandonar a ortodoxia
do formalismo russo.” Era imperativo se pensar — ou repensar —
as intrinsecas relacoes Obvias entre biografia e poesia.

Contudo, durante longo tempo de exclusiva dedica¢io a
forma, a critica literaria direcionou seus olhares para a ideia de
que a estrutura do texto seria a condi¢io sine qua non para que o
significado de fato surgisse. Nesse esteio, persegue-se uma com-
preensido exaustiva da realidade através da manifestacao litera-
ria, tendo como principal “slogan” a célebre frase de Roland
Barthes: a morte de autor. Em fins dos anos 60 e inicio dos anos
70, muitos adeptos do Estruturalismo tentaram ir além das ideias
de Propp, Todorov e Genette. E a entrada das concepgdes filo-
soficas do pos-estruturalismo que, entre outras acepgdes afirma
que:

1. O individuo ¢é formado por estruturas sobre as quais ele
nao tem controle;

2. O texto ¢ ambiguo e o significado ¢é relativo; ha maltiplas
interpretagdes e a interpretagdo definitiva é impossivel;

3. O pos-estruturalismo insiste sobre a interacdo do leitor
com o texto. A leitura nio ¢ vista como um consumo
passivo; € um desempenho.
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O pos-estruturalismo instaurou na literatura a descrenga ao
logocentrismo — crenca na linguagem auténtica criadora de um
significado fixo. Sendo assim, para os pds-estruturalistas, o texto
literario cria uma infinidade de sentidos e, portanto, a interpre-
tacdo nao pode prescindir do leitor. Isso equivale ao que Barthes
denomina “morte do autor” e “nascimento do leitor.”

A partir de entdo, novas formas de encarar e investigar o
objeto literario passaram a convergir para um ponto: o de per-
ceber, através da palavra ou mesmo da constru¢do narrativa ou
poética o que o autor verdadeiramente queria atingir. Nao que
exista uma fatuidade ou um ponto especifico a ser atingido, mas
uma expressio artistica humana é sempre passivel de desvelar
muito de quem a produz.

Assim, em seu estudo sobre o suicidio de Maiakovski,
Jakobson consegue vislumbrar o que de certa forma atravessa
toda a constru¢io e concepg¢io do fazer poético: a noc¢io indis-
sociavel de que o produto literario, artistico, revela — quando
nao diz parcial ou totalmente — muito sobre seu autor. Embora
seja 6bvio o estreitamento entre Maiakovski e a critica forma-
lista havia a consciéncia do poeta em torno de seu proprio fazer
literario. Havia muito de “Maiakovski” na poesia do poeta russo.

Numa passagem emblematica do livro, Jakobson afirma,
quase peremptoriamente:

Serd possivel que todos esses homens
de letras tenham se esquecido de tudo
a tal ponto, ou a tal ponto nio tenham
entendido ‘tudo que Maiakévski criou’?
Ou era tio forte a convicgio geral de
que tudo nido passava, afinal, de fic¢io,
de invencio? A critica literaria rebela-se
contra todas as ligacoes imediatas, diretas,
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entre a poesia e a biografia do poeta.
Mas ¢é absolutamente impossivel concluir
por uma desvinculacio entre a vida do
artista e sua arte. Tal antibiografismo seria
o lugar-comum invertido de um bio-
grafismo mais que vulgar JAKOBSON,
2006. p. 39).

As postulagdes de Jakobson acerca da interrelacio entre vida
e poesia afetam, de maneira direta, as concepg¢des constituidas da
escola formalista, muitas vezes expressas pelo proprio Jakobson.
E ¢ justamente no cerne dessas inquietagdes que 0s pressupostos
até entdo defendidos pelos criticos formalistas comecam por
apresentar as suas fissuras. Afinal, a condi¢io mesma da escrita,
ou seja, os acontecimentos relacionados ao fazer literario sio
reflexos do que observam os seus autores. A propria concepgao
de criatividade, de alguma maneira, precisa estabelecer um ponto
de intersec¢do com as experiencializagdes de quem produz.

Entdo, diante dos dois aspectos dos quais dispunha — de um
lado o suicidio incompreendido de Maiakévski e de outro a
sua obra que sinalizava, desde o inicio, em dire¢do ao tragico
desfecho — Roman Jakobson compreende que nao havia como
obscurecer o fato de que autor e obra estavam indissociavel-
mente interligados.

Sua biografia — de Maiakovski — é um
exemplo para os poetas e uma repreen-
sdo aos comerciantes da poesia.”’ Pois foi
o proprio Maiakdvski quem escreveu
que até o traje do poeta, até sua con-
versa doméstica com a mulher deveriam
estar determinados pela totalidade de
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sua produ¢io poética. Maiakovski com-
preendia perfeitamente a estreita ligacio
entre biografia e poesia (JAKOBSON,
20006, p. 40).

Assim, uma manipulagdo do fenémeno literirio que tenha
como objetivo central compreender nao s6 o processo de cria-
¢do do autor, mas, sobretudo, perceber o que de fato vem a ser
a concepgao de literatura inerente a um texto, de fato nio pode
deixar escapar fatos e situa¢Oes extraliterarias sob a perspectiva
tedrica de que, observando a existéncia do autor, seja completa
ou parcialmente destituida de significado para sua literatura.
Esse entendimento de que nos alerta Jakobson nio transforma
o texto literario em objeto de investigacao da vida do autor, mas
também ndo propde fragmentagdes entre o texto e a sua autoria.
E ¢ no entre-lugar que se interpde a existéncia e a criagao lite-
raria que nos possibilitard um olhar investigativo mais apurado.

Em relacdo as concepgdes tedricas expressas por Philippe
Lejeune (2008),“a poesia que tem e reivindica a si mesma como
fonte nio seria autobiografica?” e, de acordo com a concep¢io
de poesia em si, desde Aristoteles até a contemporaneidade, o
fazer poético ndo seria uma das mais elucidativas representa-
¢Oes da existéncia? Muito embora ainda suscite uma questio
de complexa relatividade para se propor uma resposta: sairia de
cena o poeta e restaria tio somente a vida como fonte para a
arquitetura do poético? Cremos aqui que as duas instancias por
si 86 se complementam: ndo se pode conceber o poeta equidis-
tante, ainda que formalmente, de sua poesia, uma vez que esta
se coloca como matéria-prima de seu trabalho. O modo como
observa a vida e como dela se apropria para compor seu “qua-
dro” de percepg¢des € que se diferencia dos demais seres humanos.
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A percepcio poética de fato é o ponto chave que possibilita ao
escritor a capacidade de transformar acontecimentos cotidianos,
simples e triviais em significativas representacoes literarias.

Nesse ponto o circulo naturalmente se fecha: escritor, texto,
existencia. Trés vértices fundamentais porque um nao prescinde
do outro; a triade de que é composta essa equacio nio aban-
dona nem subjuga nenhum de seus pontos. Nesse sentido, a
poesia contemporanea une o sujeito da escrita e o sujeito real
numa relacdo simbioticamente constituida. Por que se admira
tanto os poemas e as cancoes, sobretudo quando estas dizem
“eu”? Porque reside ai, ainda que de forma abrupta, a justa
expressio de um sentimento que em nds procurava a sua pro-
pria identidade.

E comum o desejo de que a poesia autorrevele-se. Em outras
palavras, que a poesia confesse a si. Mas, ainda usando as palavras
de Lejeune, “a poesia escapa da autobiografia e foge na ponta
dos pés” (LEJEUNE, 2008, p. 99).

A grande contribui¢do do trabalho poético no que concerne
a percep¢ao do autobiografico consiste em “abrir e explorar
sem nunca reduzir nem concluir. E tudo isso adentrando no
estranho e perigoso terreno da verdade banindo e/ou exilando
a fic¢io” (LEJEUNE, 2006, p.101).

O artisticamente produzido pela mente humana escapa da
mimese pura e simples; contudo, nio ha como escapar ao fac-
tual, as vivéncias cotidianas e as observacdes do entorno de uma
maneira ampla ou especifica. Ha que se considerar o que existe.
Dentre as mais variadas manifestacdes artisticas sobressai-se a
poesia, nio apenas pelo fato de que toda manifestacio artistica
¢ plena de poesia, mas, sobretudo, porque é na poesia que se
ressalta a intensidade da palavra, da expressio verbal humana.
A palavra é uma entidade que muitas vezes nio da conta da
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extensio dessa verdade mesma sobre a qual nos debrugamos.
A palavra deixa escapar. E é no interior do poético, quando o
“eu” grita sobre si mesmo, principalmente ficcionalizando-se,
que essa expressividade adquire contornos definidos e cresce.
Assume-se, por assim dizer. Entdo, no terreno ambivalente da
verdade ficcionalizada o que seria para nds a chave de nossa
percep¢ao nesse estudo — centraria-se todo o sugestivo poder da
palavra: o poético entdo traduzir-se-ia numa revelagao intensa e
constante do eu ficcionalizado do autor.

E nesse sentido que nos propomos a ler a obra ficcional da
escritora brasileira Hilda Hilst. No amplo e obscuro terreno da
criagio literaria, 20 mesmo tempo em que ocorre a criacio ou
recriacdo de um sujeito ficcionalizado ou ficcionalizante, con-
siderando aqui a acepg¢io terminologica dos termos de que, em
relagao ao primeiro —ficcionalizado — a existéncia influi e opera
na fic¢do e, no que diz respeito ao segundo — ficcionalizante — a
ficcdo se prolonga na propria existencia, também se processa o
fluxo da existéncia. Ou seja, o narrador/ autor é também perso-
nagem ficcionalizado por si mesmo.

Nessa seara ambigua insere-se o que optamos por denomi-
nar de autofic¢do na concepgao de Judith Butler, que entende a
autofic¢do como uma performance no sentido de artificialidade
e/ou encenacio.

Nessa perspectiva, o que interessa do autobiografico no
texto de autofic¢do nio € certa adequacdo a verdade dos fatos,
mas sim “a ilusio da presen¢a”, do acesso ao lugar de emanacio
da voz (ARFUCH, 2005).

O texto hilstiano possibilita-nos essa ilusdo da presenca, uma
vez que as situacOes narradas nem se prendem pactualmente —
no sentido proposto por Lejeune — a realidade, nem, contudo,
podem ser dissociadas do real. Em diversos momentos da obra
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de Hilda Hilst evidenciam-se varios questionamentos que eram
o centro das inquietagdes que a perseguiam.

“Naio pactuo com as gentes, com o mundo, nio ha um sol
de outro no 14 fora, procuro a caminhada sem fim.” (OSD, p.25)
Ha que se destacar que a constante procura de Hilda era pelas
respostas que habitavam em seu ser. Ou seja, as respostas, de
alguma maneira se tornavam evidentes a medida que se trans-
mutavam na poesia e cabia a escritora transcrevé-las em seus
livros. E foi o que fez em seus quase quarenta anos de carreira

literaria.

Atraco-me comigo, disparo uma luta. Eu
e meus alguéns, esses dos quais dizem
que nada tem a ver com a realidade. E é
somente isso que eu tenho: eu e mais eu.
Entendo nada. Meus nadas, meus vomi-
tos, existir e nada compreender, ter exis-
tido e ter suspeitado de uma iridescéncia,
um sol além de todos os eus. Além de
todos os tu (CO p. 48).

Na passagem anterior, da obra Com meus olhos de cao (1986),
Hilda Hilst coloca-nos diante de uma inquietagio que nio é
marca apenas de sua fic¢io, e sim de toda a sua existéncia. Assim,
os dilemas existenciais da escritora ultrapassaram a fronteira dela
mesma e povoaram a sua poética dando o tom a sua obra e
caracterizando indiscutivelmente a sua dic¢io tdo peculiar.

Daqui por diante te chamo de A Senhora
D. D de Derreli¢io, ouviu? Desamparo,
Abandono, desde sempre a alma em
vaziez, buscava nomes, tateava cantos,
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vincos, acariciava dobras, quem sabe nos
frisos, nos fios, nas torcuras, no fundo das
calcas, nos nds, nos visiveis cotidianos, no
intimo absurdo, nos minimos, um dia a
luz, o entender de nds todos o destino
(OSD, p. 17-18).

Talvez a obra que mais expresse a existéncia inquieta da
escritora, A Obscena Senhora D, é um reflexo antitético da pro-
pria Hilda. Em diversos estudos, Hillé — a personagem central
— ¢ considerada um dos alteregos mais lacidos da autora, na
realidade é o narrador, Ehud, que vai de fato constituir um ver-
dadeiro espelho no qual se reflete a autora. O termo “Obscena”
condiciona a narrativa do inicio ao fim, nio para revelar uma
mulher cujas praticas sio de perversio sexual — como erronea-
mente a critica costuma apontar, mas para desvelar uma perso-
nalidade que de fato se coloca fora de cena, excluida, extraviada,
tal qual a propria Hilda.

Por essa razido, ao tratarmos analiticamente o texto hils-
tlano precisamos nos ater a terminologia autoficcional, uma
vez que a autofic¢do adquire outra dimensio que nio a fic-
¢ao autobiografica, considerando que o sujeito da escrita nio
¢ um ser pleno, senio que ¢é resultado de uma construcgio
que opera tanto dentro do texto ficcional quanto fora dele,
na “vida mesma”. Ou, como nos diz Silvano Santiago, pre-
faciando Sylvia Molloy em Tlale o escrito (2003), “literatura e
automodelagem do eu (pelo préprio sujeito) nio se excluem.
Os extremos se encontram.”
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VIDA ESCRITA: REFLEXOS FICCIONAIS EM CENA

Dominique Maingueneau postula que “da mesma forma
que a literatura participa da sociedade que ela supostamente
representa, a obra participa da vida do escritor. O que se deve
levar em consideracido nio é a obra fora da vida, nem a vida fora
da obra, mas a sua dificil unidao” (MAINGUENEAU, 2001, p.
46).

A essa dificil unido que necessariamente implicaria em um
aspecto semelhante ao do texto autobiografico opde-se cla-
ramente a literatura hilstiana. Muito embora varios estudos
defendam a ideia de que a autora criava personagens como que
refletindo a sua propria existéncia, Hilda era categdrica ao afir-
mar que nunca escrevia sobre si, sobre ela mesma. Até ai nada
de novidade, pois autores consagrados, como Graciliano Ramos,
afirmam com a mesma énfase categérica nunca ter escrito
absolutamente nada sobre si mesmo. No entanto, uma leitura
comparativa entre Angiistia, romance de (1936), e Memorias do
Carcere (1953), livro no qual Graciliano conta a sua propria his-
toria, deparamo-nos com passagens inteiras da existéncia do
autor que estdo transcritas em Angiistia. Essa ilustracdo serve-nos
de modelo e podemos associa-la ao que percebemos em Hilda.

Em uma rapida leitura, seja de sua poesia, prosa e até mesmo
de seu teatro, torna-se praticamente impossivel nio reconhe-
cer, imbricada nas palavras e frases, a personalidade sui generis
de Hilda Hilst. Seus questionamentos, suas davidas oriundas
de dilemas existenciais, contrariando a sua concep¢ao de que
nio escrevia sobre si, surgem em praticamente toda a sua obra,
como poderemos observar mais adiante. Desde as suas primeiras
publica¢des em verso (Préssagio), no qual ja é evidente uma voz
lirica questionadora, desencontrada, sempre em busca por algo
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difuso, hermético e intangivel, até a escrita repleta de um humor
mordaz e escatolégico da sua polémica tetralogia obscena que
projetou equivocadamente o nome da escritora para um limbo
literario do qual ela parece pouco a pouco submergir.

Voltando (porque tua volta sinto-a num
Pressagio) acenderei a luz na minha porta e
Falaremos s6 o necessario.

Teras pao e vinho sobre a mesa.

Viras acabrunhado (quem sabe) como o
filho que retorna.

Nesse dia, a lamparina de teu quarto dei-
xards que fique acesa a noite inteira.

O amor sobrevive.

E seremos talvez amor e morte a0 mesmo

tempo (PRESSAGIO, 2003, p.17).

O poema de abertura do livro de estreia de Hilda Hilst
ja assinala para a dic¢do que é propria da escritora e aqui ja
percebemos a abordagem tematica que atravessara todo o seu
trabalho literario. O inconfundivel tom oracional, que mescla
elementos que aludem ao texto biblico — pio/vinho — une-se
ao que os estudiosos de Hilda costumam chamar de erotismo
divino. A maneira de Séror Juana Inés de La Cruz, o eu lirico
hilstiano tece um apelo inconfundivel a um ser que se asseme-
lha ao divino, mas que mantém sua aura humana. Ainda nesse
mesmo poema, outra tematica constante também ja desponta: a
inseparavel tentativa de unir o amor e a morte. Como se, para a
autora, a deflagracdo do amor fosse intrinseca a ideia de morte:
“e seremos talvez amor e morte”.
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Sem davida, as entrevistas concedidas por Hilda Hilst foram
muito mais lidas e tiveram uma maior repercussao que a lite-
ratura da autora: Talvez pela elabora¢io de uma persona que
aludia muito mais a escritora em si do que ela mesma. Hilda foi
muito mais especulada pela sua excentricidade, pela sua audacia
em querer viver exclusivamente de seu trabalho como escritora,
num sitio simples, no interior de Campinas, despojada de vaida-
des e da agita¢io urbana que passou a repudiar.

Tudo que Hilda dizia ou fazia muito velozmente alcangava
a midia da época e ganhava grande repercussio agitando nio
apenas o meio literario, mas a sociedade em geral, sobretudo
as colunas sociais de periddicos nem tio respeitaveis: para cada
nova relagdo amorosa, para cada nova concep¢io ideoldgica,
filosofica ou politica, teciam-se enxurradas de noticias que sem-
pre obliteravam o que de fato a escritora pretendia mostrar, que
eram os seus textos, seus livros, sempre publicados em edi¢des
cuidadosamente refinadas, mas que encalhavam muitas vezes na
propria editora — como ¢é famoso o caso da editora Masso Ohno
que Hilda contava as gargalhadas. Mesmo afirmando diversas
vezes que a sua literatura “pornografica’” fosse apenas um modo
de chamar aten¢io para toda a sua obra anterior, nio ha como
nio destacar a esquizofrénica e densa poesia que afloram o
tempo inteiro desses textos. Pornograficos, porque, segundo a
autora, foram feitos para um publico leitor acostumado a “ban-
dalheiras” e nio a questionamentos que, para Hilda, so a litera-
tura “séria” seria capaz de responder. “As vezes eu pensava que
a vida ndo tinha o menor sentido, mas logo depois nio pensava
mais porque a gente nem sabia pensar, e ndo dava tempo de ficar
pensando no que a gente nem sabia fazer: pensar” (LL. p. 42).

No livro mais polémico de Hilda — O caderno Rosa de Lori
Lamby (1990) — questdes como a expressa na passagem citada
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sio bem mais comuns que as passagens pornograficas propria-
mente ditas.

Ainda assim, o publico leitor mais uma vez atraido pela aura
de loucura e devaneio, pelas “esquisitices” da autora, mais uma
vez reitera o seu olhar tdo somente para o que seria o mais que
6bvio: a singular maneira de Hilda Hilst comunicar, que se dava,
principalmente, através do grotesco e do escarnio. Para Hilst,“s6
rindo, rindo muito escapariamos, mesmo que ilusoriamente, do
grotesco da existéncia”.

Logo na sua primeira composi¢do narrativa, sua estreia em
prosa, (Fluxo-Floema, 1970) a escritora ja se mostra densa e radi-
cal como havia sido na poesia e no teatro. Como afirma Pécora,
no preficio a edi¢do da Globo, de 2003:

Menos do que a subjetividade ou a psi-
cologia, o que a prosa de Hilda encena
como flagrante de “interioridade” ¢é
o drama da “posi¢io” do narrador em
face do que escreve: aquilo que se passa
quando alguém se vé determinado a falar,
nio necessariamente por vontade propria
(PECORA In: FE p. 10).

Muito embora ainda nio se fale sobre autofic¢io ou mesmo
autobiografia em relacdo aos textos hilstianos, a observacido de
Pécora sobre a necessidade — ainda que involuntaria — de “se
dizer” ou “revelar-se a si propria” ja desponta como uma ten-
déncia condicionante do narrador hilstiano.

Os narradores hilstianos — com exce¢do de Lori — sio
essencialmente masculinos. Um duplo criado pela autora com

o intuito de impactar ainda mais o leitor ou, sob uma otica
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relativamente misdgina da propria Hilda, que afirmava serem as
mulheres criaturas “fracas” para exercerem o oficio de escritoras.

Em Fluxo-Floema, seu debut na prosa, a tematica da incom-
preensdo ja surge como veia estética que se prolongara por toda
a produgio narrativa da autora.

Ai, devo continuar durante quanto
tempo? Alguma coisa se faz em ti se eu
continuo? Nio posso ouvir as respostas
mas algumas eu as intuo. Oh, poupem-
-me. Nio, nio me poupem. Apupem-me.
Ruiska, tenha um minimo de decéncia
com a tua lingua. Apupando ou pou-
pando, passemos (FE p. 36).

Nessa passagem de Fluxo-Floema, a voz é do narrador-per-
sonagem Ruiska que parece ser um reflexo de Hilda: mais uma
vez a cria¢io de um duplo — masculino — que se ressente da nao
compreensio do publico, no caso, da critica literaria em relagio
ao seu trabalho.

Outro traco que perdura na obra hilstiana é a “conversa” o
diadlogo com o possivel leitor:

(...) o bom da biologia é saber por exem-
plo o que é o mitocondrio, pegar o seu
micrografo eletronico e olhar o mito-
condrio porque estou no meu jardim e
os plastidios verdes das plantas se pare-
cem aos mitocondrios, nao se abor-
recam comigo, pois quando se sai do
proprio corpo o mitocondrio fica uma
coisa tio simples e é por isso que eu falo
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dele. Paremos com o mitocondrio, sinto
que vocés podem se aborrecer (FE p.
27, grifos meus).

Muito embora a propria Hilda tenha negado em diversas
entrevistas, € comum em seus textos uma preocupagio com o
leitor como a que se presentifica no trecho anterior. Essa preo-
cupagido traduz-se nido somente na forma direta, mas também
— e nio raro — através de uma ironia que perpassa a narrativa
de maneira conscienciosa, como se dissesse (ou soubesse) ser
o leitor incapaz de compreender a verdadeira intencio de seus
escritos.

Na aparentemente cadtica narrativa de Fluxo-Floema, as pas-

sagens que mesclam vida e fic¢do sio indmeras:

(...) E todos os dias, o rugido: vocé esta
com uma ulcera na cérnea, e por isso eu
te aconselho a escrever daqui por diante
coisas de facil digestdo, coisas que voce
pode fazer com pouco esfor¢o,acaba com
a coisa de escrever coisa que ninguém
entende, que s6 vocé é quem entende,
¢ por causa dessas coisas que vocé tem
agora uma ulcera na cérnea (FE p. 30).

Um dos mais emblematicos dilemas de Hilda Hilst com
os seus editores consistia justamente no fato dela recusar-se a
escrever textos “faceis”. No entender dos editores, a linguagem
hilstiana era demasiado extravagante e de dificil compreensio. A
sua proposital dificuldade soava como uma provocagio, quando,
na realidade, para a autora, o que escrevia era simples e dbvio
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demais. As pessoas nao conseguiam ver o que para ela era mais
que natural. A coeréncia ideoldgica e o estilo hilstiano pouco
ou nada mudaram em mais de quarenta anos de carreira ininter-
ruptos. Sua dic¢do, ao contrario, intensificava-se cada vez mais,
tornando seus textos representativos de sua voz. O que nos faz
acreditar que Hilda Hilst de fato foi uma voz que surgiu atem-
poralmente, uma vez que na contemporaneidade sua escrita nio
sofre tanto quanto antes esse tipo de rejeicao.

Consoante as palavras de Maingueneau (p.54), “a obra s6
pode surgir se, de uma maneira ou de outra encontrar sua efe-
tuacdo numa existéncia.” De fato, o trabalho de Hilst, além de
tomar a forma de um prolongamento da existéncia da autora,
reflete, através de uma ironia sarcastica e por uma linguagem
propositadamente desafiadora, a vida conflituosa de Hilda.

O retiro para a Casa do Sol, a entrega artificial para uma soli-
dao povoada de ruidos, vai desembocar num fazer literario, mais
que qualquer outro, metaforizado. Ao isolar-se, Hilda na verdade
vai conscientemente ao encontro da multidio. Nio a multidio
fisica, é verdade, mas os leitores — tio arduamente desejados —
que, atraidos pelo mistério fascinante da bela mulher reclusa a
alcancariam sem, contudo, perturba-la fisicamente.

Ser lida. Eis o desejo que persegue Hilda Hilst em todos
os anos de sua existéncia e que se transforma na obsessio mais
recorrente de seus livros. E sobre esse aspecto que falamos ante-
riormente em uma “‘fuga artificial”. Hilda Hilst ndo procura o
isolamento como um “modus vivendi” que lhe trard possibili-
dades de escrever o seu trabalho que, a posteriori, a conduzira
novamente ao convivio dos pares. O movimento, a dinamica
hilstiana, é outra: ela quer plasmar em suas obras — e conse-
gue — a condicdo humana de ser so. A tentativa desesperada de
Hilst ¢ “fotografar” literariamente a angtstia da existéncia. Sio
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incontaveis as passagens de Fluxo-Floema nas quais se intensifica
a relagio autoria e narrador:

(...) Eu sei que é dificil no comeco mas
com o tempo voceé vai assimilar tudo isso,
¢ preciso que vocé viva primeiro, que 0s
anos passem, QUE OS ANOS PASSEM
LENTAMENTE ¢ preciso que se forme
um certo limo sobre o corpo, é preciso
sangrar as maos, O ventre, o sexo, 0s pés, 0
plexo, a mente, e depois mais espessa... €
quando chegar nesse ponto fique quieta,
nio se exponha demasiado porque qual-
quer golpe, um esbarrio até, pode fazer
sangrar essa matéria. Depois, aos poucos,
formar-se-2 (olha a mesdclise) um invo-
lucro quase duro, e ai vocé esta pronta,
al ja se esqueceram completamente de
voce, ai ndo te golpeardo mais (FE p. 170).

A tais passagens, semelhantes a que acabamos de transcrever,
somam-se outras que ressurgem nas onze obras que compdem o
conjunto narrativo de Hilda Hilst. Os seus desdobramentos, no
entanto, sao particularmente familiares: reencontramos o cerne
da angutstia da autora em cada uma de suas personagens.

INSTANCIAS NARRATIVAS: A TRAMA RESSIGNIFICADA
ENTRE FLUXOS METALINGUISTICOS

A linearidade na leitura da obra de Hilda Hilst que pro-
pomos em nosso estudo possibilita o reconhecimento de um
ponto de contato para o qual se voltam praticamente todas as
tramas da escritora. A leitura das narrativas, quando feita em
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sequéncia cronologica, amplia as possibilidades de interligarmos
histérias entre si e a percep¢ao de que a autora inscreveu a si
propria torna-se ainda mais evidente, como se pode comprovar
através do ultimo trecho que transcrevemos de Fluxo-Floema.
A cada livro lancado, a critica tecia severos comentarios que
faziam com que autora se sentisse “golpeada” tal qual o narra-
dor deste livro. Entdo, ela tinha a consciéncia de que o porvir a
reconheceria, mas para tanto, era necessario deixar que o tempo
passasse lentamente, ou seja, ela precisaria envelhecer ou mesmo
morrer para que sua literatura fosse reconhecida.

Obviamente, nossa proposta de leitura linear, ou seja, cro-
noldgica, da obra de Hilda nio se restringe tio somente a essa
possibilidade de leitura. Nem da obra de Hilda Hilst tampouco
de qualquer outro escritor. O que defendemos em nossa tese €
uma maneira de ler Hilda Hilst de modo que o mito de que ela
produziu uma extensa obra hermética, de dificil acesso e pouca
visibilidade, de certa forma, nio encontre respaldo.

Ainda acerca da narrativa em 1° pessoa com vozes masculinas
— os personagens centrais da fic¢do hilstiana sio todos masculi-
nos — podemos dizer que tal recurso estilistico encontra resposta
na propria teia narrativa de Hilst. A concep¢ao de um sujeito
falante masculino for¢cosamente conduz o leitor a “desviar” o
olhar da intensa relagio que envolve o narrador e a sua autoria.
Em outras palavras, ao simbolicamente assumir a forma do seu
duplo — masculino — a escritora de alguma forma se liberta da
sua condicao imposta socialmente de mulher; de um papel his-
toricamente constituido de submissio e castracio. Assumindo
uma voz masculina, ou mesmo uma mascara masculina, a autora
dessacraliza-se a si mesma.

Na trama protagonizada por Hillé, por exemplo, (Obscena
Senhora D) percebe-se nitidamente a presen¢a de uma voz forte,
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muito mais assumidamente pensante — representada por Ehud,
personagem masculino — que age através de e por Hillé. Na
realidade, o que a autora promove ¢ a falsificacdo de seu duplo:
nio é Hillé — embora a semelhan¢a do nome (Hilda/ Hillé)
entre outros fatores, além do género — o alterego de Hilda, e
sim Ehud.

Ehud domina e manipula Hillé, assim como Hilda compde
a sua poética: dedicando a sua existéncia ao oficio da escrita, ela
sublima e conspurca o que de fato acreditaria ser um empeci-
lho a sua causa: a sua condi¢io de mulher. De um ser desejante.
De alguém que, na concep¢ao da escritora, esta sempre necessi-
tando de outro alguém para conceber, ainda que essa no¢ao de
concepcao se efetive no plano da criagio literaria.

E interessante lermos a opinido expressa da escritora sobre as
mulheres, em entrevista concedida ao Instituto Moreira Salles:

(...) A senhora D, aliis, foi a Gnica mulher
com quem eu tentel conviver — quer
dizer, tentei conviver comigo mesma, nao
¢? As mulheres nio sio assim tio impres-
sionantes, essa coisa de uma busca inin-
terrupta de Deus, como eu tive. Eu tenho
uma certa diferenca com as mulheres,
porque sinto que elas nio sio profundas.
Eu tenho um preconceito mesmo em
relacio a mulher. Nunca conheci mulhe-
res muito excepcionais (CLB, p. 30).

Finalmente, Hilda Hilst considerava que nio era necessa-
rio o escritor explicar a sua obra: tudo que ele pode dizer estd
diluido em seus livros. Nio se faz imprescindivel dar palestras
ou entrevistas: o que ha de importante em um texto literario
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reside tio somente em si. E seu comeco e seu proprio fim. Nessa
perspectiva, a propria escritora, ainda que sem saber, corrobora
os pressupostos da autofic¢io, ja que esta ndo se preocupa com
elementos extraliterarios a fim de ilustrar o contetido do texto.
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DEUS LE A TRIBUNA DO PARANA:

IMAGENS DO DIVINO EM O MISTERIO DOS
SINAIS DA PASSAGEM DELE PELA CIDADE DE
CURITIBA, DE VALENCIO XAVIER

Rodrigo Vieira
PPGLI

“A literatura jamais ¢é coisa de um sé sujeito.
Os atores sdo, pelo menos trés: a mdo que
escreve, a voz que fala, o deus que vigia e

impoe” ( Roberto Calasso).

A obra de Valéncio Xavier, surgida entre o final do século
XX e os primeiros anos do século XXI, destaca-se, em especial,
pelo experimentalismo na sua composi¢cdo. O autor consegue
transitar entre as mais distintas linguagens, sejam elas artisticas
ou nio — fazendo, muitas vezes, uso das mesmas para a producio
de seus trabalhos —, acabando por elaborar uma literatura pecu-
liar, pautada na hibridiza¢io de palavras e imagens (fotografias,
ilustra¢des e outros recursos graficos).
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Para uma compreensio mais acurada do método de compo-
sicao e temas escolhidos pelo autor € interessante que nos volte-
mos a um vislumbre dos “anos de forma¢io” do artista, durante
0s quais manteve contato com uma variedade de linguagens e
suportes midiaticos, indo desde as altas esferas da fotografia pari-
siense até o submundo do jornalismo policial sensacionalista da
televisao brasileira.

Seu transito entre as linguagens artisticas inicia-se em 1959,
ano em que muda-se para Paris, onde atua como fotografo de
galerias de arte, tendo contato com estéticas como o Dadaismo e
a Nouvelle Vague, que acabariam por influenciar suas produgdes
literarias e cinematograficas. Na década seguinte, aprofundando
sua relacio com o universo da fotografia parisiense, torna-se
assistente do fotdgrafo Henri Cartier-Bresson, o que viria a
influenciar profundamente a sua producdo posterior, especial-
mente, a sua literatura.

Ainda na década de 1960 é chamado para trabalhar na recém
inaugurada TV Parana, onde atuou como cendgrafo, produtor,
assistente de direcdo e roteirista. Segundo palavras do préprio
autor, nao havia estudado nada, apenas cursara Belas Artes em
Curitiba durante dois anos. Em 1966, ap6s casar-se, passa a resi-
dir em S3o Paulo, onde moraria até 1969. Nesse periodo traba-
lhou como produtor para Silvio Santos e para a Rede Globo,
onde produziu, em parceria com Talio de Lemos o programa
Processo 68. Segundo as palavras de Xavier em entrevista feita
por Joca Reiners Terron e publicada na revista Diregio:

Era um programa que misturava fic¢io
e documentirio rememorando crimes
insolGiveis, com a assessoria da Secretaria
de Seguranca Publica. Eu recebia aqueles
inquéritos policiais cheios de fotos dos
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assassinatos, degolados, mulheres estupra-
das e mortas, envelopes com balas man-
chadas de sangue, coisas assim. Eu chegava
em casa de noite, ficava com medo de
entrar e ver as paredes cheias de sangue
e minha mulher estirada, morta. Nio
sel se esses inquéritos influenciaram na

maneira de escrever. Talvez (DIRECAO,
1997, p. 98).

Seu retorno a Curitiba ocorre no ano de 1969, quando passa
a trabalhar na TV Tupi paranaense. Anos depois Valéncio Xavier
abandona a televisdo, passando a fazer apenas alguns trabalhos
esporadicos, no papel de consultor de imagem em cinema e
roteirista de TV. Dentre eles, destacam-se programas como
Linha Direta e o telejornal Aqui Agora.

Esse tipo de trabalho no cinema e na televisio — especi-
ficamente por suas tematicas ¢ métodos de composicio — foi
fundamental para a elaboracdo de boa parte de suas obras. O
jornalismo policial, com sua linguagem oscilante entre o seco
e o dramatico, influenciou a obra de Valéncio Xavier tanto no
quesito linguagem — mais especificamente no nivel léxico —
quanto no que diz respeito aos temas explorados pelo autor.
Por exemplo, ao produzir Crimes a moda antiga, publicado em
2004, Xavier revisitara varios assassinatos de repercussao nacio-
nal ocorridos nas primeiras décadas do século XX, mesclando a
cronica policial as suas reflexdes sobre tempo e memoria.

Em abril de 1975, cria a Cinemateca do Museu Guido Viaro,
onde foi responsavel pela restauracio de uma série de filmes
do inicio do século XX, dentre os quais se destacam Panorama
da Curitiba, de Annibal Requilo, de 1909, e Despedida do 190
Batalhdo, de Paschoal Segretto, filmado em 1910. Além disso,
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Valéncio Xavier também atuou no cinema, participando da pro-
ducio e dire¢io de filmes como Nos, O Parana — Historia de um
povo, de 1960, O Mate, de 1963, Jogos universitarios, de 1970, A
visita do velho senhor, de 1975, Saldo da gravura, sala Poty, de 1976,
O Monge da Lapa, de 1979, Caro signore Feline, de 1980, e uma
adaptacio de O Corvo — de Edgar Allan Poe, de 1982. Como pre-
sidente do Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro reali-
zou videos como O pao negro — Um episédio da Colénia Cecilia, de
1993 e Os 11 de Curitiba, Todos Nés, de 1995. Enquanto cineasta,
Xavier recebeu, na IX Jornada Brasileira de Curta Metragem
de 1981, o prémio de melhor filme de ficgdo por Caro Signore
Felinni

Sua estreia na literatura deu-se em 1963, com a publicagio
do conto Acidentes de trabalho, na revista Senhor. A seguir, publica
Desembrulhando as balas Zequinha, publicado pela editora Payol,
em 1973 e Curitiba, de Nos, publicado pela Funda¢io Cultural
de Curitiba, em 1975. A partir da década de 1980 nota-se uma
tendéncia cada vez mais experimental na constru¢io de suas
narrativas, aliada a recorréncia de temas como memoria, espaco
urbano, erotismo e morte.

Em muitas das obras surgidas neste periodo,Valéncio Xavier
explora a interacdo texto-imagem, quebrando nio apenas a
linearidade como também a propria necessidade de uma voz
narrativa bem definida em seus textos. A obra que inaugura esse
periodo & O mez da grippe, publicado pela Fundagio Cultural de
Curitiba, em 1981. A partir desse momento, inicia também uma
proficua produc¢io de contos e micronarrativas experimentais
publicadas em revistas e jornais como Quem, Nicolau, Revista da
USP e Panorama, entre outros.

Ter mantido contato com linguagens e temas tio varia-
dos foi de fundamental importancia para o florescimento e
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aprimoramento do método compositivo escolhido porValéncio
Xavier para narrar seus enredos. O fato de lidar com linguagens
diversas proporcionou ao autor um exercicio de hibridizagio
e mescla de elementos que, aparentemente, nio possuem cor-
relacdo alguma na composicido de suas narrativas. Além disso, é
justamente essa busca por um rompimento entre as barreiras
que separam a arte, que lhe proporcionou a elabora¢io de uma
obra que explora aspectos como a posi¢io e o papel do nar-
rador e um redimensionamento da relacio estabelecida entre
autor-obra-leitor.

Podemos, assim, nos remeter as palavras de Theodor Adorno
e Walter Benjamin, membros da Escola de Frankfurt, que refle-
tiram, dentre muitos temas, sobre os caminhos da linguagem e
da literatura na primeira metade do século XX e perceber que a
literatura feita por Valéncio Xavier comunga com 0s pressupos-—
tos defendidos pelos dois pensadores. Os autores, percebendo o
movimento de renovacio artistica — em especial das artes plasti-
cas, cinema e fotografia — fomentado pelas vanguardas, elabora-
vam reflexdes sobre a literatura e seus rumos. Na primeira parte
de suas Notas de literatura, Adorno aponta:

Assim como a pintura perdeu muitas de
suas funcdes tradicionais para a fotografia,
o romance as perdeu para a reportagem e
para os meios da industria cultural, sobre-
tudo para o cinema. O romance preci-
saria se concentrar naquilo de que nio
¢ possivel dar conta por meio do relato
ADORNO, 2003, p.56).
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Walter Benjamin, por sua vez, numa conferéncia pronun-
ciada no Instituto para o Estudo do Fascismo, em 27 de abril de
1934, intitulada O autor como produtor, refor¢a as palavras de
Adorno ao afirmar o quio vasto ¢ “o horizonte a partir do qual
temos que repensar a ideia de formas ou géneros literarios em
funcio dos fatos técnicos de nossa situagdo atual, se quisermos
alcancar as formas de expressio adequadas as energias literarias
do nosso tempo” (BENJAMIN, 1994, p.123).

As duas citagdes apontam para uma mesma dire¢ao: a neces-
sidade de uma nova perspectiva sobre a forma e a linguagem
literaria. Seguindo a esteira dos movimentos vanguardistas que
buscavam a renovagio, uma revisio dos pressupostos artisticos,
tanto Adorno quanto Benjamin vislumbravam o mesmo movi-
mento e defendiam uma renovac¢io da literatura, adequando-a
aos novos tempos do século XX e suas peculiaridades.

A literatura de Valéncio Xavier revisita, décadas depois, os
pressupostos defendidos pelas vanguardas. Sua proximidade com
o Dadaismo e, em especial, com Marcel Duchamp ¢ evidente,
afinal, ao tornar literario aquilo que, a primeira vista, nio o ¢,
Valéncio Xavier acaba por remeter diretamente ao conceito dos
ready-made: considerar artistico um objeto que inicialmente nio
¢ considerado arte. Além do Dadd, a literatura de Xavier evoca
a velocidade e o imediatismo do Futurismo de Marinetti, pre-
zando também por temas como o sonho e a insanidade, muito
caros aos surrealistas.

Resgatando elementos vanguardistas e rompendo com
o modo convencional de elaborag¢io da prosa, Xavier faz uso
de técnicas oriundas das mais diversas linguagens artisticas ou
técnicas que perpassam o ambiente urbano moderno, como a
montagem, o corte e a sobreposi¢do, recursos explorados por
linguagens diversas que vao do cinema a imprensa.
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Fazendo uso de elementos diretamente relacionados a socie-
dade urbana e pos-industrial que o cerca, o autor trilha uma
dire¢do apontada pelo proprio Adorno ao afirmar que

O sujeito literario, quando se declara
livre das convencdes de representacio
do objeto, reconhece 20 mesmo tempo
a propria impoténcia, a supremacia do
mundo das coisas, que reaparece em
meio ao mondlogo. E assim que se pre-
para uma segunda linguagem, destilada
de varias maneiras do refugo da primeira,
uma linguagem de coisa, deteriorada-
mente associativa (ADORNO, 2003, p.
62).

As inovagdes de Valéncio Xavier no campo da literatura
podem ser vistas a partir de sua maneira particular de conceber
a estrutura de sua narrativa, intercalando texto e imagens. O
autor elabora enredos onde o texto verbal em suas mais variadas
manifestacdes — seja oriundo da imprensa, literatura, publicidade
ou até mesmo da pornografia — alia-se a fotografias, ilustra¢des,
mapas e outros recursos graficos, num processo de montagem
tnico em toda a literatura brasileira.

Além desse processo de montagem peculiar, Valéncio
Xavier também se destaca por uma exploracdo recorrente,
quase obsessiva, do espa¢o urbano — notadamente o pds-
-industrial — ndo apenas para a elaboragio dos espacos onde
suas narrativas se desdobram, mas, muitas vezes, como perso-
nagens centrais de suas tramas, sempre aproximando o tema
das cidades a temas como tempo, finitude, memoria e esque-
cimento. Usando os mais variados fragmentos discursivos da
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cidade, o autor elabora uma literatura na qual o espaco urbano
e a memodria figuram como pega central em seus enredos,
fazendo com que reflitamos sobre a memoria que pode estar
contida num cartaz, na pagina dos jornais ou mesmo em uma
parede grafitada.

Seu processo de montagem baseia-se num exercicio de
sobreposi¢io de recortes, imagens e fragmentos oriundos das
mais variadas instancias da cidade moderna, entrelacando-os na
composicdo de suas narrativas, como podemos ver na pagina
abaixo, extraida de O mez da grippe, no qual o autor relata as
consequéncias da epidemia de influenza, nos ultimos meses
de 1918. Para narrar essa historia, o autor monta a narrativa
intercalando recortes de jornais, decretos oficiais, fotografias,
imagens, recortes publicitarios, tabelas com dados estatisticos,
dentre outros.

Para a composi¢ao da pagina em questio, Xavier inter-
cala uma fotogratia da Delegacia Fiscal do Tesouro Federal
de Curitiba com uma noticia e uma nota da coluna social
do jornal Commercio do Parana (sic). Nas laterais da lauda, o
simbolo de memento mori que perpassa boa parte das paginas
dessa narrativa, em especial, ressaltando a atmosfera lagubre
que assolou a cidade de Curitiba durante o surto de influenza
em 1918:
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Imagem 1 — Fotografia da Delegacia Fiscal do
Tesouro Federal de Curitiba, 1918

. Tash P
L R s e L T o

UM CASD FUNOENTE

Cusndo o povo W schavs sgeloems rmda sm
fromie  ao howegeim, chegou ali Maria
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pars ver o gadaver de s nodvor pedido &

q‘ qud 8 guardes depods S8 midle feburanoia M
i / I ool SO
A infaliz, ao ver o gadaver do nsiva, sahlu
e hulbaids s lagrinsas, lamestando & s
irinta oo,

COMMERCID DO PARANL

|Vida_ Social]

. Poubtivarmenis a vida humasa ndo vale wm caracol . . .
COMIME RO D PARA ML

Fonte: XAVIER, 1998, p.16.

Podemos perceber, ao vislumbrar a pagina acima, como a
bricolagem e a montagem sio fundamentais para a elaborac¢io
da literatura feita por Valéncio Xavier. A fotografia no topo da
pagina funciona como um elemento ambivalente que tanto
apresenta a Curitiba-cenario quanto a Curitiba-personagem
que, ao aliar-se ao recorte de jornal e ao trecho extraido da
coluna social, acaba auxiliando na composi¢ao dos fios narrati-
vos de O mez da grippe.
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Nenhum dos fragmentos ¢, num primeiro momento, litera-
rio, no entanto, o autor faz uso dos mesmos, retirando-os de seus
lugares de origem e recontextualizando-os, fazendo-os assim,
irradiar novos sentidos. Dessa forma, uma fotografia acaba por
funcionar como elemento complementador da descri¢io tanto
de um cenirio quanto de uma personagem. Essa fotografia é
complementada pelo recorte, que narra o desespero de Maria
Esteves — uma espécie de micropersonagem, parte integrante
dessa personagem maior que ¢ a propria cidade — ao deparar-se
com o cadaver do noivo em frente a um botequim an6nimo. Os
dois memento mori, simbolos de memoria aos mortos, flanqueiam
a nota extraida do jornal e relacionam-se diretamente com o
tema noticiado. No final da pagina, ao afirmar que “positiva-
mente a vida humana nao vale um caracol”, o trecho extraido
da coluna social relaciona-se diretamente tanto a tragédia que
acercou-se de Maria Esteves e seu noivo quanto a epidemia que
comecava a se generalizar na cidade.

Essa ¢ a literatura feita por Xavier: uma obra que congrega —
tanto no ambito formal quanto conteudistico — o texto literario
a fotografias, recortes de jornal, historias em quadrinhos, mapas,
anuncios publicitarios, documentos oficiais, catecismos, dados
estatisticos, cordéis, pornografia, dentre outros. Essa é a matéria-
-prima para o autor que acaba por produzir uma literatura que
“revela a realidade maultipla da cidade moderna que se frag-
menta, dificultando a leitura, e faz dela um discurso intrincado,
de significados fluidos, em constante transformacio” (GOMES,
2008, p.30).

Xavier percebe, nas dobras dos discursos que percorrem a
cidade moderna, fragmentaria, toda a fluidez de seus significa-
dos e os reordena, desdobrando a linguagem contida em cada
fragmento na composi¢io de suas narrativas. Sobre a cidade
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moderna e as muitas linguagens que a compdem, Gomes (2008,
p-30) complementa:

Seu universo “desordenado de tantos pla-
nos” borra a linguagem transparente que
poderia nomea-lo, descreve-lo e “impde
um caos de palavras heterogéneas”, como
admite Borges. Nas dobras dessa lingua-
gem € que a cidade gera as cifras de seu
cddigo. Ler/escrever a cidade é tentar cap-
tar nessas dobras; é inventar a metafora que
a inscreve, é construir sua possivel leitura.
Cidade: linguagem dobrada, em busca de
ordenacao (GOMES, 2008, p. 30).

Ao explorar o poder gerador de sentido do “caos de pala-
vras heterogéneas” que € marca da cidade, onde discursos se
sobrepdem continuamente nas mais variadas instancias, a obra
de Xavier possibilita um olhar sobre o entrechoque das vozes
do espaco urbano e os respectivos fragmentos de memoria vei-
culados por cada uma delas.

Nas duas paginas abaixo, extraidas de rRemembrangas da
menina de rua morta nua, percebemos mais uma vez a maneira
peculiar como o autor compde suas narrativas, intercalando o
relato sobre uma menor violentada e morta num trem fantasma
em Diadema com pronunciamentos governamentais e infor-
magdes de teor econdmico extraidas de jornais impressos e
televisionados, resgatando os tempos de alta inflacionaria nos
primeiros anos da década de 1990.

A obra relata o assassinato de uma menor de nome desco-
nhecido encontrada violentada e morta em um trem-fantasma
num parque de diversdes na cidade de Curitiba. Para relatar esse
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assassinato e suas repercussOes, Xavier faz uso de recortes de
jornais, roteiros do programa de jornalismo policial Aqui Agora,
fotografias, bilhetes de pedintes, assim como imagens extraidas
de atlas anatomicos e verbetes extraidos do Dicionario Etymoldgico
da Lingua Portuguesa de José Pedro Machado:

Imagem 2 - rRemembrangas da menina de rua morta nua

10/04/1993
Progo da banca dos jornaia
Folna de S. Paulo

0 Eatado de 3. Pauls MORTE NO TREM-FANTASHA

crd 15,00

A mening de rua NN
I, de 8 anos, foi encontrada mor-
ta, nua,

O perente disse em depoimentn
& policia que realmente deu di-
nheiro parz [ comprar pao
e cigarro. Segondo ele. depois da
compra ele ndo viv a menina.

a convidou para fumar o
crack e manter relagdes sexnais. b ’ (&
v

Suide o trevr-tsntazma on e M, 9 o svcontiaris

Prefeitura interdita

Erago de tabals do pao do 50 gramas parque de diversoes
RE 3,00

Fonte: XAVIER, 2006, p. 44-45.

A primeira das paginas em questdo é aberta com informa-
¢oes sobre o preco dos jornais e encerrada com o prego do pao.
Entre as duas notas, na parte central da pagina 44, ha fragmentos
de noticias sobre o crime.

Os dois primeiros fragmentos da noticia, extraidos do jor-
nal Folha de Sdo Paulo, iniciam o relato sobre o crime: no pri-
meiro deles, funcionando como titulo para a noticia, tomamos
conhecimento sobre o que realmente aconteceu com a menina,
de oito anos, violentada e morta. O segundo, fornece maiores
detalhes sobre o caso ao relatar que a menina realmente havia
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estado pelas imediagdes antes de ser encontrada morta dentro
do trem-fantasma. O terceiro trecho, extraido por sua vez do
jornal Estado de Sdo Paulo, acaba trazendo um fragmento de
noticia afirmando que alguém “a convidou para fumar crack e
manter relacdes sexuais”. Essa informacao laconica, que joga um
pouco mais de luz sobre o crime, serd desenvolvida no desenro-
lar da narrativa. Os trés recortes de jornal se unem para fornecer
fragmentos de informacio sobre o crime, imitando um movi-
mento que oscila entre as linguagens tanto da literatura quanto
do jornalismo policial.

Esse recurso de intercalar o relato sobre a morte da menina
com informag¢des sobre a economia brasileira, em especial os
anos de alta inflacionaria na década de 1990, é explorado pelo
autor como um elemento que reforca a contextualizacio do
crime aqueles anos em questio. Todos os produtos, cujos precos
anunciados nao sio selecionados ao acaso, relacionam-se dire-
tamente com a morte da menor, que era moradora de rua: os
jornais noticiaram sua morte e ela havia comprado pao para o
gerente do parque, antes de ser assassinada naquele lugar.

Na pagina seguinte, abaixo da frase “Morte no trem-fan-
tasma’”, temos uma fotografia do lugar onde o crime aconteceu
com a legenda “saida do trem-fantasma onde, 9, foi encontrada”.
Apesar de num primeiro momento quase passar despercebido,
Xavier agora fornece uma idade diferente para a menina morta,
imitando o movimento de desencontro de informac¢des dos dois
jornais ao relatar a mesma noticia, algo que realmente aconteceu
na época em que o crime aconteceu — é importante ressaltar que
esse mesmo movimento também ¢é executado pelo autor no ja
citado O mez da grippe, onde as informagdes sobre a epidemia
veiculada pelos jornais Didrio da Tarde e Commercio do Parana se
desencontram, recorrentemente, por toda a narrativa. Abaixo da
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fotografia, encerrando a pagina, temos outra frase — que, assim
como a primeira, imita o titulo de um texto jornalistico — rela-
tando que a prefeitura interdita o parque de diversOes investigado.

Percebemos, dessa forma que, assim como em O mez da
grippe,Valencio Xavier opta, nas rRemembrangas da menina de rua
morta nua, por elaborar uma narrativa fragmentaria, labirintica.
Sua escrita capta os retalhos e rastros discursivos da cidade do
passado — seja ela a Curitiba infectada pela gripe espanhola, nos
primérdios do século XX, ou uma Diadema da década de 1990,
que testemunhou o barbaro crime contra uma crianca de oito
(ou seriam nove?) anos de idade — e os recontextualiza, explo-
rando todo o seu poder de geracdo de sentido. Nesse sentido, as
obras apresentam um exercicio de revisao da historia a contra-
pelo e uma reflexdo sobre as relagdes entre o tempo e a cidade,
em especial, sobre as tensdes entre a memoria e o esquecimento
plasmadas no amago do discurso urbano.

O método de composi¢io escolhido pelo autor remete a sobre-
posi¢io e fragmentariedade dos discursos que perpassam o espaco
urbano, proporcionando um aspecto labirintico a sua literatura.
No entanto, a escolha dos fragmentos e sua disposi¢ao no decorrer
da obra apontam que Valéncio Xavier, por meio da sele¢io operada
na elaborag¢io de ambos os enredos, faz surgir do aparente caos da
sobreposi¢io de recortes, um eixo narrativo que serve de fio con-
dutor entre os muitos fragmentos discursivos do espaco urbano. A
forma escolhida pelo autor para narrar suas tramas, por si propria,
Jja transmite uma mensagem, uma intencionalidade. A forma, em si,
ja carrega um contetdo, como apontou Kandinsky,

A forma, no sentido estrito da pala-
vra, nio ¢ nada mais que a delimita¢io
de uma superficie por outra superficie.
Essa é a defini¢io de seu carater exterior.
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Mas toda coisa exterior também encerra,
necessariamente, um elemento interior
(que aparece, segundo os casos, mais
fraca ou mais fortemente). Portanto, cada
forma também possui um contetdo inte-
rior. A forma é a manifestacio exterior
desse contedo (KANDINSKY, 1996, p.
76).

No entanto, pesar de sua consideravel produ¢io, notada-
mente a literiria, o reconhecimento da obra de Valéncio Xavier
pelo grande publico teve seu inicio a partir do final da década
de 1990, com a publicacio de O mez da grippe e outros livros,
publicado pela Companhia das Letras, em 1998, numa edi¢io
que apresenta os principais trabalhos do autor publicados na
década de 1980: O mez da grippe, Maciste no inferno, O Minotauro,
O mistério da prostituta japonesa & Mimi-Nashi-Oishi e o inédito
13 mistérios + O mistério da porta aberta.

13 mistérios + O mistério da porta aberta — obra de onde
extrairemos a narrativa que sera nosso objeto de analise: Mistério
dos sinais da passagem DELE pela cidade de Curitiba — consiste em
uma coletanea de catorze contos, cuja formatacio apresenta um
livro a parte inserido na coletanea, com capa, dedicatdria, suma-
rio e uma divisdo de capitulos que sinaliza cada conto. Escritos
numa mescla de jornalismo sensacionalista e literatura policial,
os contos, intercalando textos com imagens e fotografias, versam
sobre temas curiosos — inexplicaveis, em sua maioria — numa
nova incursio pelo universo labirintico da linguagem e do ima-
ginario urbano de Curitiba.

O conto que analisaremos se destaca por duas peculiaridades
em especial, pontos sobre os quais nos debrugaremos nas pagi-
nas a seguir: num primeiro momento, buscaremos compreender
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melhor de que forma o conto resgata elementos relacionados
diretamente as parddias sacras e aos mistérios medievais, deslo-
cando-os da Idade Média e recontextualizando-os a Curitiba da
década de 1980; em seguida, buscarmos perceber de que forma
o sagrado — mais precisamente o divino — se configura no conto
em questao, ressaltando as particularidades dessa representacio
em particular.

Basta um rapido vislumbre na sua obra para perceber-
mos que alguns temas sio recorrentes em toda a literatura
de Valéncio Xavier. O primeiro deles, ponto que é retomado
recorrentemente em sua obra, ¢ a morte — seja 0 nimero cres-
cente de vitimas tombadas pela influenza em O mez da grippe
ou a menina de rua estuprada e morta num trem fantasma das
rRemembrangas, a morte ¢ um tema constantemente evocado
pelo autor, um eixo tematico que atravessa todas as obras e
desdobra-se em reflexdes sobre finitude e esquecimento na
cidade moderna. Relacionando-se diretamente com o tema
morte, apresentam-se também como topicos recorrentes na
literatura valenciana, a violéncia, o erotismo e o sagrado. Esse
ultimo, figurando como um tema complementar na maioria
das narrativas valencianas, adquire o papel central no conto
Mistério dos sinais da passagem DELE pela cidade de Curitiba,
movimento nunca antes percebido, muito menos repetido, na
sua obra.

Ao designar sua narrativa enquanto Mistério — e retratar,
no enredo da mesma, Deus enquanto personagem principal —,
Valéncio Xavier resgata a nomenclatura de uma modalidade
literaria muito comum na Idade Média: os Mistérios Divinos.
Durante o periodo medieval, essa era uma das formas mais
comuns de drama sacro. O mesmo consistia na representagio,
sob forma de espetaculo teatral, de historias e episédios da vida
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de Cristo, baseados, principalmente, no Novo Testamento e
outros textos — como tradicoes e lendas associadas a fé, bem
como nas partes do Antigo Testamento e documentos apdcrifos
que, de alguma forma, eram consideradas prefiguracdes daquele.
Historicamente, sua origem ¢ um pouco difusa, mas supde-
-se que tenha surgido das representacdes littrgicas do Natal
e da Pascoa. O termo — utilizado pela primeira vez em 1402
numa carta de Carlos VI da Franca, dando a irmandade reli-
giosa Confraria da Paixdo o seu aval para apresentar dramas deste
género — acabou, dessa forma, designando esse tipo de dramati-
zacdo, que foi impulsionado ela difusio na crenga dos milagres
catdlicos entre os séculos XIII e XV.

No entanto, apesar de utilizar a nomenclatura Mistério para
designar sua obra, Xavier aproxima-se, na verdade, de uma
outra modalidade literaria também bastante recorrente na Idade
Média: as parddias sacras. Esse tipo de texto, geralmente sur-
gido em periodos de festa, era marcado pela escatologia e por
enredos mais licenciosos, que gozavam de uma certa liberdade
para abordarem — geralmente de forma parddica, bem humo-
rada — os temas sacros, possibilitando outros olhares aos assuntos
considerados sagrados. Essa modalidade de parddia, conforme
nos aponta Bakhtin,

E uma literatura recreativa, criada
durante os lazeres que proporciona-
vam as festas, e destinada a ser lida nessa
ocasido, na qual reinava uma atmosfera
de liberdade e de licenca. Essa maneira
alegre de parodiar o sagrado era per-
mitida em honra das festas, da mesma
forma como o era o risus paschalis, o
consumo de carne e a vida sexual. Ela
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estava impregnada pela mesma sensacio
de alternancia das estacdes e de renova-
¢do num plano material e corporal. Era
a mesma logica do baixo material e cor-
poral ambivalente que presidia a tudo
isso (BAKHTIN, 2008, p. 71-72).

Percebemos assim, que o conto, elaborado por meio do
entrecorte entre o texto e uma imagem especifica, resgata ele-
mentos comuns a literatura parddica medieval. Fazendo uso do
corriqueiro e do escatolégico, do “baixo material e corporal
ambivalente”, como ponto de partida para as suas investiga-
¢oes, o narrador elaborara — e compartilhard com o leitor —, no
decorrer do enredo, uma série de hipoteses sobre os mistérios
que rodeiam a passagem de Deus pela cidade de Curitiba no dia
de Finados de 1987.

A imagem — a fotografia em preto e branco de um monte
de fezes, rodeado por um par de pegadas, uma poga de urina,
alguns pedacos amassados de jornal e trés palitos de fosfo-
ros — serve como gatilho para que o autor elabore um texto
com uma linguagem que remete diretamente ao jornalismo
e a literatura detetivesca. Marcado pelo humor e por incur-
sdes no passado e na memoria, Mistério dos sinais da passa-
gem DELE pela cidade de Curitiba tece investiga¢des — a partir
da fotografia apresentada no inicio do conto — de indicios
que comprovam a passagem de Deus pela capital paranaense
naquele dois de novembro. Escrito de forma oscilante entre
a primeira e a terceira pessoa, 0 conto apresenta um narrador
observador que analisara detalhadamente a fotografia tirada
num terreno baldio, buscando captar na mesma elementos
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que corroborem o seu ponto de vista. A narrativa inicia-se da

seguinte forma:

Indiscutivelmente sio sinais da passagem
DELE.

O local onde foram encontrados e foto-
grafados é aquele grande terreno bal-
dio no alto da rua XV, ao lado da caixa
d’agua. O mesmo onde, no dia 29 de
maio de 1986, foi encontrada nua, morta
com uma estaca de madeira cravada na
vagina, a prostituta Marcia de Tal, de 21
anos presumiveis, alcunhada de Polaca.
Mais tarde descobriu-se que o assassino
fora Jurandir Haus, de 48 anos, vulgo
Careca, que mantinha sua cadeira insta-
lada na praca Tiradentes.

O revoltante crime teve muita reper-
cussdo na época e a Folha de Curitiba
publicou fotos do cadaver na primeira
pagina, 0 que provocou protestos genera-
lizados. A Tribuna do Parand, do dr. Paulo
Pimentel, também publicou as fotos na
primeira pagina, porém tendo o decoro
de esconder com uma tarja preta o sexo
da infeliz moga, onde o perverso assas-
sino enfiara o galho de arvore (XAVIER,
1998, p. 319).

Apesar de afirmar, num primeiro momento, que, sem som-

bra de davida, “sdo sinais da passagem DELE”, o narrador se

perde — ja num momento inicial — numa incursdo pelo pas-

sado e pela memoria ao recordar um crime ocorrido naquele
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mesmo terreno baldio, “no alto da rua XV”. Interrompendo
o proprio discurso, Xavier resgata um crime barbaro ocorrido
anteriormente naquele local. Essa preocupa¢io com a memo-
ria, com o resgate da historia de figuras ja esquecidas, ¢ uma
das marcas maiores — no ambito conteudistico — da sua litera-
tura. O autor enxerta, entre as camadas do texto literario, ele-
mentos reais, captados nas muitas vozes que percorrem a cidade
moderna. Essa rememoracio de fatos e personagens relegados
ao esquecimento e a utilizacdio dos mesmos enquanto elemen-
tos de composi¢cao da narrativa configura-se como o ntcleo de
sua literatura, apresentando-se em todas as suas obras.

Estio presentes, ainda nesse trecho inicial, os anteriormente
mencionados temas mais recorrentes nos textos de Valéncio
Xavier. No relato sobre o crime contra Marcia de Tal, além do
exercicio ético de rememoracdo dos esquecidos — o que, por
sua vez, remete diretamente a visio da historia a contrapelo
defendida por Walter Benjamin, nas Teses sobre o conceito de histé-
ria —, vemos delinear-se claramente o triptico tematico morte-
-violéncia-erotismo. O autor entrelaca esses trés elementos ao
construir um relato sobre o assassinato e suas repercussoes, nos
convidando a refletir ndo apenas sobre o crime brutal, mas sobre
as rela¢des mantidas entre os acontecimentos, o tempo e aquele
espaco em particular.

A cidade surge gradativamente no conto. Aos poucos, suas
partes vao sendo apresentadas ao leitor, seja o terreno baldio no
alto da Rua VX, ao lado da caixa d’agua, ou a praca Tiradentes,
lugar onde o assassino mantinha sua cadeira de engraxate. Esse
espaco urbano da segunda metade da década de 1980 serve
como cenario onde se desenrolard o mistério sobre a passagem
de Deus pela cidade de Curitiba.
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Apods narrar o fato sangrento que ocorreu naquele mesmo
terreno, um ano e meio antes, o narrador apresenta uma fotogra-
fia ao leitor, corroborando sua afirmacio anterior de que “indis-
cutivelmente”, aqueles sdo sinais que provam ter Deus estado
naquele lugar. Apesar de ser personagem central do conto, Deus
nao aparece em momento algum da narrativa. O narrador apre-
senta uma fotografia tirada no terreno baldio e a utiliza como
uma prova — na melhor acepc¢do da literatura detetivesca — que
embasard seu ponto de vista, afirmando que Deus esteve em
Curitiba no dia dois de novembro de 1987, defecou no ter-
reno na rua XV, leu — e limpou-se — com a Tribuna do Parana.
A fotografia, explicitamente escatologica, serve como ponto de
partida para o narrador que escrutinara cada evidéncia contida
na mesma a fim de apresentar detalhadamente o seu ponto de
vista (XAVIER, 1998, p.319):

Imagem 3 — Jornal a Tribuna do Parana

o, e B Y : e

Fonte: XAVIER, 1998, p.319.
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Apds apresentar a fotografia, o narrador, preocupado com
o grau de confiabilidade desta informacdo por parte do leitor,
atesta a veracidade das fezes, afirmando que, apesar de parecerem
com uma imitacio de barro, “dessas vendidas pelos camelos”
(XAVIER, 1998, p.319), as mesmas sio reais — “com dez cen-
timetros de grossura e cerca de trinta de comprimento desde a
ponta arredondada até a outra ponta no alto, onde se afina como
uma cauda onde foi cortada pela contragio do anus” (XAVIER,
1998, p.319-320). A seguir, o narrador conclui — pelo formato
das fezes e disposicao das mesmas — que as mesmas sairam de
uma vez, além disso, “ELE se manteve de cOcoras no mesmo
lugar durante toda a defecagio, caso contrario apresentaria a
outra forma que ndo a de um rolo” (XAVIER, 1998, p.320).

Nos paragrafos subsequentes, o narrador passa a analisar
cada elemento captado pela fotografia, buscando pistas que lhe
fornecam informag¢des mais detalhadas sobre Deus, conforme
podemos perceber no trecho abaixo, no qual o narrador pros-
segue com suas investiga¢des, analisando cada pequeno detalhe
ou evidéncia que possa estar contida na imagem:

A cerca de um palmo a frente, uma poga
redonda ja seca mostra o lugar onde o
jato de mijo penetrou no chio.

A esquerda do bolo fecal, trés pedacos
amassados e sujos da Tribuna do Parana.
Provavelmente ELE leu esse jornal
enquanto defecava e depois, na falta de
papel higiénico, limpou-se com os peda-
¢os que rasgou, todos com mais ou menos
quinze por quinze centimetros. Um
deles é a parte da primeira pagina onde
estd a chamada para a entrevista com o
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ex—jogador de futebol Aladim, com a
manchete O génio abre o jogo. E também
parte da foto da mansio do milionario
assaltado no bairro das Mercés. Impressas
em vermelho, as letras TRI, parte do
titulo do jornal, e mais o cabecalho,
onde se lé: Segunda-feira, 2 de novembro de
1987 Ano XXXII n° 9.062/24 péginas As
segundas cz$ 15,00. Do outro lado desse
pedaco, estd uma parte da secio Cartas
dos Leitores, com as costumeiras reclama-
¢des contra os servigos publicos, e parte
de um antncio da Prefeitura Municipal
de Curitiba intitulado Procura-se um for-
necedor (XAVIER, 1998, p. 320).

Notamos, pelo trecho acima, o quio minuciosa é a anilise
dos elementos captados pela fotografia e o quanto ela é funda-
mental para apresentar, pouco a pouco, pistas colhidas sobre a
passagem de Deus por aquele lugar. O narrador descreve desde
a poca de urina até o tamanho aproximado dos pedacos de jor-
nais com os quais ELE se limpou. Investigando os pedacos de
jornal que o mesmo leu enquanto defecava, a voz narrativa nio
apenas descobre que as mesmas pertencem a Tribuna do Parana
como, por meio dos fragmentos de matéria apresentadas, é pos-
sivel rastrear a sua data até o dia dois de novembro de 1987,
quando Deus esteve naquele lugar. A seguir, o narrador passa
a detalhar as principais noticias veiculadas naquela edicio em
especial, mantendo, uma vez mais, uma relagio de dialogo direto
com a histoéria e a memoéria, como podemos ver nas referén-
cias a entrevista com o ex-jogador de futebol Aladim, o assalto
no bairro das Mercés, nas cartas dos leitores ou no antncio da
Prefeitura Municipal de Curitiba que buscava um fornecedor.
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Os elementos do cotidiano sio a matéria-prima a partir
da qual o autor elabora sua literatura, resgatando pressupostos
defendidos por vanguardistas do Modernismo brasileiro, como
Oswald de Andrade e Manuel Bandeira, que buscavam uma
renovacao formal e conteudistica da nossa literatura e uma apro-
ximac¢ao da mesma aos temas do dia-a-dia. A propria represen-
tacdo do divino se da de forma mundana: Deus é retratado de
uma forma profana, terrena, secular, como uma figura anénima
que perambula pelas ruas de nossas cidades, alguém com quem
nossos caminhos se cruzam e sequer chegamos a perceber de
quem realmente se trata.

Esse movimento de evocar Deus enquanto personagem ¢ um
recurso comumente encontrado nas obras modernas. Roberto
Calasso sinaliza esse como sendo um trago da literatura pos-
-século XVIII, onde notou-se um gradativo resgate dos deuses
por parte dos poetas e prosadores — aquilo que ele definiu como
Literatura Absoluta, “a literatura na sua forma mais agucada e
intolerante, de qualquer camada social” (CALASSO, 2004, p.22).

No entanto, é importante ressaltar, essas novas representa-
¢oes do divino que sio inauguradas por nomes como Holderlin,
Heine e Baudelaire, configuram-se por apresentarem um des-
dobramento gradativo: se os séculos XVII e XIX presenciaram
uma literatura que resgatava divindades classicas e orientais, o
século XX viu surgir, desde sua aurora, uma literatura que se
voltava para a exploragio do divino judaico-cristio. Os deuses,
resgatados pela literatura, ndo se situam mais no Olimpo ou
no Paraiso, eles perambulam pelo mundo contemporaneo onde,
conforme aponta Calasso (2004, p.22),

Os deuses ainda estdo presentes. Mas
nio sio mais uma s6 familia, ainda que
complicada, habitando vastas moradas
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esparsas sobre as encostas de uma mon-
tanha. Atualmente sio uma multidio que
pulula numa cidade exterminada. Nio
importa se, com frequéncia, seus nomes
soam exOticos € Impronunciaveis, cOmo os
que se leem junto as campainhas das casas
de imigrantes. O poder das suas historias
continua a agir (CALASSO, 2004, p.22).

Ao apresentar Deus enquanto uma figura mundana, que
defeca em terrenos baldios e se higieniza com pedagos de jornal,
Valéncio Xavier elabora um movimento que corrobora os pres-
supostos de Calasso (2004, p.46), ao sinalizar que o divino “nio
¢ um simples material inerte, tirado do depdsito da retdrica,
utilizavel, sobretudo, nos ornamentos e nos zénites neoclassicos,
mas sim a propria substancia viva da literatura”.

A seguir, o narrador-detetive, aprofundando-se na investi-
gacio acerca das evidéncias encontradas, desenvolvendo assim
uma série de reflexdes que trazem mais iluminagio a perso-
nagem Deus, ressaltando que o mesmo teve a preocupacio de
escolher as partes do jornal com maiores partes brancas, afinal,
como aponta o narrador, “é sabido que a tinta de impressao
provoca irritacdo no anus” (XAVIER, 1998, p.320). Além disso,
ele reflete sobre o que motivou Deus a utilizar determinadas
partes do jornal para se limpar e outras nao. Segundo o narrador,
ao analisar o jornal daquele dia, ele deixou inteiro o caderno
esportivo — que veiculou a vitoria do Coritiba por 3 X 2 contra
o Sio Paulo —, assim como a pagina policial, onde estio intactas
as noticias sobre o pai que atirou na propria filha, o miliciano
que roubou uma moto, a morte do ancido atropelado por uma
locomotiva e o caso do padeiro que foi assaltado na saida de um
baildo. Para o narrador, provavelmente “ELE leu a Tribuna do
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Parana enquanto defecava e, depois, levou-a consigo para ter-
minar a leitura. Dai o cuidado de estragar somente as partes
desimportantes do jornal” (XAVIER, 1998, p.321).

Notamos nessa passagem do conto uma nova irrupc¢io de
fatos reais, ocorridos no dia anterior e veiculados na Tribuna
do Parana daquele dia em questio. Mais uma vez, dando voz a
cidade que a cerca, a voz narrativa resgata fatos do passado e os
utiliza como elementos constituintes do Mistério; tais fatos, con-
comitantemente, acabam por atribuir uma maior veracidade e
verossimilhanca aos acontecimentos narrados.

Apds analisar as fezes e o jornal lido e utilizado por Deus, o
narrador se volta para os trés palitos de fosforo que estio dobra-
dos em formato de V no lado esquerdo das fezes. Sua primeira
suposicao era a de que Deus poderia estar fumando enquanto
defecava, no entanto, a0 ndo encontrar bitucas de cigarro e cons-
tatar que os palitos nio foram queimados, o narrador constata
que Deus tem o cacoete de dobrar palitos de fosforo ao meio,
sem parti-los. Analisando a fotografia, vemos que, no tempo que
passou defecando, Deus dobrou trés palitos. O narrador comple-
menta essa informag¢io apontando que se soubéssemos quanto
tempo “ELE leva para dobrar cada um, e o intervalo entre um
palito e outro, poderiamos determinar com precisio durante
quantos minutos — pois nao acredito ter chegado a horas — ELE
esteve defecando no terreno baldio naquele dia de Finados”
(XAVIER, 1998, p.321)

Terminadas as observa¢cdes acerca da fotografia, o narrador
inicia a apresentacao de suas conclusdes para o leitor:

Examinando a fotografia com os sinais
que comprovam ter ELE estado em

Curitiba no dia 2 de novembro de 1987,
chegamos a uma série de conclusdes:
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ELE usa o corpo de um homem; fosse
o de uma mulher, a marca da pog¢a de
urina estaria mais junto do bolo fecal —a
vagina fica mais perto do orificio anal do
que fica o pénis. ELE nio é muito alto
e pesa pouco: apesar do solo arenoso do
terreno baldio ser bastante duro e resse-
cado, fosse ELE alto e pesado certamente
suas pegadas seriam mais profundas, o que
nio acontece. Tem ELE o estomago em
bom funcionamento, ou pelo menos nio
sofre de diarreia. ELE tem o habito de ler
enquanto defeca, e ¢ leitor da Tribuna do
Parana — se bem que esta tltima afirma-
¢ao seja discutivel, podendo-se argumen-
tar que fol o Gnico jornal encontrado
na banca. No jornal prefere o noticiario
esportivo e o policial. ELE nio fuma,
porém carrega fosforos e tem o sestro de,
a intervalos regulares, apoiar um palito
nos dedos indicador e médio para, em
seguida, pressiona-lo com o polegar, que-
brando-o ao meio sem contudo parti-lo
(XAVIER, 1998, p. 321).

Percebemos agora que a poca de urina e as pegadas — ele-

mentos sobre os quais o narrador até entdo niao havia volvido a

sua atencdo — sao utilizados a partir desse ponto para determinar

informacdes referentes ao sexo, altura, peso e sistema digestivo

de Deus. No instante seguinte, o narrador faz um apanhado de

suas conclusdes, ressaltando uma série de hibitos de Deus, como

o fato do mesmo nio fumar, de ler enquanto defeca, sua prefe-

réncia pelos cadernos esportivo e policial, assim como sua mania

de dobrar palitos de fosforo ao meio sem parti-los.
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Na esteira de suas conclusoes, o narrador complementa, a
titulo de confissio junto ao leitor, que suas observagdes sao rapi-
das e superficiais e que o mesmo, certamente, tem suas proprias
ponderacdes a fazer ante o que viu. Afirmando que “exames
mais acurados da passagem DELE nos dardo informacdes cada
vez mais precisas” (XAVIER, 1998, p.321), o narrador comple-
menta, encerrando o seu Mistério:

Pode parecer escusado, porém quanto
mais dados tivermos sobre seu compor-
tamento, mais aptos estaremos a saber
como ELE é na realidade, tanto fisica
quanto espiritualmente. E terrivel dizer,
mas nio sabemos com qual semblante
ELE se mostra ao mundo: se algum dia
estivermos na frente DELE, nio sabere-
mos reconhece-lo e certamente ELE nio
se revelard a nés. Por esse motivo, quando
surge uma oportunidade como esta nio
podemos deixa-la escapar, temos que nos
debrucar atentos sobre cada sinal da pas-
sagem DELE sobre a Terra e estuda-lo
incansavelmente. Somente agindo assim ¢é
que seremos capazes um dia — que espero
nio esteja longe — de O conhecermos na
plena complexidade do seu ser e da sua
obra (XAVIER, 1998, p.321-322).

Nos deparamos agora com os motivos, as justificativas que
levaram o narrador a elencar todas as hipdteses anteriores sobre
Deus, tanto no aspecto material quanto imaterial. Nas palavras
do proprio narrador, “é terrivel dizer, mas nio sabemos com
qual semblante ELE se mostra a0 mundo”, afirmando a seguir
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que, dessa forma, caso algum dia estejamos em frente a Deus
nao saberemos reconhecé-lo, nem o mesmo se revelara a nds. A
escolha do adjetivo “terrivel” para designar a sensacao de depa-
rar-se com Deus na rua e nio reconhecé-lo é esclarecedora,
afinal ela reflete o sentimento negativo e todo o seu impacto —
o terror evocado por esse pensamento — que assola o narrador
ao conceber tal possibilidade. O mesmo nio apenas considera
terrivel essa ideia, como — conforme podemos ver na parte final
da citagdo — apresenta um pensamento esperangoso, que vai na
direcdo contraria, afinal, o mesmo espera que o dia em que
possa encontrar-se com Deus ndo demore a chegar.

Essa curiosidade pela aparéncia e personalidade do cria-
dor, percebemos agora, foi o principal fator que motivou toda
a “investiga¢do”, afinal, nas palavras do proprio narrador, con-
forme vemos no trecho acima: “quando surge uma oportuni-
dade como esta nio podemos deixa-la escapar, temos que nos
debrugar atentos sobre cada sinal da passagem DELE sobre a
Terra e estuda-lo incansavelmente” (XAVIER, 1998, p.322). Para
o narrador, apenas agindo dessa maneira, seria possivel conhecer
Deus em toda a complexidade de seu ser e de sua obra. Essa
parece ser a curiosidade que o motiva, curiosidade essa que €
compartilhada com o leitor. Se o conto, no seu decorrer, remete
a uma investigacido sobre os sinais que comprovam ter Deus
estado no terreno baldio no alto da rua XV, seu encerramento
adquire ares de confissao, onde nos deparamos com 0s motivos
e justificativas que levam o narrador a se questionar sobre a
esséncia e aparéncia de Deus.

Dessa forma, podemos perceber que, em Mistério dos sinais
da passagem DELE pela cidade de Curitiba, a representagio do
sagrado — mais precisamente do divino — que se configura nesse
conto, apresenta-se de uma forma tnica na obra de Valéncio
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Xavier. Como vimos, o sagrado enquanto tema, que sempre
surge como um complemento a outros assuntos explorados
pelo autor, adquire papel central no conto-mistério, além disso,
a cidade — personagem que sempre figura num primeiro plano
de suas narrativas — passa a dividir a cena com outra personagem
importante nessa narrativa em especial: Deus.

Elaborando uma narrativa que amalgama elementos que vao
da literatura medieval aos anseios vanguardistas das décadas de
1920-1930, passando pelo jornalismo investigativo das tltimas
décadas do século XX, Xavier constroi uma série de questiona-
mentos sobre a fotografia — Ginica prova que atesta a passagem
de Deus pela cidade de Curitiba, no Dia de Finados de 1987 —,
buscando perceber, na mesma, pistas que forne¢am informagoes
mais detalhadas sobre Deus, tanto no aspecto fisico quanto no
espiritual.

Esse divino, cujos tracos sdo captados, na escatoldgica foto-
grafia de um bolo fecal, apesar de nio se apresentar em nenhum
momento da narrativa, acaba ocupando um papel de destaque
em toda a obra. Os indicios seguidos pelo narrador na imagem
analisada remetem — de uma forma parddica, ironica — as inves-
tigacdes e indagacdes humanas acerca do transcendente. No
entanto, ao invés de perscrutar os designios de Deus, em todo o
seu mistério e magnitude, o narrador especula informagdes mais
voltadas para o ambito fisiologico e referente as preferéncias e
manias da figura divina, resgatando nio apenas uma tradi¢io
parddico-textual de séculos passados, mas, sobretudo, refletindo
os anseios de uma literatura de finais do século XX, impregnada
pela liquidez da modernidade poés-industrial, sua sobreposi¢cdo
de discursos e sua iconoclastia.
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ANOTACOES SOBRE A VERDADE ENTRE
FERNANDO PESSOA E HEIDEGGER!

José Arlindo de Aguiar Filho
(Docente do Curso de Filosofia-UEPB)

“Beauty is truth, truth beauty,” — that’s all Ye
know on earth, and all ye need to knowKeats

“A beleza é a verdade, a verdade é a beleza”. O verso é
belissimo, mas nem por isso é verdadeiro. O filésofo, em sua
escravidao a deusa Aletheia (ainda aguardamos o mea culpa de
Parmenides), quando ao lado do poeta, sempre anda mais deva-
gar e desajeitado. Enquanto poetas criam mundos e explicam
vidas inteiras em duas frases, os filésofos desesperam em milha-
res de paginas na luta para provar a existéncia de uma cadeira.
Quase uma tartaruga ao lado de uma lebre.

1 Texto da palestra proferida por ocasiio do “I Seminario do grupo
Litterasofia: Hermenéutica Literiria em Didlogo com a Filosofia
e a Teologia”, ocorrido na Universidade Estadual da Paraiba em 2
de dezembro de 2015.

2 Verso final da “Ode sobre uma Urna Grega” (KEATS, 2010 p.51).
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A verdade na filosofia e a verdade na poesia parecem ser coi-
sas diferentes. Por que? Talvez por estar perdida em discussoes
entre os que a julgam como correspondéncia, ou manifestagio;
ou fingimento, que deveras se sente?!

“Toda procura retira do procurado sua dire¢io prévia”
(HEIDEGGER, 1998a p.30). Se vamos buscar o lugar da ver-
dade no discurso poético e no filoséfico, o primeiro direciona-
mento que a procura nos indica ¢ abandonar o questionamento
sobre o conceito de beleza ou o sentido racional da proposi¢io,
e por em questio a propria nocio de lugar da verdade. Afinal,
aquilo que se conceitua verdade nesses discursos nio explora o
lugar da verdade, e sim suas formas de manifestagdo. O poeta
busca outra coisa, nao a verdade, o fildésofo busca outra coisa,
nao a verdade. E mesmo o cientista busca outra coisa, nio a ver-
dade. A beleza, o sentido, o empiricamente verificavel (ou util)
respectivamente.

Nesse contexto de aproximacao daquilo que revela o poeta
e do que revela o filésofo é que se propde aqui um exercicio: a
tentativa de realizar uma “leitura heideggeriana” de Fernando
Pessoa. Tentemos imaginar o filésofo lendo Pessoa, até porque
tenho minhas dtvidas se o poeta teria paciéncia com Heidegger.
E dada a vastidio do assunto (102 volumes de Heidegger e
60 volumes de 500 paginas, segundo contagem de José Paulo
Cavalcanti, de Pessoa) e a brevidade da vida (e da palestra!),
recorto o ponto filosoficamente, e poeticamente talvez, rele-
vante: suas anotacoes sobre a verdade.

Para executar nossa proposta precisamos de dois passos pre-
paratérios: 1 - Estruturar o que entendemos como uma “leitura
heideggeriana”; e, 2 - Destacar a extensao da obra de Fernando
Pessoa a se estudar.
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Ao primeiro ponto. Digamos de pronto que nio tragaremos
aqui a teoria completa de Heidegger sobre a verdade. Falamos
principalmente do paragrafo 44 de Ser e Tempo, e secundaria-
mente de seu Parmeénides. O aspecto principal a ser colocado,
o ponto central que nos serve, ¢ compreender a natureza da
critica heideggeriana ao conceito de verdade como correspon-
déncia. Esta critica é que tentaremos encontrar traduzida poeti-
camente em Pessoa.

Tomando por base o paragrafo 44 de Ser e Tempo precisa-
mos colocar o projeto que este livro representa como primeira
parte da inacabada estrutura¢io de uma ontologia fundamental.
Unma tarefa cuja consecugao implica a Destruktion fenomenold-
gica da historia da ontologia. Essa destruicao surge prelineada
em diversos momentos cruciais de Ser e Tempo, um deles € o
paragrafo 44. Para “circunscrever explicitamente o fenomeno
da verdade” Heidegger propde trés passos: “a) Expor os fun-
damentos ontologicos do conceito tradicional de verdade; b)
Demonstrar o carater derivado do conceito tradicional de ver-
dade; ¢) Esclarecer o sentido ontologico da verdade que “se da”
(HEIDEGGER, 1998a p. 281)

Lembrando que o que nos interessa aqui de modo mais pro-
ximo ¢é o ponto “A”, vamos ao raciocinio: Heidegger estabelece
como teses do sentido tradicional da verdade as afirmacdes:

“AVERDADE TEM SEU LUGAR NA PROPOSICAO”

“A ESSENCIA DAVERDADE E A CORRESPONDENCIA
ENTRE A PROPOSICAO E O OBJETO”

E comum ouvirmos criticas a verdade como correspondén-

cias baseadas na multiplicidade de sentidos das proposi¢des ou
num alegado relativismo de verificagdo. Poucas dessas criticas
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tem alguma consisténcia. A heideggeriana segue outra dire¢io.
Ponto forte de sua analise é a busca pelo sentido profundo e
pelas condic¢des de possibilidade da relagdo de correspondéncia
ou adequacio. Nio se nega que as proposi¢des que correspon-
dem a realidade sio verdadeiras. A questdo é entender que a
verdade ndo € a adequagio, e sim o que a possibilita. A corres-
pondéncia é verdadeira porque deriva de um fenomeno mais
amplo que a permite ser, e a faz verdadeira ou nio. Ao analisar a
relacdo de correspondéncia e dela perceber as implica¢des pro-
blematicas, na dificuldade em estabelecer com clareza a especi-
ficidade do que ela vem a ser, encontramos o caminho para a
analise heideggeriana.

Correspondéncia ¢ uma relagio. Mas apenas um tipo de
relacdo entre outros. E dentro do que entendemos por corres-
pondéncia ha varios tipos de relagdo de correspondéncia. Como
a convencio por exemplo: E por convencio que o apelido Tom
corresponde ao nome Antonio. Ou ainda, Biu corresponde a
Severino por convencao. Outro exemplo: a igualdade, citando
de Ser e Tempo (p.283), 6 corresponde a 16-10, pois sio quanti-
dades numéricas iguais. Mas a relagio dos juizos com os objetos
nio ¢ simplesmente convencional, nem uma relacio de igual-
dade. HA um elemento, uma perspectiva, na correspondéncia
que liga os polos da relacio de modo “verdadeiro”. Esta pers-
pectiva s6 pode ser encontrada no contexto ontologico que
estrutura as condi¢des de possibilidade da correspondéncia.

A problemaitica que estamos prestes a adentrar é nas palavras
de Heidegger “a questio sobre o sentido ontologico da relagao
entre real e ideal” (HEIDEGGER, 1998a, p.284).

Criticar a verdade tradicional ¢, ja e sempre, criticar a pres-
suposicao de que a realidade divide-se em dois mundos. Sejam
eles mundos de ideias e aparéncias, de ser e niao-ser, de sujeito
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e objeto. Considerar essa estrutura dualista como originaria
decreta a impossibilidade de superacao do problema da verdade
e veda o esclarecimento do sentido da correspondéncia, afinal
ha de haver um ponto comum, de origem unitaria, na consti-
tuicdo de dois entes que se correspondem! Nao € a toa que a
citagdo inicial de Ser e Tempo provem do Sofista platonico.

Sendo a perspectiva de unidade um pressuposto para a cor-
respondéncia podemos entender que a separacio dualista é uma
derivagido posterior de um estado originario. Este estado origi-
nario, em Heidegger, ¢ o ser-no-mundo. Dele derivam estru-
turas existenciais que se manifestam como diferentes contextos,
entre os quais estao os que possibilitam o dualismo da verdade
tradicional, como o contexto de conhecimento tedrico. O
exemplo € interessante inclusive na obra Ser e Tempo, o percurso
realizado no paragrafo 13, sobre o carater derivado do conheci-
mento se assemelha ao do paragrafo 44.

O conhecimento é um dos modos do Dasein ser-em um
mundo. Simplificando, conhecimento ¢ um modo de nos rela-
cionarmos com o mundo ao redor. Em nosso cotidiano as rela-
¢Oes estabelecidas por atividade finalistica, a rede de significados
a que Heidegger chama significancia, se manifestam num nivel
pré-compreendido. A atitude tedrica que gera o conhecimento
como conceito e também de onde deriva a possibilidade de ver-
dade tradicional ¢ uma exce¢io. Uma excecao que surge quando
o contexto finalistico é quebrado. Algo para de funcionar, dai a
pergunta pela explicacio, pelo porqué. No contexto da ocupa-
¢do em que os entes vem ao encontro na forma da manualidade
nio ha conhecimento tedrico, nem verdade como correspon-
déncia. Mas se é desse contexto que surge a verdade tradicional
como derivagio, nele devemos encontrar a verdade originaria
que a possibilita. E seu lugar é na estrutura existencial do Dasein.
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Ora, se a proposi¢io ¢ uma manifestagio do discurso
humano e a tradi¢do afirma que o lugar da verdade é na propo-
sicdo podemos inferir que o lugar da verdade é no homem. A
ideia de que a verdade é uma caracteristica da linguagem e nao
das coisas, colocada como primeira tese da verdade tradicional
mostra dois aspectos: o primeiro ¢ a estrutura ontologica fra-
gil que considera a realidade artificialmente cindida entre ideal
e real. Afinal a proposi¢do é sim uma coisa, e logo a verdade
precisa ser uma caracteristica das coisas. O pressuposto da tese
leva a negacdo da propria tese. E segundo chegamos ao ponto
originario da proposi¢do: o discurso existencial, parte da propria
estrutura do Dasein. Uma estrutura ampla da qual a verdade
correspondentista ¢ apenas a ponta do iceberg.

Nas palavras do filosofo: “O discurso pertence essencial-
mente a abertura da presen¢a” (HEIDEGGER, 1998a, p.292).
Aqui na conhecida tradu¢io de Marcia Schuback de Dasein,
ser-ai, por presenca. Bem, se o discurso se manifesta em um
contexto derivado ou mesmo decadente de objetificacio esva-
ziada da realidade (como em diversos artigos alerta Zeljko
Loparic’) a verdade originiria aparecera como uma palida
sombra de correspondéncia entre a frase e a realidade. Isto se
da pela propria dinamica da estrutura do Dasein, a decadéncia
¢ parte existencial do ser humano. Lembremos que a cura, o
existencial mais proprio do Dasein s6 pode se dar como um
resgate da inautenticidade e decadéncia. Assim, a verdade origi-
naria na abertura do Dasein se manifesta em decadéncia e cura,
em verdade descobridora — autentica, e verdade encobridora
— tradicional.

3 LOPARIC.A linguagem objetificante de Kant e a linguagem nio-
-objetificante de Heidegger, 2004.
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Em sequéncia a estas reflexdes derivadas da primeira tese, o
lugar da verdade € a proposicao, e da analise das fragilidades do
conceito de correspondéncia podemos agora indicar o cerne da
condi¢io de possibilidade da propria correspondéncia.

A proposi¢ao é sempre um ser-para o ente real, a finalidade
e o destino das frases sio sempre entes. O ser-para ¢ um dos
modos constitutivos do Dasein, e como tal encontra seu reflexo
no discurso constituindo o ser-para da proposicio. O ente intra-
mundano que vem ao encontro da abertura do Dasein se estru-
tura a partir de um ser-junto, ser-com e de um ser-para, neste
contexto o ser da proposi¢io e o ser do ente descoberto por
ela coincidem em um ser-para comum permitindo em outro
Ambito a manifestacio da correspondéncia tradicional. E da
relacio do Dasein com o ente que deriva a relagio da proposi-
¢ao com o ente.

Finalmente se desenha a verdade nos termos heideggeria-
nos: “Da interpreta¢io ontoldgico existencial do fenomeno da
verdade resultou, portanto: verdade no sentido mais originario
¢ a abertura da presenca a qual pertence a descoberta dos entes
intramundanos” (HEIDEGGER, 1998a, p.291-292).

O mundo se mostra no homem, acontece em nos. A pro-
posicio desvela o mundo, descobre os entes, para nés mesmos e
para o outro. Por isso a inversio heideggeriana: “A proposi¢ao
nio ¢ o ‘lugar’ primario da verdade. Ao contrario, [...] A ‘ver-
dade’ mais originaria ¢ o ‘lugar’ da proposi¢io” (HEIDEGGER,
1998a, p.295).
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Fernando Pessoa um heideggeriano?

Agora passemos ao desafio de mostrar aspectos de Fernando
Pessoa associados ao conceito de verdade e tentemos compreen-
der o alcance de suas posi¢des sobre a verdade. Até agora nio foi
especificado que obras de Fernando Pessoa pretendemos usar.
A questio é que devemos usar trechos de Alvaro de Campos, e
também uma parte pequena e controversa do legado de Pessoa:
a sua propria vida.

Tratando de Fernando Pessoa encontramos uma dinamica
peculiar entre autor e obra que autoriza dizer: pode revelar algo
sobre verdadeiro e falso! (Ha o que se questionar sobre sinceri-
dade e falsidade na vida de Heidegger também).

A comecar pela propria no¢do de uma biografia, que Pessoa
parece compartilhar de Walt Whitman, de quem declarou sofrer
forte influéncia, e, como ele, um grande fingidor:

ENQUANTO EU LIA O LIVRO
Enquanto eu lia o livro, a ilustre biografia,

Entio ¢ isto (eu disse) que o autor consi-
dera ser a vida de um homem?

E assim, alguém, quando eu estiver morto
ou ausente, escrevera minha vida?

(Como se qualquer homem soubesse
realmente algo sobre minha vida,

Quando até eu mesmo penso saber
pouco ou nada sobre minha vida real,

Apenas algumas dicas, umas poucas dicas
palidas difusas e despistes

que procuro para meu uso proprio na tri-
lha aqui fora (WHITMAN, 2005, p.31).
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A recusa do sentido de uma definicio de vida através de
dados objetificantes, de descri¢cdes sequenciais de calendario
parecem querer dizer: a verdadeira vida ndo pode ser contada
em proposi¢oes informativas, ela é a origem indizivel que per-
mite a biografia. A palida expressdao biografica é pobre de signifi-
cado. O autor nio se identifica com o individuo de seus habitos
cotidianos, o autor se identifica com sua obra. Se esconde, e se
revela nela.

Se depois de eu morrer quiserem escre-
ver a minha biografia,

Naio ha nada mais simples

Tem s6 duas datas — a da minha nascenca

e da minha morte.

Entre uma e outra coisa, todos os dias sio
meus (CAEIRO apud CAVALCANTI
FILHO, 2011, p. 21).

O autor se cria como individuo na medida em que cria sua
“biografia” na sua obra. Fernando Pessoa levou essa criacio de
s1 na obra literdria ao extremo: ele criou a si mesmo 127 vezes!
“De tanto lidar com sonhos, eu mesmo me converti
num sonho. O sonho de mim mesmo’’ (Bernardo Soares,
“Livro do Desassossego” apud CAVALCANTI FILHO, 2011
p.201).

Este incomum traco de multiplos “eus”, de multiplos auto-
res, com suas proprias biografias informativas objetificantes,
também criadas por Pessoa, levou diversos leitores ao questio-
namento: quem ¢ o verdadeiro Fernando Pessoa? Esta pergunta
nio faz sentido realmente, mas o motivo pelo qual ela nio faz
sentido pode nos dizer algo sobre a natureza da verdade.
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Todos os heteronomos sio Fernando Pessoa. Ha teses sobre o
assunto vinculadas ao espiritismo e mesmo a transtornos psiquia-
tricos, mas, descartando essas hipoteses (que nao invalidam a afir-
magio: todos sio Fernando Pessoa), consideremos sua obra nio
como destacada da vida. Como na primeira tese sobre a verdade
tradicional: as proposi¢des sao parte da abertura do Dasein, a obra
e o autor formam uma estrutura tnica em determinado con-
texto de significancia. Por isso a pergunta pelo verdadeiro Pessoa
nio faz sentido, ela duplica a realidade artificialmente do mesmo
modo como a metafisica tradicional separa sujeito e objeto.

Neste sentido a recusa da biografia € a critica ao reducio-
nismo do homem ao objeto de conhecimento. A multiplicidade
de nomes em que Pessoa mergulhou apaixonadamente revela
a liberdade de manifestacio do mundo e sua variedade através
do discurso (através e no homem) e, a0 mesmo tempo, revela

13

ainda esconderijos em seus “eus” doloridos: “Queria com-
preender tudo, saber tudo, realizar tudo, gozar tudo, sofrer tudo,
sim, sofrer tudo. Mas nada disso fa¢o, nada, nada. A minha vida é
um sonho imenso. Deixem-me chorar” (Trecho de seu diario,
30/10/1908 apud CAVALCANTI FILHO, 2011, p. 217).

Sigamos em frente, muito ainda se podera discutir sobre
a antiga e perigosa questdo da relagdo entre autor e sua obra.
Nestas anotagdes fiquemos com a solu¢do da unidade originaria
entre os dois.

Quanto aos prometidos trechos de Alvaro de Campos vamos
propor uma hipoétese guia: A hipotese levantada é que Fernando
Pessoa ao criticar intelectualismos pretensiosos, estd criticando
o esvaziamento objetificante da vida em técnica, em ciéncia,
em metafisica. Em termos heideggerianos, estaria denunciando
a decadéncia e inautenticidade das quais faz parte o conceito
tradicional de verdade.

124



Um sinal dessa posicio e motivo para buscar Alvaro de
Campos: em sua obra Fernando Pessoa atribui ao heterdbnomo
Alberto Caeiro, homem simples de estudos primarios, a con-
dicio de “mestre” reconhecida pelo heterbnomo Alvaro de
Campos. Observemos a for¢a dessa dicotomia construida a par-
tir da percepcio do proprio Alvaro de Campos nesse poema
sem titulo:

Mestre meu mestre querido!

Cora¢io do meu corpo intelectual e inteiro!
Vida da origem da minha inspirac¢ao!

Mestre, que ¢€ feito de ti nesta forma de vida?

Nio cuidaste se morreria, se viverias, nem de ti nem de
nada.

Alma abstracta e visual até os 0ssos,

Atengdo maravilhosa ao mundo exterior sempre
multiplo.

Reftagio das saudades de todos os deuses antigos.
Espirito humano da terra materna,

Flor acima do diltivio da inteligéncia subjectiva.

Mestre, meu mestre!

Na angustia sensacionista de todos os dias sentidos.

Na magoa quotidiana das matematicas do ser,

Eu, escravo de tudo como um p6 de todos os ventos,
Ergo as mios para ti, que estas longe, tao longe de mim!
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Meu mestre e meu guia!

A quem nenhuma coisa feriu, nem doeu, nem
perturbou.

Seguro como um sol fazendo o seu dia
involuntariamente.

Natural como um dia mostrando tudo,

Meu mestre, meu coragdo nio aprendeu a tua serenidade.
Meu cora¢do nio aprendeu nada,

Meu coracio esta perdido.

Mestre, s seria como tu se tivesse sido tu.

Que triste a grande hora alegre em que primeiro te
ouvi!

Depois tudo € cansaco neste mundo subjectivado,
Tudo ¢ esforco neste mundo onde se querem coisas.
Tudo ¢ mentira neste mundo onde se pensam coisas.

[...] (PESSOA, p.32).

Além da reveladora dualidade entre a condi¢io existencial
de Alberto Caeiro e Alvaro de Campos, que pode ser tradu-
zida na dinamica entre a autenticidade/serenidade e decadén-
cia/angustia, o verso final do trecho selecionado permite uma
proposta de unidade da verdade. “Mentira, tudo é mentira neste
mundo”. Todas as coisas e todos os pensamentos. A mentira €
ampla, nio ¢ do pensamento. O contexto de um ser-no-mundo
decadente torna tudo encoberto, a proposi¢ao nao esta em seu
lugar (na verdade) dai tudo se torna mentira.

A anglstia que transborda nos versos de Alvaro de Campos
sa0 o outro lado da serenidade de Alberto Caeiro, sdo a etapa
existencial crucial em que o Dasein se percebe fora da verdade,
decadente e dai se permite perceber a possibilidade da auten-
ticidade. A angustia em Ser e Tempo ¢ o doloroso portio a ser
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atravessado entre uma cotidianidade enredada na significancia
vazia e a pesada compreensio da liberdade. Os versos finais do
poema:

A calma que tinhas, deste-ma, e foi-me inquietagdo.
Libertaste-me, mas o destino humano é ser escravo.
Acordaste-me, mas o sentido de ser humano é dormir

(PESSOA, p. 33).

Um exemplo mais ironico de como a rela¢io do homem
com sua cotidianidade molda a sua existéncia: para a mediocri-
dade de um cotidiano sem sentido, a verdade; para a condi¢io
fisica de um corpo disfuncional, a aspirina.

Tenho uma grande constipacio,

E toda a gente sabe como as grandes constipag¢des
Alteram todo sistema do universo.

Zangam-nos contra a vida,

E fazem espirrar até a metafisica.

Tenho o dia perdido cheio de me assoar.

Doi-me a cabeca indistintamente.

Triste condi¢dao para um poeta menor!

Hoje sou verdadeiramente um poeta menor.

O que fui outrora foi um desejo; partiu-se.

Adeus para sempre, rainha das fadas!
As tuas asas eram de sol, e eu ca vou andando.
Naio estarei bem se nio me deitar na cama.

Nunca estive bem senao deitando-me no universo.

Excusez um peu... Que grande constipag¢io fisical
Preciso de verdade e da aspirina (PESSOA, p. 48).
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O texto aponta uma dire¢do na dinamica Caeiro/Campos:
o processo de ruptura com o banal do cotidiano de Alvaro de
Campos e o destino autentico da serenidade de Caeiro. Na
quebra do sentido falso em que nos encontramos na ocupacio,
paragrafo 13 de Ser e Tempo, s6 na quebra do sentido do ente
pode desvelar-se o sentido do ser.

Simbolos? Estou farto de simbolos...

Mas dizem-me que tudo é simbolo.

Todos me dizem nada.

Quais simbolos? Sonhos. —

Que o sol seja um simbolo, estd bem...

Que a lua seja um simbolo, esta bem...

Que a terra seja um simbolo, esta bem...

Mas quem repara no sol sendo quando a chuva cessa.
E ele rompe as nuvens e aponta para tras das costas
Para o azul do céu?

Mas quem repara na lua senio para achar

Bela a luz que ela espalha, e nio bem ela?

Mas quem repara na terra, que é o que pisa?
Chama terra aos campos, as arvores, a0s montes.
Por uma diminui¢io instintiva,

Porque o mar também ¢ terra...

Bem, va, que tudo isso seja simbolo...

Mas que simbolo €, ndo o sol, nio a lua, nio a terra,
Mas neste poente precoce azulando-se

O sol entre farrapos finos de nuvens,

Enquanto a lua € ja vista, mistica, no outro lado.

E o que fica da luz do dia

Doura a cabega da costureira que para vagamente a
esquina
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Onde demorava outrora com o namorado que a deixou?
Simbolos? Nio quero simbolos...

Queria — pobre figura de miséria e desamparo! —

Que o namorado voltasse para a costureira (PESSOA, p. 68).

O simbolo nio tem sentido fora da rede pragmaticamente
construida de significados. Como no preceito fenomenoldgico
husserliano, ir as coisas mesmas, o simbolo simboliza, simboliza
algo: o ser-para-o-ente. A proposicio tem como lugar de sua
constituicdo o ser-para-o-ente.

O simbolo, maior instrumento para nos ocuparmos, quando
quebra, nos faz olhar para ele e ver que a verdade estd mais para
12 (e por isso ele sempre quebra). Dai vem o poeta empurrar as
palavras de volta para o lugar.

CONCLUSAOQ?

Para o fim do texto uma tentativa de algo usualmente cha-
mado conclusio, mas que, nestas breves linhas, estd mais para
uma anti-conclusdo. Afinal, concluir é derivar por meios argu-
mentativos, por vezes mais por vezes menos racionais, aquilo
que as premissas ja contém e revelar, para quem nio viu, o que
estava diante de seus olhos.

Passos 1ogicos podem ser descritos para o convencional
regulamentar de um artigo: as caracteristicas da abordagem
heideggeriana do conceito de verdade como critica a corres-
pondéncia entre discurso e realidade podem ser encontradas
na poesia de Alvaro de Campos. Aqui destacamos o indicio
do esvaziamento da subjetividade moderna que surge tanto na
filosofia heideggeriana quanto na fragmentada figura do autor
e do biografado em Fernando Pessoa; o posicionamento do
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conhecimento teérico em relagio a ocupagio pratica com o
mundo na critica do paragrafo 13 de Ser e Tempo e na dupla
relacio que permeia o pseudénimo Alvaro de Campos com sua
angustia existencial frente a Alberto Caeiro e sua serenidade
auténtica.; por fim, desta dinamica de critica emerge a dentincia
da decadéncia do proprio discurso, numa convergente percep-
¢do da verdade (pratica e cotidiana) como lugar da proposi¢io,
invertendo o canone correspondentista aristotélico da tradi¢io
metafisica.

Heidegger jamais finalizou sua obra capital. Ser e Tempo
permanece uma introdu¢io sem conclusio. Fernando Pessoa
deixou uma obra dispersa e em muitos aspectos inacabada como
a heideggeriana. “Ocorre que Pessoa também ¢é, sobretudo, um
melancolico que quase nunca conclui suas tarefas. Deixa a meio
seu curso universitario. A maioria dos poemas fica sem titulo
ou data. Nao acaba nem da forma ao Desassossego — o livro,
como hoje o conhecemos, é reunido dos textos que deixou em
envelopes”(CAVALCANTI FILHO, 2011, p. 637).

Escritores por toda a vida, de varias faces e fases, avessos ao
dogma fechado de uma interpretacio univoca. Podem dai nos
dar um motivo final de reflexdo: da pouca utilidade e sentido
das conclusoes.

Naio: nido quero nada.
Ja disse que nio quero nada.

Nio me venham com conclusdes!
A (nica conclusio é morrer.

Nio me tragam estéticas!
Naio me falem em moral!
Tirem-me daqui a metafisica!
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Naio me apregoem sistemas completos, ndo me enfileirem
conquistas

Das ciéncias (das ciéncias, Deus meu, das ciéncias!) —

Das ciéncias, das artes, da civilizacio moderna!

Que mal fiz eu aos deuses todos?

Se tém a verdade, guardem-na! [...] (PESSOA, p. 247).
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AS AUSENCIAS QUE HABITAM AS PALAVRAS:
MISTICA E POESIA EM HILDA HILST
E ALEJANDRA PIZARNIK

Paullina Ligia Silva Carvalho
Doutoranda do PPGLI-UEPB

“La poesia me dispersa, me desobliga de mi y
del mundo”
(Alejandra Pizarnik).

INTRODUCAO

Hilda Hilst (SP, 1930-2004) e Alejandra Pizarnik (Bs.As.,
1936-1972) sdo poetas cujas obras podem ser vistas como um
emblema do profundo desamparo humano diante de uma cons-
ciéncia da propria finitude e a busca por uma linguagem sem
limites. De tonalidades mistica e filosofica, as poesias de Hilst e
Pizarnik dividem-se, por um lado, entre as auséncias, os silén-
cios e as esperas que lhes conferirio uma dimensio tragica e,
em contra partida, uma busca obstinada pelos sentidos absolutos
que casarad com o carater transgressivo de suas poéticas. Escrever
torna-se, acima de tudo, um exercicio de resisténcia contra o
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vazio que mantém as consciéncias poéticas suspensas diante de
elementos como, por exemplo, a morte, o amor-impossivel, o
divino-ausente e os limites da propria lingua natal.

Dentre as diferentes modalidades de composicao literaria da
vida exercida por ambas as autoras, 0 género poético permanece
sendo o que sempre esteve em maior destaque no conjunto
de suas obras. Dentre os temas recorrentes em seus 0s univer-
sos poéticos, destacamos o proprio fazer poético imbuido de
reflexio critica acerca do papel da poesia e as fungdes e usos da
linguagem. No tocante as formas e os contetdos, estio presen-
tes a irregularidade dos versos livres e a tematica existencialista
que perpassam suas obras, situando-as no horizonte estético de
uma experiéncia da modernidade que, negando as metafisicas
e dogmas racionalizantes, propde inaugurar novas relacdes com
o sagrado. Para Pizarnik (2012), dentre as mdaltiplas questoes
tematicas e sintaxes empregadas pelo poeta modernista é pos-
sivel destacar: “La poesia como un modo de ser sagrado, como
una revelacion distinta de la revelacion religiosa. Ella es la reve-
laci6n original, el verdadero principio. Esta reconstrucciéon del
divino por medio de la poesia es propia de la poesia moderna”
(PIZARNIK, 2012, p.234).

Outro ponto de convergéncia entre as autoras diz respeito a
recepg¢ao de suas obras pelo ptblico leitor e pela critica literaria.
Hilda Hilst e Alejandra Pizarnik surgem, no cenario da literatura
brasileira e argentina, caracterizadas como autoras detentoras de
linguagens herméticas, exacerbadas por quimeras metafisicas e
de dificil acesso ao publico leitor. Na atualidade, muito do que
se disse sobre suas poesias e literaturas revelou apenas a imatu-
ridade da critica em avancar para novidade dos seus textos, que
nao se deram as classifica¢des, facil ou dificil, como quaisquer
outros textos literarios que resguardam suas densidades proprias.
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E revestindo-se com esse manto de incompreensao e espécie de
dandismo que Hilda Hilst declarou:

O poeta é um mutilante, um devorador.
Social ou nio, hermética ou nio, a poesia
¢ valida pela comunicacio que encerra,
pela coletividade que o poeta traz dentro
de si. Descobri-la é encontrar o entendi-
mento, a2 emo¢io como uma forma pre-
cisa de inquietagdes comuns. E para tal é
preciso sentir, sofrer, refletir. A aspira¢io
do poeta é ter sobre si mesmo todo o
peso da humanidade (HILST, 1961 apud
DINIZ [org.]2013).

A experiéncia poética descortina em seus horizontes dile-
mas de ordem estética imbricadas com uma dimensao ética da
lingua, ou seja, as problematicas voltadas para materialidade das
formas ndo se encerram em si mesmas uma vez que se assoman
ao pensamento estético questoes de cunho ético concernentes
a uma consciéncia existencial fulgurada pela multiplicidade de
formas de ser e estar no mundo, de estabelecer relacdes fora
das identidades cerradas, que estruturam e polarizam a expe-
riéncia dos signos em hierarquias ontoldgicas monologizantes.
Aqui, o desvio do discurso poético, que inclui toda estranheza
e a dificuldade de sua textualidade, aponta para a poténcia de
uma linguagem que consegue ser, 20 mesmo tempo, intelectual
e sensivelmente capaz de dizer os mistérios e os abismos que
constituem a experiéncia humana em toda sua pluralidade.

A radicalidade das rupturas estéticas e conceituais dos dis-
cursos poéticos de Hilda Hilst e de Alejandra Pizarnik con-
tinua assediando a critica literdria, seduzindo os leitores e
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influenciando novos autores ao longo desses largos anos desde
as suas primeiras publica¢des. No contexto historico e artistico
atual, as suas obras ainda se apresentam com a mesma estranheza,
elemento insdlito que as fez um caso a parte entre os movimen-
tos literarios e artisticos de ontem e de hoje. Propomos, aqui,
aproximarmo-nos de suas obras poéticas tendo como ponto
de partida a dificuldade de a linguagem nomear e significar as
auséncias apontadas ao longo de seus poemas, o que nos revela
que, para além de uma temaitica recorrente, as auséncias e os
vazios tematizados pela poesia figuram uma economia semid-
tica dos signos em constante busca de estruturar as faltas que
permeiam a consciéncia humana fulgurada pelas ideias de Deus
e Morte.

No cerne desses universos poéticos, as auséncias desem-
penham um duplo papel: por um lado, propriamente mistica
e fantastica de uma desconstru¢io do real, por outro, de uma
semiotica de uma escritura composta de rastros, ecos de presen-
cas de cindidas, que desestruturam a linearidade referencial das
relagdes entre o signo e seus significados. A nossa discussao atra-
vessa entdo o campo teoldgico e religioso acerca daquilo que
constitui o mistico e o sagrado e alcan¢a uma reflexdo semio-
tica operacionalizada pelo signo poético cujos desdobramentos,
veremos mais adiante, estruturam o poema COmMoO um Mmovi-
mento de linguagem assignificante.

Para realizacdo dessa exegese comparativa entre 0s universos
poéticos de Hilst e Pizarnik, optamos por selecionarmos alguns
poemas publicados, especificamente, em duas obras: Arbol de
Diana (1962), de Alejandra Pizarnik e Amavisse (1989), de Hilda
Hilst. O ritmo poético e o rito sagrado inaugurado por cada
um desses universos poéticos, criados em diferentes momentos,
contextos e temperaturas histérico-culturais, nos apontarao para
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multiplas semanticas das auséncias enquanto fundamento mis-
tico da poesia moderna e, portanto, como expoente estético de
um horizonte interpretativo até entdo desconhecido para nossa
critica literaria.

Tendo em vista as rasuras e dobraduras de tais linguagens
poéticas, propomos uma abordagem hermenéutica a luz de uma
teologia apofitica e semiotica do rastro a partir do pensamento
critico de Jaques Derrida (1995) desenvolvido em trés obras:
Salvo o Nome, Khéra e Paixdes. Podemos agora nos perguntar em
medida que a linguagem pode significar e ndo projetar abismos,
silencios e auséncias? Ha uma historia a ser contada fora dos
conceito-significado empregado pela Metafisica ocidental?

POESIA, MiSTICA E LINGUAGEM

As questdes estéticas e filosoficas em torno do desapareci-
mento de Deus e da opacidade da linguagem, profundamente
debatidas nas obras hilstiana e pizarnikiana, ligam-se ao exercicio
de uma escritura experienciada enquanto espaco de liberdade
e de confronto com todos os dogmatismos que estruturaram as
relacdes semidticas, humanas, sobretudo, dentro de um sistema
de significacdes rigidas. Na ordem da poesia e da literatura, em
geral, a palavra desobriga-se de comunicar ou significar a expe-
riéncia que se propde apresentar ou narrar, assim, voltando-se
para as auséncias e os abismos da existéncia a escrita poética e
literaria torna-se espaco de poténcia semantica da lingua, de
saida para formas de vidas suprimidas, de aberturas para o divino.

Extrapolando os limites da textualidade e formula¢des da
lingua, Hilst e Pizarnik apagam os referentes e interlocutores
discursivos do poema, ou seja, criam fraturas na linguagem que
nos obrigam al¢car um salto hermenéutico em dire¢io a ruptura
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com o utilitarismo linguistico e, sobretudo, metafisico e cul-
tural que instrumentalizaram as ideias de signo, de Deus e de
sujeito dentro de uma ordem semantica-temporal homogénea
e linearizante. O esfor¢co poético, portanto, ndo € para enco-
brir os “Nadas” da existéncia (Deus, Morte, Tédio, Angustia,
Absurdo) com a nomeacio de uma palavra absoluta, ao contra-
rio, no dizer-falar poéticos somos constantemente ameagados
pelos abismos, o estranho e imprevisivel que assinala o destino
de todo humano.

As auséncias que estruturam a escrita poética tornam-se,
portanto, um signo/emblema do desterro dos deuses, a0 mesmo
tempo, em que se firma a marca do desamparo divino marca-se,
por outro lado, a irredutibilidade de uma heterogeneidade dos
signos. Nessa ordem negativa, em que as interpretacdes recusam
uma afirmativa final dos sentidos, as auséncias que habitam a
poesia também estdao na religido e ressaltam, fundamentalmente,
0 aspecto ambiguo que constituem tanto as experiéncias estéti-
cas quanto as misticas. Das auséncias — tomadas, aqui, enquanto
for¢ca motora da ambiguidade constitutiva dos signos poéticos
e das experiéncias misticas — tecesse um lugar de resisténcia
que contraria a estaticidade dos sistemas metafisicos e dogmas
religiosos.

O exercicio poético e literirio confunde-se com um exer-
cicio de libera¢io do desejo e das possibilidades de ser e estar
no mundo, ou seja, um exercicio das diversas formas de viver
e de morrer. A descentralizacio das forcas simbolicas e cultu-
rais que determinaram a experiéncia da linguagem e da religido
dentro de conceito-significados monologizantes implicard na
nao-reposta absoluta de uma outra experiéncia que nao corres-
ponde ou se assemelha a nio ser a sua propria singularidade, por
sua vez, plural, multipla, inacabada. Neste aspecto hermenéutico
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ou qualidade semidtica de uma escritura marcada pela obliqui-
dade de seus signos, Derrida (1995) reconhece formas de orga-
nizagdo economicas signicas que chamara de Rastro, de Khora,
de apdfase, lagos e hermenéuticas de escrituras que também sio
uma forma de democracia, de ética e de responsabilidade poli-
tica, pois recusa reduzir a pluralidade das diferencas a identidade
dos conceitos.

Dentro do que seriam as historias das interpretagoes filoso-
ficas e teoldgicas, os paradoxos dos signos linguisticos e divinos
sempre estiveram lateralizados. Nesse ambito de critica descons-
trucionista dos conceitos que orientaram nossas compreensoes
de escritura, Jacques Derrida (1995a) propoe pensarmos a “obli-
quidade do Nome”, algo que excede o jogo das binariedades
que engessaram o pensamento ocidental sob o viés das oposi-
¢Oes dissimulagdo/revelagio, terra/céu, corpo/espirito, para dar
conta daquilo que seria um “segredo” sobre o qual se fala, mas
que permanecera irrompivel. Ao segredo irredutivel que o filo-
sofo enxerga como pertencente ao poético e ao literario, como
também a propria existéncia, ha duas formas de articulagio dos
discursos cotejados, respectivamente, nas tradi¢oes filosoficas e
teoldgicas de ordem menores: Khora e Apofase. Ambos, como
veremos, estao na contramao de uma légica dos conceitos-sig-
nificados arrolados, segundo o filosofo, pela tradi¢io metafisica
da presenca, e dizem respeito, finalmente, ao queria seria “inde-
ragdo destinerrante” do rastro (DERRIDA, 1995a, p.50).

Sio dos conceitos de Khora e de apofase que se desdobrara
a teoria derridiana de uma escritura constituida por rastros, sig-
nos que ja nio estabelecem relacdes lineares com os signifi-
cados e assinalam, antes de tudo, as fraturas da linguagem. O
cenario composto por Khora, apdfase e rastro é, portanto, de
um mundo-texto em ruinas, cujas presengas estio cindidas pelo

139



esquecimento, auséncias e apagamentos de referentes fixos. Tal
enfrentamento, que atravessa o campo critico-metodoldgico da
filosofia e alcan¢a nossas compreensodes de signos e linguagem
poéticos, abrird um caminho de reflexdo acerca de uma historia
da poesia e do sagrado para além dos umbrais das formas mono-
logica e monoteista. Para Derrida (1995b), sempre é possivel
fazer a poesia ou sagrado dizer-nos algo, nos servimos de suas
obliquidades e imprimimos nossas interpretagdes, o que nao nos
¢ permitido € suprimir a pluralidade das vozes e o segredo que
ultrapassa qualquer direcido que seguir nossos conceitos.

Encarar a pluralidade das vozes que atravessam a escritura
poética e as diversas faces do sagrado condiz, sobretudo, com
um modo de reconhecer as varias formas de organizagio de
vida humana. Exatamente onde se encerram os caminhos dos
significados e o pensamento interpretativo chega ao seu limite
se iniciam possibilidades de vida e de linguagem imprevistas
pelos sistemas rigidos. Acerca desse carater multifacetado do
sagrado, George Bataille (2004), em seu famoso ensaio acerca
do erotismo, diz que:

Ainda na antiguidade Classica, o
sagrado tinha um sentido duvidoso.
Aparentemente, para um cristao, o que €
sagrado ¢ for¢osamente puro, o impuro
esta do lado do profano. Mas, para o
pagio, o sagrado podia ser também o
imundo. E, se olharmos de perto, é pre-
ciso logo dizer que, no cristianismo, Sata
permanece bem préximo do divino e
que o proprio pecado nio podia ser
considerado radicalmente estranho ao
sagrado. [...] E sempre ao sentimento do
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horror, inspirado pela coisa proibida, que
estio ligados o medo e o tremor dos
quais o homem moderno nio pode ele
mesmo se desfazer diante daquilo que
lhe é sagrado (BATAILLE, 2004, p.351-
352, grifo do autor).

A visao apresentada por George Bataille (2004) ¢ de um
sagrado ambiguo e contraditorio, cujas forcas opositoras tradu-
zem-se nos movimentos de interdi¢io e de transgressio que
enleiam, a0 mesmo tempo, a mistica inerente a experiéncia do
sagrado e do erotismo. As forgas dissonantes que mobilizam as
tradicoes filosoficas e religiosas, especialmente, no contexto do
pensamento ocidental, foram historicamente policiadas pelas
ideologias universalizantes que, consequentemente, suprimiram
o carater contingente e paradoxal dos signos sagrados e poéti-
cos a0 mesmo tempo em que hierarquiza as diferencgas segundo
valores religiosos, filosoficos e estéticos excludentes de tudo que
nio for condizente com a ordem propria dos seus sistemas abs-
tratos e generalizantes.

Todos os sistemas e codigos de classificacio que buscam
organizar sob o prisma da homogeneizacio e da coeréncia as
pluralidades dos signos acabam, mediante estreitamento dos seus
conceito-significados, estabelecendo os foras, as margens, luga-
res de exilio para as forcas mutantes que ameacam a unidade das
identidades dominantes. A grande tarefa assumida pelo poeta
moderno condiz, justamente, em nomear ou, simplesmente,
adentrar nesses espacos desconhecidos que assombram os luga-
res conceituais rigidamente definidos. Para Alejandra Pizarnik
(2011, p. 119),
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A experiéncia poética da linguagem e mistica do sagrado
traz, entao, novas formas de existir e se relacionar com o divino.
O elemento convergente dessas experiéncias, estéticas e religio-
sas, ¢ exatamente a inefabilidade dos seus signos, dispersantes
e paradoxais, cujos caminhos hermencéuticos sinalizam apenas
os rastros dos ausentes (deuses, significados, lugares de perten-
cimentos e destinos fixos). Em Salvo o Nome, Jacque Derrida
(1995b), atentando para uma histéria das interpretacdes em
torno do significado do Nome, contraria as formas afirmati-
vas que unilateralizam as relacdes de sentidos restringindo-as as
representacdes, negligenciando outras textualidades discursivas
como as interrogativas e negativas comuns, a saber, por exemplo,
aos pensamentos teologicos apofaticos e poéticos.

Sobre essa voz poética e mistica, que se move no ambito
do apofatico e sé se reduz a si mesma, Derrida (1995b) diz que
ela é, estruturalmente, ambivalente, tende a abarcar os contra-
rios sem reduzir suas singularidades a nenhuma suposta supe-
rioridade de suas partes. Discute-se, entdo, ndo acerca do que
significa o Nome/Deus, mas a multiplicidade das vozes que o
constitui e as formas como estabelecem relacdes de sentidos
interminaveis. Confundida com ateismo, a mistica apofatica
esteve sempre marginalizadas das teologias oficiais e das conven-
¢Oes de organizagio social. Revelando a audacia da lingua e do
pensamento em transpor os limites, nas palavras do filésofo, “eis
um dos tracos essenciais de qualquer teologia negativa: a pas-
sagem do limite, depois da travessia de uma fronteira, inclusive,
aquela da comunidade, portanto de uma razio de uma de ser
sociopolitica, institucional, eclesial” (DERRIDA, 1995, p. 9).

Esse ndo-lugar, em que se situa os misticos e 0s poetas, res-
salta, todavia, ndo uma falta de pertencimentos, mas uma pro-
funda percep¢iao da tradicio pelo revés de suas narrativas e
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hermenéuticas oficiais. Em Hilda Hilst e Alejandra Pizarnik, as
auséncias assinalam os abismos da existéncia e as rupturas, mas,
também, o lugar de didlogo com diferentes frentes das tradi¢des
literarias, religiosas e culturais. Assim, Hilst fala obliquidade de
Deus e Pizarnik do Nome, sempre retomando as dissimetrias e
paradoxos do pensamento e da linguagem, em um exercicio de
escavacdo da lingua que supde no nomear poético nao a domi-
na¢io e colonizacio do Outro-desconhecido, mas a libera¢iao
de suas multiplicidades e estranhezas ameacadoras.

Os pensamentos poéticos e misticos encaram a instabili-
dade da linguagem. Segundo propde Jaques Derrida (1995c¢), é
necessario interrogar acerca de certo valor de uma verdade de
teor logocéntrico que desvocaliza e desmaterializa a palavra e o
pensamento e, consequentemente, acaba excluindo o feminino,
o poético e o sensivel da esfera da razio. Ou seja, homogeneiza
as nossas estruturas signicas e relacoes sociais. Khdra, palavra que
surge na antiguidade classica em Timeu, de Platdo, reaparece na
modernidade como imagem do Vazio. A (im)possibilidade de
conceituar a Khora a partir das oposi¢coes platonicas (Logos e
mito, inteligivel e sensivel) abre-nos um caminho hermenéutico
que se pauta nio na afirma¢io dos sentidos, mas no proprio
conflito que se apresenta na indefini¢do. Contraditoria, parado-
xal, Khora é um abertura, um abismo, umVazio no discurso e no
pensamento conceitual filosofico. Khora é um segredo sobre o
qual discursaremos sem nunca esgotar as possibilidades.

Em principio, todas as interpretacdes acerca de Khora se
pautaram numa negac¢ao, ela é um nao-lugar, nenhuma relacio
estabelecida por Khora autoriza que fixemos ou situemos den-
tro de uma logica de correspondéncias. A imagem aludida por
Derrida (1995b, p.38), no entanto, é que sendo género de todos
os géneros, marcada pela diferenca sexual, este terceiro lugar do
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discurso, nem sensivel e nem inteligivel, permite que Khora seja
“‘como’ uma mie ou uma ama”. Identificada com certa potén-
cia feminina, Ama-mae, marca-se, também, Khora como lugar
de parias, de errancia, de exilados.

Socrates coloca como pertencentes 3 Khora todos aque-
les que, por natureza ou por educa¢do, nio podem participar
do pensamento filosofico e da esfera politica. Poetas, criancas,
mulheres, etc. A eficiéncia pratica e pragmatica do Logos se dis-
tingue da abertura de Khora, sendo esta tltima, do ponto de
vista socratico, um receptaculo das diferengas: o mito, o sensivel,

o feminino, o devir.

Khoéra marca um lugar a parte, o espa-
camento que guarda uma relacdo dissi-
métrica com tudo aquilo que, “nela”,
ao lado dela ou além dela, parece fazer
dupla com ela. No casal fora do casal, essa
mae estranha que da lugar sem engen-
drar, ndo podemos mais considerar como
uma origem. Ela escapa a todo esquema
antropo-teologico, a toda historia, a toda
revelacio, a toda verdade. Pré-originaria,
antes e fora de toda geracio, ela nio tem
mais sequer o sentido de um passado, de
um presente passado (DERRIDA, 1995c,
p.68,69).

Finalmente, Derrida (1995c¢) nos aponta para o esgotamento
de conceitos de metafora e analogia cabiveis, na maioria das
vezes, apenas dentro de uma retérica instrumentalizante das
interpretacdes. Aquém da razio logocéntrica, podemos e deve-
mos exercitar o pensamento desencadeado por Khora, retomar
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sua significancia dentro dessa historia das interpretacoes € libe-
rar o pensamento das verdades metafisicas. Para o filosofo fran-
cés, assim como interpretar um poema, interpretar Khora é uma
audacia.

A audacia consiste aqui em remontar
aquém da propria origem, assim como do
nascimento, na direcdo de uma necessidade
que nio é nem geradora nem engendrada
e que porta a filosofia, precede (antes do
tempo que passa ou do tempo eterno
antes da historia) e recebe o efeito, aqui
a imagem das oposi¢des (inteligivel e
sensivel): a filosofia (DERRIDA, 1995c,
p.71, grifo do autor).

O discurso sobre Khéra se faz necessario cada vez que pre-
cisamos reconhecer nossas profundas ambiguidades, colocar
lado a lado nossas contradicoes sem nunca fundi-las. O desafio
colocado por Khora, assim como pelo dizer poético e pelo ele-
mento mistico, ¢ de interpretarmos qualquer que seja o corpus
textual sem reduzir a composi¢io arquitetural das diferencas a
hegemonia de nossas nomenclaturas apaziguadoras das tensoes.

Ainda no horizonte dessa questdo, ou seja, acerca de uma
histéria das interpretacdes, compreendemos que nio podemos
reduzir as relacdes de sentido que um texto estabelece aos con-
ceitos de significados atidos a referencialidade de uma verdade
cujo valor estd sempre relacionado ao teor filos6fico de sua pro-
posi¢do. Para além das oposi¢des dialéticas entre as auséncias e
a presenca, hi o problema do Nome e, por vezes, a irredutibi-
lidade de seu significado, que culmina numa falta de traducao

145



para o lugar da diferen¢a que ocupa. Colocamo-nos, entio, em
um caminho de aporias sobre uma forma de discurso que recusa
dizer sua origem e seu destinatario.

Assim, pensar a experiéncia da linguagem e as possibilida-
des dela nomear alguma experiéncia com o discurso de Khora,
deus-ausente, corpo sem-forma, e os inextricaveis mistérios
de suas interpretacdes, implica numa injun¢iao de “abismos” e
“caos” como fundamento para o pensamento da lingua e sua
economia de signos. Percorremos, entdo, um caminho herme-
néutico que nasce dos rastros e da teologia apofatica, no qual as
relagdes com a linguagem e com o divino situam-se na abertura
dos jogos do desejo.

O desejo como experiéncia do devir que nasce das ausén-
cias e, portanto, de certa obliquidade do Nome e das (im)possi-
bilidades de sua tradu¢io. Por fim, o exercicio de interpretacio
nio pode ser dissociado dos mistérios que o Nome suscita, da
problematica de seus temas e de suas formas, da intraduzibili-
dade com que se depara o pensamento filoséfico obrigado a
celebrar Mistérios.

Salvo o nome que nio nomeia nada que
afirme, nem mesmo uma divindade (...),
nada cujo ocultamento desloque qual-
quer frase que tente comparar-se a ele.
“Deus” “€¢” o nome desse desmorona-
mento sem fundo, dessa desertifica¢io
sem fim da linguagem. Mas o traco dessa
opera¢io negativa se inscreve no e sobre
e como o acontecimento (isso que vem,
isso que ha e que é sempre singular, isso
que encontra nessa kenose a condi¢cdo
mais decisiva de sua vinda ou de seu sur-
gimento) (DERRIDA, 1995b, p.37).
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Em uma via teoldgica negativa, Deus constitui um acon-
tecimento que s6 pode ser interpretado a partir do lugar de
espacamento do desejo. Tomando Deus com uma experiéncia
do nio-lugar, assim como Khora, e do desejo, que também é
deserto, programa-se uma linguagem que ¢ constituida, pri-
mordialmente, por vestigios, rastros. Tal linguagem esta, primor-
dialmente, na poesia, nos misticos, nas criancas, nos loucos, mas
também em todos aqueles que assumirem para si a tarefa de
tornar os seus pensamentos audacioso. Nada mais proximo da
poesia moderna do que a Teologia Negativa, segundo o con-
ceito deixado por Derrida:

A teologia negativa, nés o dissemos, sufi-
cientemente, nio ¢ também a formaliza-
¢do mais econoémica? A maior poténcia
do possivel? Uma reserva de linguagem
quase inesgotavel em tio poucas pala-
vras? Literatura inexaurivelmente elip-
tica, taciturna, criptica, obstinadamente
retraida a qualquer literatura e, apesar
disso, inacessivel ai mesmo onde parece
se manifestar, exasperacio de um citime
que a paixdo enleva para além de si
mesma, acreditariamos ter sido feita para
o deserto ou para o exilio. Ela mantém o
desejo na expectativa e, dizendo sempre
muito ou muito pouco, ela o deixa a cada
vez, sem deixa-lo jamais (DERRIDA,
1995a, p.77).

Esse lugar de exilio e proscrigdo estd intimamente estrutu-
rado, como veremos, na poética e nos dilemas que atravessam
as obras de Hilda Hilst e Alejandra Pizarnik. O afi e a paixio
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critica dos autores modernos, os anseios em dar conta de uma
totalidade dos conflitos humanos e alcancar os sentidos pluri-
dimensionais, torna cada vez mais suas escrituras fragmentarias,
dispersantes, elipticas e obliquas,Voltando-se tanto para questoes
do pensamento existencial, manifestos na radicalidade de uma
visdo sobre a finitude humana, quanto para uma direcao do espi-
rito humano em busca de sentidos mais profundos. Finalmente,
Hilda Hilst e Alejandra Pizarnik estio na ordem desses poe-
tas liricos e misticos, que enxergam nos vazios e intersticios os
encontros, relacdes, combinacdes imprevistas que resultam em
novas visdes de mundo, de si, de deus, e, sobretudo, de lacos

sociais.

1. A obliquidade do Nome e o desaparecimento de Deus
em Arbol de Diana (1962) e Amavisse (1989).

Deixando-se interpelar pelas auséncias, os siléncios e as
esperas, Hilst e Pizarnik transitam nessas margens, nesses territo-
rios “desterritorializados”, que deslocardo nosso olhar interpre-
tativo dos referentes para a pluralidade dos centros semanticos
que constituem a linguagem poética. Jogando com a rasura dos
objetos e a obliquidade dos signos, as figuras poéticas formam
um verdadeiro caleidoscopio de imagens e eco de vozes numa
estrutura de mundo do qual podemos apenas vislumbrar pelas
dissimetrias. Se fossemos classificar de alguma maneira suas esté-
ticas dentro dos movimentos estilisticos literarios, talvez, o mais
pertinente as suas formas sejam o de uma estética neobarroca.

Em suas poesias s3o recorrentes as figuras que marcam as
fragilidades e finitudes da linguagem e da existéncia: o amor
impossivel, as divindades que tornaram ausentes, a passagem do

tempo, a imanéncia da morte, o destino humano entregue ao
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absurdo, a esterilidade da prépria lingua e etc. Cada uma dessas
formas de marcar os limites da lingua e da vida confronta-se, no
entanto, com a insisténcia das poetas em escrever sem ter para
qué, para quem, sem ter que atribuir um destino final para suas
mensagens embaladas pelo absurdo. A melancolia e a nostalgia
do poeta moderno, desterrado dos deuses, dos significados, e das
temporalidades absolutas tornam o poema essa terra prometida,
futuro incerto, figurado pelo desejo que, por fim, sempre reve-
lard que seu objeto ¢ um lugar inalcangavel.

Das diversas formas de produgio textual e estruturacio dos
signos, as ideias de linguagem enquanto representagio e comu-
nicacdo sao as que mais destoam das formas poéticas de Hilst
e Pizarnik, sempre prontas para revelarem abismos, auséncias,
como ultimo fundamento do pensamento. O nao-lugar e a nio-
-origem sio Unicos pertencimentos da linguagem poética. Em
torno da obra da poeta argentina, o critico Edgardo Dobry diz
que a primeira evidencia a ser observada é:

La falta completa de referencias externas:
sus paisajes son mentales, abstractos, no
remiten mas que a la fantasia de Pizarnik,
a su mundo interior, oniricas. [...]
Pizarnik no parece haber encontrado
en el mundo ningln objeto mas fasci-
nante que Pizarnik o, mejor dicho, que
las diversas representaciones de Alejandra
que aparecen en sus poemas (DOBRY,
2007, p.157).

O aparente ensimesmamento do poeta, todavia, esconde
aquilo que chamaremos de coletividades desgarradas, nomeadas
e apontadas por Deleuze e Guatarri (2014) como caracteristicas
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dessas literaturas menores projetadas por escritores que estio a
margem de suas comunidades linguisticas e culturais. Sem davi-
das, uma caracteristica dos poetas modernos ¢ certo aristocra-
tismo espiritual ja apontado pela critica como constituinte de
uma visao de poesia que se opde a degeneracdo da lingua e
da sociedade. De forma alguma, o hermetismo poético pode
ser entendido como elitismo ou superioridade intelectual, uma
vez que, ao colocar-se fora dos sistemas linguisticos e politico-
-econdmicos, a fala da poesia atenta sempre contra as hegemo-
nias, contra a redu¢do da pluralidade dos signos e dos humanos,
sendo, portanto, as suas abstracdes semanticas espacos de resis-
téncia e revolucido politica e conceitual.

No livio Arbol de Diana (1962), Pizarnik descortina um
horizonte de conhecimentos magicos que culminam na disso-
lu¢ido do real. Segundo Octavio Paz (1962 apud PIZARNIK
2011, p.101), em prefacio a obra em questio, a poesia pizar-
nikiana engendra a poténcia dos mitos. Sua economia estética
pode ser vista como uma economia de destruicio das meta-
fisicas binarias e da linguagem, ao reunir mundos, superiores
e inferiores, e amalgamar os contrarios, masculino e feminino,
a poesia nos convida a olhar o corpo do poema, dos signos,
da vida, como resulta de for¢as antagdnicas. Do ponto de vista
biopsiquico, Octavio Paz classificara a poesia como hermafro-
dita. Das suas formas, ressaltara a transparéncia, a irregularidade,
a brevidade e a densidade dos versos livres que compdem Arbol
de Diana. Segundo a apresentacio do critico mexicano, a poesia
pizarnikiana é uma prova aos criticos literarios e, sem davidas,
um desafio aos leitores que com suas explicacoes e classificacoes
tentam clarear as sombras dessa “figueira mitica”.

No poema a seguir, Alejandra Pizarnik, em dois curtissimos
versos, sintetizara duas formas de proscricao que perpassam toda
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producdo poética de suas obras, a saber: as limitacdes da lingua-
gem e o exilio do Eu de si mesmo.

“Explicar con palabras de este mundo
que parti6 de mi un barco llevindome” (PIZARNIK,
2011, p.115).

O embate agonico da poeta é com uma linguagem que,
antes de matar a fome de sentidos, revela as auséncias e distancias
que devoram o ser. Ndo ter o amparo desejado nas palavras e
reconhecer que a linguagem ¢ um lugar de sombras e abismos,
no entanto, ndo impede a poeta de seguir em busca desse poema
inalcancavel.

El poema que no digo,

el poema que no merezco.

Miedo de ser dos

camino del espejo:

alguien en mi dormido

me come y me bebe (PIZARNIK, 2011, p.116).

A busca poética, todavia, que segue contra a opacidade e
obscurecimentos dos sentidos da lingua e da existéncia, revela,
cada vez mais, a duplicidade dos signos, da consciéncia fulgurada
ante aos contrarios que consomem qualquer razio cartesiana.
Esse espaco de aberturas que € a poesia e o desejo figura-se
como um deserto frutifero, de esperas misticas, de esperancas,
de buscas pela terra prometida enquanto que, a0 mesmo tempo,
se reconhece que nio haverd alimento para aplacar a fome de
conhecimento e os vazios que devoram o humano. O que se

mostra mais uma vez, ¢ uma estética da violéncia enquanto
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poténcia criadora, cada vez mais, uma consciéncia da alteridade
dos signos invadem a poesia, o pensamento, a vida.

Dias en que una palabra lejana se apo-
dera de mi.Voy por esos dias sonambula
y transparente. La hermosa autémata se
canta, se encanta, se cuenta casos y cosas:
nido de hilos rigidos donde me danzo
y me lloro en mis numerosos funerales.
(Ella es su espejo incendiado, su espera
en hogueras frias, su elemento mistico, su
fornicacidon de nombres creciendo solos
en la noche palida) (PIZARNIK, 2011,
p.119).

No poema acima, a escritura poética assume todo poder de
sintese dos contrarios, a memoria esta cindida entre o aqui e o
mais além, os ausentes concorrem e suplantam as presencas que
povoam o mundo imediato que, por fim, revela sua total irrea-
lidade. Nao h3 absolutos, todas as identidades estio em rebe-
lido contra suas esséncias. Contar e cantar todas essas errancias
que assolam os destinos humanos é um oficio de poetas como
Alejandra Pizarnik, cuja consciéncia é incendiada pela lumino-
sidade das obscuridades. Aqui, a dificuldade com a linguagem
atravessa a problematica da poesia e nos alcan¢a no ambito da
analise critica, como nos reportar a uma linguagem cuja disper-
sdo e fragmentacdo dos signos sio a principal estratégia seman-
tica? O dizer poético exige que o critico alcance semelhante
voo mistico, ir além do imediato e, por isso, alcar uma voz des-
conhecida, pés-morte, em que s6 lhes restara chorar e narrar os
proprios funerais conceituais, a saber, da representatividade e da
comunicagao.
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Com efeito, o signo poético apresenta-se COmo um assig-
nificante, resultando numa marcada por essa incapacidade de
representar um mundo coerente, coeso e organizado linear-
mente. Por fim, Pizarnik (2011) nos fala do tormento que ¢ a
experiéncia poética de sua linguagem, banhada de auséncias,
de impossibilidades: “Aqui vivimos con una mano en la gar-
ganta. Que nada es posible ya lo sabian los que inventaban
lluvias y tejian palabras con el tormento de la ausencia. Por
eso en sus plegarias habia un sonido de manos enamoradas de
la niebla.”

Em algum momento, a critica nos dird que todas as auséncias
assimiladas pela poesia pizarnikiana dizem respeito a obsessio da
poeta pela morte. Todavia, a morte vivida pela poeta ¢ mais do
que uma morte do corpo, também, ja transfigurado em poesia.
A sua morte ¢ mais ampla do que o encerramento da vida. As
figuras da morte e das auséncias sio, antes de tudo, um desejo
de romper com todas as amarras que limitam o pensamento
e a matéria, um desejo de dissolucio violenta da realidade, da
consciéncia de si, dos lugares conceituais e de pertencimentos
identitarios rigidos. A morte vivencia por Alejandra Pizarnik diz
respeito as opacidades da linguagem e irreconciliaveis formas
antagonicas que permeiam os seus mundos dessimetrias e con-
flitos hermenéuticos estéticos e culturais.

Como ja dito anteriormente, temos em vista que a provo-
cacdo poética € contra todas as pretensOes interpretativas que
buscam reduzir a palavra a funcdo representativa e comunicativa.
A rebelido poética é contra os nomes que civilizam, colonizam
e conformam o pensamento da linguagem a mesmidade das
formas homogeéneas. Este vazio intermitente, mundo indispo-
nivel que tangencia como inerentes as palavras e aos seres esta
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refletido também na escrita intima da poeta, ao que € possivel
resgatar em seus diarios a seguinte passagem:

A causa del vacio, a causa de tu impossi-
bilidad de apoderarte del lenguaje me es
ajeno. Esta es mi enfermedad. Una con-
fusa y disimulada afasia (...) enfermedad
de la atencién o enajenamiento. Todo
tiene nombre pero el nombre no coin-
cide con la cosa a la que me refiero. El
lenguaje es un desafio para mi, un muro,
algo que me expulsa, algo que me deja
afuera (PIZARNIK, 2012, p.286).

Estamos diante de uma experiéncia de linguagem que pelas
dificuldades hermenéuticas impostas estd estritamente pro-
xima de uma experiéncia apofitica do divino. A dificuldade de
nomear, de restringir os sentidos do nome e as proprias ausén-
clas que estao fulgurando o pensamento poético o situa nesse
espago de negacdo e interrogag¢io do discurso que, segundo
Derrida (1995), é proprio da mistica apofatica, mas também de
Khora, da economia de uma escritura de rastros. Deste modo,
constitui-se que a experiéncia dos signos linguisticos e sagrados
¢ anterior aos dogmas religiosos e filosoficos que hierarquizam
os sentidos em conceito-significados. A conversio dos ritos e
praticas simbolicas em moral religiosa antes de apontar para as
dualidades e contrastes que perfazem a experiéncia de vida e
morte, subtrai do sagrado o seu elemento mistico, paradoxal e
ambiguo.

A transformagio da linguagem mitica em principio intelec-
tual nega a realidade sensivel em favor de abstracdes que tornam
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o humano um ser cada vez mais distante de suas proprias des-
semelhancas, assim, convencionaram-se os sentidos de si e do
outro a partir de praticas religiosas e filosoficas que determinam
niveis hierarquicos de realidades ontoldgicas para excluir dos
seus sistemas metafisicos harmonicos toda perturbacio estran-
geira. Contra todo monologismo metafisico, Hilda Hilst al¢ca
seu voo poético em dire¢io ao que seria um entrelacamento da
materialidade do corpo e a experiéncia mistica de um divino
ausente.

Em Amavisse (1989) — palavra, originaria do latim, tradu-
zida na epigrafe com dizeres “... ter um dia amado”, de Vladimir
Jankelevitch — subdivide-se em trés partes: uma homologa ao
titulo principal e outras duas intituladas Via Espessa e Via Vazia.
Na primeira, a densidade poética detém-se no enigma do tempo,
pelo qual a consciéncia de si é confrontada com a transitorie-
dade e as transformacdes dos afetos. A efemeridade e fragilidade
da vida é um dos principais temas dessa obra. Além das figu-
racoes do corpo e do desejo transmutados em palavras, o dia-
logo poético confronta-se com as ausencias do Outro (Divino/
Amante) em uma linguagem balizada pelo erotismo sagrado.

A indagacio poética acerca das auséncias e finitudes que
perfazem a consciéncia humana embarca numa tentativa de
(re)significacdo de si na memoria dos afetos que, por sua vez,
¢ imbuida por uma profunda nostalgia do encontro com esse
Outro-ausente, impossivel de ser nomeado e retido. Na segunda
parte, Via Espessa, a poeta perfaz um caminho de circularidade
do tempo e duplicidade do eu. O alter ego da consciéncia poé-
tica é personificado na figura de um louco que questiona a todo
o momento a percep¢ao do real e, ainda, a imagem de Deus
que a poeta persegue e insiste construir para si. Por altimo, em
Via Vazia o didlogo poético estende-se ao confronto com o
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Outro-Divino, ser-ausente, cuja inacessibilidade instiga a poeta
a tracar um caminho buscas e lutas por dignificar a condi¢io
humana através de uma luminosidade que esta nas palavras,
fugidias e contingentes como o ¢ cada um dos signos tocados
pelas poetas.

Na obra em foco, os elementos da natureza sensivel e os
simbolos do transcendente formam uma espécie de dialética
lirica entre o ser do poeta e o ser deste Outro-desconhecido,
perseguido pelo desejo e pela palavra. Desolada pela solidao e
as auséncias que permeiam o corpo e os afetos, essa experiéncia
poética é fulgurada por uma nostalgia da unidade e comunhio
com o Todo inaugural, anterior as separagdes impostas pelo
tempo sucessivo. O itinerario da poesia de Hilda Hilst cumpre
assim um percurso de aprofundamento na experiéncia mais fun-
damental da condi¢do humana: o sentimento de desamparo no
mundo e o desejo de pertencimento a algo maior que a propria
finitude. Tal experiéncia estética pode ser esquematizada como
uma espécie de “dialética da solidio”! entre o eu-desamparado
do poeta e o outro-ausente do divino.

Inserido na primeira parte do referido livro, o poema XIX
abre espaco para questionar os processos de significacao da lin-
guagem. Por uma via analdgica, que coloca em correspondén-
cia o processo de criagio poética e os impulsos do corpo, a
linguagem encadeia uma relagio semidtica que nio ¢ nem de
igualdade e nem de separa¢do, mas anterior a todas as oposi¢coes
dialéticas. Assim, no texto que segue, a estrutura significante
desse poema nasce de uma simbiose entre os signos linguisticos
e as sensagoes corporeas.

1 Cf. Octavio Paz (1993), em EI laberinto de la soledad.
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XIX
Empocada de instantes, cresce a noite
Descosendo as falas. Um poema entre-muros
Quer nascer, de carne jubilosa
E longo corpo escuro. Pergunto-me
Se a perfei¢io ndo seria o niao dizer
E deixar aquietadas as palavras
Nos noturnos desvios. Um poema pulsante

Ainda que imperfeito quer nascer.
Estando sobre a mesa o grande corpo
Envolto na sua bruma. Expiro amor e ar
Sobre as suas ventas. Nasce intensa

E luzente a minha cria

No azulecer da tinta e a luz do dia (HILST, 2004, p.60).

A poeta reflete sobre o proprio processo de criagio (ou nas-
cimento) da poesia, enriquecendo a descricio da experiéncia
poética através de uma analogia com a experiéncia do corpo de
uma mulher que concebe e pare um filho. Nos primeiros versos,
temos uma visio do ambiente poético noturno, situado nesse
entre-lugar dos muros-mundo, do qual o corpo-poema nascera
(de carne jubilosa e longo tempo escuro). Interpde-se, a percep¢ao
sensivel do nascimento da linguagem, o siléncio, contra quem
as palavras poéticas questionam se vale a pena lutar. Haverd uma
fala capaz de romper os siléncios e absurdos que enleiam a vida?
Enfim, na tltima estrofe, a poeta revela que, ao amanhecer sur-
gird o grande corpo do poema, intenso e luzente, como o define
a propria poeta, operando contra toda obscuridade da criacao.

A soma dessas forcas obscuras e luminosas figura um universo
poético composto pela relacio entre o alto e o baixo, a vida e
a morte, o humano e o divino, em constantes movimentos de
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atracdo e repulsio. No poema XIX, o entrelacamento semiotico
da linguagem e do corpo ressignifica tanto a compreensio de
signo linguistico quanto o processo de forma¢io de consciéncia
do sujeito estreitamente afetado pela materialidade do mundo
sensivel e mobilidade de suas formas inacabadas. Os dualis-
mos que configuram o pensamento da linguagem e o pensa-
mento do corpo mobilizam o verbo poético, agora, do ponto
de vista de uma alianga signica entre formas contrarias e plu-
rais. Deste modo, a corporeidade forma com a linguagem um
novo esquema de textualidade, cromatizada pela fosforescéncia
de uma escritura que agrega diferentes movimentos estilisticos:
um primeiro, em dire¢do ao baixo, corpo, humano, e o segundo,
em direcdo ao divino, o sagrado e o mistico.

As voltas desses signos do corpo e do sagrado nio ha como
estabelecer niveis de hierarquias identitarias ou realidade onto-
logicas. Embora os paradoxos existam e mobilizem a economia
estética, os conflitos e lugares hermenéuticos seguem em tensao
sem se reduzirem ou sobreporem a uma tinica mentalidade. Na
poesia de Hilda Hilst, os signos do corpo exercem a func¢io de
agentes construtores dos processos de subjetivacio marcada pela
transitoriedade da materialidade sensivel. Porém, corpo é uma
clave de significa¢cdes tanto sensiveis quanto suprassensiveis. Suas
formas também sao ambiguas, oro assemelham-se, no interior
da economia estética do poema, a fungio desempenhada pelos
signos de carater assignificante, ou seja, produtores das proprias
significacdes e, 20 mesmo tempo, abertos ao devir das possibili-
dades hermeneéuticas.

Esse carater acumulador de sentidos nos coloca em dire¢iao
ao pensamento do rastro, constituindo o carater irrepresenta-
vel dessa linguagem acelerada e potencializada por diferentes
pulsdes. No poema XIV, que segue incluso em Via espessa,
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segunda parte de Amavisse (1989), desse lugar de rasura que se
move o pensamento poético. De certa maneira, o fazer poético
constitui-se pelo onirismo e misticismo imbuido de erotismo.
Lembremos, com Georges Bataille (2004), que tanto a expe-
riéncia mistica quanto o desejo erdtico, em principio, nascem
de uma auséncia do objeto. Na economia estética do poema
abaixo, por sua vez, tais percepcoes sio traduzidas pela solidio e
a nostalgia como poténcia poética dessa linguagem.

XIV
Telhas, calhas
Cordas de luz que se fizeram palavra
Alguém sonha a carne da minha alma.

Ecos, poco
O esquecimento perseguindo um corpo
Aqui me tens entre a vigilia e o encanto

Cativa da loucura
Perseguindo o louco (HILST, 2004, p.78).

Operando contra o esquecimento do corpo, palavra poética
persegue um caminho de rastros para alcancar essa materiali-
dade informe que é a carne da alma. O intento poético, mais
uma vez, € reunir aquilo que o tempo sucessivo separou.A figura
do louco, que ora surge como um duplo da poeta, uma espécie
de alter-ego da consciéncia, ora remete a um amante ausente,
acompanha essa incessante busca por uma linguagem cuja ante-
rioridade da propria origem seja capaz de plasmar as multiplas
e incompativeis formas de Ser: corpo sensivel e desejo de trans-
cendéncia. Em suma, esse poema revela uma profunda nostalgia

159



poética em face aos vinculos afetivos desfeitos, as transfiguracoes
do eu na transitoriedade do tempo.

A poesia de Hilda Hilst situa-se neste entre-lugar da vigilia
e do encanto. Assim, através de uma contemplacio desse outro-
-ausente que vive na paisagem da memoria, o fazer poético
estabelece uma relagdo mistica com a palavra capaz de presenti-
ficar o Outro-ausente. Nessa experiéncia poética, nio ¢ apenas
o tempo que ¢ a for¢a transfiguradora, mas aquilo que constitui
o proprio poético e é concernente as relacdes humanas e as
visoes de mundo: a materialidade da palavra e do corpo.

Poesia e erotismo se movem em um mesmo horizonte esté-
tico: a tensdao entre os opostos. O desejo poético recupera a
morte na vida, o ausente na presenca, o divino no humano. Eis o
jogo, quase incompreensivel, do poeta com a linguagem: tornar
indissociavel o desejo e o objeto sem jamais perder suas particu-
laridades. No poema, o desejo € deserto e o seu objeto (Deus)
continua inalcang¢avel. Bataille (2004) diz que a tltima operagao
do mistico € a fusdo com o seu objeto de desejo, tal fusio se pos-
sivel no plano onirico do mistico e poético nao deixa de refletir
um conflito, uma tensio dos contrarios, que reflete os paradoxos
da vida em seus movimentos de vida e morte.

Em Via Vazia, terceira e Gltima parte de Amavisse, a poeta
dirige os questionamentos metafisicos a figura de um Deus, cuja
imagem ¢ inimaginavel pela falta de semelhang¢as com a matéria
humana. No poema IV, o eu poético, ao interrogar as formas
que teria este Outro divino, questiona também o destino do ser
do humano para além do tempo imediato (o depois da morte).

v
A carne, aos pelos, 3 garganta, A lingua
A tudo isto te assemelhas?
Mas e o depois da morte, Pai?
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As centelhas que nascem da carne sob a terra
O estar ali cintilando de treva. Hen?
A treva te assemelhas? (HILST, 2004, p.88).

Neste poema, o lirismo amoroso assume uma densidade
reflexiva.A experiéncia poética perfaz um jogo de perguntas sem
respostas, a medida que paulatinamente compreende o abismo
que envolve a existéncia humana. Aqui, o silencio caracteristico
dessa linguagem poética apresenta-se pela impossibilidade de
converter esse Nada (o Divino) em um objeto do pensamento,
de assegurar-lhe um sentido especifico, sendo entido a incom-
preensao deste Outro, a sua interdi¢io, o motivo pelo qual o
poeta busca escrever, nomear e transgredir as fronteiras do des-
conhecido. Em suma, a formula¢io metafisica e estruturagio
estética do nada e das auséncias na poética de Hilda Hilst dar-
-nos conta de uma poética de busca, de perseguicio do desejo
e peregrinacdo por esse deserto que, efetivamente, nio mostrara
uma saida que ndo a propria finitude.

Hilda Hilst e Alejandra Pizarnik estio diante da irrealidade
do mundo e da impossibilidade da linguagem significar os abis-
mos da consciéncia humana. Suas obras, em diferentes direcoes,
a primeira, em trono da obliquidade do Nome, a segunda, do
desaparecimento do Divino, estabelecem uma busca mistico-
-filosofica em suas poesias sempre as voltas das auséncias que
povoam e constituem a propria linguagem.Tal linguagem como
temos visto até aqui nio pressupde um significado, mas relagdes
de sentidos a serem estabelecidas na trilha de persegui¢io ao
rastro das palavras e dos deuses.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Tendo em vista que, assim como a experiéncia poética da
linguagem, o sagrado é uma expressio dos modos de ser e estar
no mundo do humano, a reducio das contradi¢des e dos paro-
xismos que lhes caracterizam implica, sumariamente, em uma
anulacio das pluralidades das vidas humanas. A experiéncia poé-
tica da linguagem recobra entio a unicidade indivisivel que faz
com que os opostos subsistam simultaneamente em um mesmo
espaco. Subjaz, por fim, ao exercicio da poesia uma consciéncia
critica a todas as formas de monologizar a verdade e a razio,
fazendo do poeta um resistente opositor contra todos os limites
do pensamento dogmatico institui.

A voz poética, portanto, é sempre politica, revolucionaria,
combatente, democratica, em sua mais profunda articulag¢io
estética dos contrarios, por se fazer plural, ambigua, incoerente
e assignificante. Acima de tudo, aberta as possibilidades de vidas

e rela¢des mais imprevistas, aos devires animais e fantasticos:

Me vem a fantasia de que Existo e Sou.
Quando sou nada: égua fantasmagorica
Sorvendo a lua n’agua (Hilst, 2004, p.113).
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0 MUNDO ROMANESCO INTERPRETADO A PARTIR
DA MUNDANIDADE HEIDEGGERIANA

Fabio de Lima Amancio*

Buscar aproximar Literatura (Poesia) e Filosofia, no estudo
de obras literdrias, é uma tarefa extremamente motivadora e,
sobretudo, apaixonante. O que nio quer dizer que seja uma
tarefa sem desafios. Como todo estudo interdisciplinar, esta
aproximacdo cria campos de conflitos, atra¢des e repulsoes,
aberturas e fechamentos, que o explorador deve considerar em
sua viagem. O maior conflito acontece quando o critico per-
cebe as falhas em seus rumos tedricos, as incoeréncias € a nio
essencialidade de suas escolhas conceituais. Isto advém quando
nio ¢ mais possivel contornar o duro questionamento de seus
pressupostos. Ele assemelha ao navegante que percebe a ameaca
incontornavel do recife. Neste choque ha “ranger de dentes”,
inseguranca, vozes ansiosas e desconexas, ha destro¢os e perdas.
Mas também existe, no mergulho incerto, a oportunidade de
chegar a um continente, amplo de possibilidades e recomeco.

1 Universidade Estadual da Paraiba (UEPB). Programa de Pos-
gradua¢io em Literatura e Interculturalidade. Doutorado em
Literatura e Interculturalidade. E-mail: fabioapmcb@yahoo.com.br.
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Este texto, originado de um mergulho totalmente incerto,
inseguro e renovador realizado nas dependéncias do PPGLI/
UEPB, segue, aproximadamente, o arranjo da apresentagio
ocorrida no 1° Seminario do Grupo de Pesquisa Litterasofia, da
Universidade Estadual da Paraiba’®.

Nio havendo como contornar o perigo, resta-nos mergu-
lhar. Mergulhemos!

“No espaco ainda obscuro da sala” [...] revela-se a “fronte
— clara, estreita e sombria” de - assim principia a narrativa
(LINS,1973, p.13). Dentre muitos outros, esses sio os desafios
incontornaveis que se colocam quando se propde analisar o
espa¢o em uma narrativa literaria. E Empregar os métodos e
as consideracdes epistemologias comuns as ciéncias ditas exatas
ou naturais (Fisica, Geometria, Geografia Espacial) nio estru-
tura as melhores questdes para estes desafios. Buscando dife-
rentes modos de estruturar as questoes que se dirigem a obra,
propomos uma discussdo, cujos fundamentos tedricos sao os
conceitos de “mundo” e de “mundanidade” do filésofo Martin
Heidegger. Embarcados nesta nau tedrica, navegaremos pelo
oceano desafiador de Avalovara’, romance do escritor pernam-
bucano Osman Lins.

Aceitando que os conceitos de “espaco” estio submetidos
a historia, o que une inextricavelmente “nossas concepcoes

2 Organizado pelos Professores Dr. Antonio Carlos Magalhies e Dr.
Eli Brandao, em dezembro de 2015.

3 Sobre o titulo “simétrico’ do livro, afirma: “ha uma divindade ori-
ental, um ser césmico, de cujos olhos nasceram o Sol e a Lua; de
sua boca, os ventos, de seus pés, a Terra. Assim por diante. E lAm-
pada para os cegos, agua para os sedentos, pai e mie dos infelizes.
Tem muitos bragos, pois nio lhe falta trabalho no mundo. Seu
nome ¢é Avalokite¢vara” (LINS,1979,p.165).
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de espaco” e as “concep¢Oes que temos de noés mesmos”
(WERTHEIM, 2001, p.27), perguntando-nos: como analisar
os lugares narrados? Como interpretar a espacialidade de um
corpo narrado (feito de cidades, de pessoas ou de palavras, como
os corpos das mulheres de Abel)? Como analisar o espago em
um texto escrito? A qual escala de medida esta subordinado o
espaco romanesco?

Heidegger (2008, p.174-179) responde a Gltima pergunta: a
medida do habitar humano, e do proprio “homem”, é a poesia
— medida estranha ao conhecimento cientifico, pois “[...] ndo se
deixa apropriar em qualquer época”. Entio, sob medida estra-
nha, propomos uma “heterotopologia” (SARAMAGO, 2008,
p-21)* do mundo romanesco.

Partimos do “pressu-posto” de que o “mundo” (ficcional)
nio se submete simplesmente a mensura¢do cartesiana, a refe-
réncia ou a representacdo de um “espaco exterior”, isolado de
um “sujeito”, entendemos que ele “[...] significa a estrutura de
um momento constitutivo de ser-no-mundo, que pode trans-
figurar-se em muitas estruturas de ‘mundo particulares’, deter-
minando o ‘ser-no-mundo’” (HEIDEGGER, 2005, p.104-105).

Para Heidegger, o “mundo circundante” encontra seu para-
digma no mundo do trabalho manual, no ambito do qual nosso

ir e vir, nossos usos dos utensilios; nossas preocupagdes represen-

4 A partir de Ligia Saramago, significamos o termo “heterotopolo-
gia” (hetero=diverso, diferente; topos=Iugar; logos=linguagem) o estudo
do mundo romanesco. O termo “topologia” em Heidegger marca
a “vinculacio entre lugar e linguagem”.

5 Para Heidegger (2013, p.48), “mundo” ¢ “o circulo em constate
transformacdo da decisio e do trabalho, do ato e da responsabili-
dade, mas também da arbitrariedade e do ruido, da decadéncia e
da confusio”.
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tam a dispersao do Dasein, seu estilhacamento em modos deter-
minados de ser-no-mundo. O mundo da praxis esta repleto de
instrumentos, utensilios que vém ao nosso encontro no mundo
circundante, com o0s quais nos preocupamos: deparamo-nos
com entes para escrever, para coser, para caminhar, para trans-
portar, para sentar etc.

No cotidiano, preocupamo-nos quase unicamente com
a aplicacdo dos utensilios. Igualmente, o escritor preocupa-se,
durante a escritura, mais com a aplicabilidade das coisas que
ambientam seu mundo do que com a sua esséncia. Cada uten-
silio narrado ¢é interpretado com base no “para-que...”, no “para
quem...”, no “de-que...”. Para Nunes,

[...] antes de tornar-se objeto de uma
proposicio categdrica, a sua significacio
imediata é a instrumentalidade, o seu
uso numa pratica determinada. Praxis no
sentido mais amplo da palavra, a conduta
de trato comporta a compreensio pré-
via do instrumento como instrumento
(NUNES, 1986, p.169, grifo do autor).

A compreensio do mundo parte do conjunto de relagdes
de referéncia que constituem a ‘“‘significatividade” (NUNES,
2007, p.60). Esta ndo nasce de uma consciéncia isolada, nem esta
simplesmente nas coisas, antes estd na lida cotidiana do ser-no-
-mundo. O Ser compreende o mundo a partir de seu habitar:
“a espacialidade s6 pode ser descoberta a partir do mundo”,
e o mundo, a partir da linguagem (HEIDEGGER, 2005,
p-162-163). Como consequéncia, toda tentativa de interpre-
tar o mundo romanesco depende, desde sempre, de uma prévia
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compreensiao de mundo, chamada “mundanidade”:“estrutura de
um momento constitutivo do ser-no-mundo” (HEIDEGGER,
2005, p.104).

Especializar (re-arrumar ou ambientar — direcionando e
aproximando) é abrir aos entes locais habitaveis, conforme uma
conjuntura ampla, na qual a objetividade ndo tem primazia
alguma. E importante entender que o cardter pragmatico da
analitica heideggeriana destaca-se: a) pelo foco na conduta do
trato na perspectiva cotidiana das tarefas, na qual descobrimos
os utensilios e encontramos os entes; b) na acdo no mundo cir-
cundante, na qual se localizam os utensilios; e ¢) na prioridade
do instrumento sobre a coisa natural (NUNES, 2007, p.66).
Pragmatica significada inevitavelmente pela linguagem e alte-
rada pelos encontros com o Outro.

A narrativa ndo oferece um espaco simplesmente dado e
mensuravel, antes oferece uma circunvisio narrativamente
estruturada por um ser-no-mundo: o escritor. Simulando
“a conjun¢io de fragmentos dispersos” da existéncia, incom-
preensiveis em sua totalidade (LINS, 1973, p.27), a obra é um
“longo, arduo, paciente esforco” (LINS, 1969, p.36), e sua leitura
acessa apenas um pequeno trecho, pois ela ¢ “um passaro feito
de chispas, que crescera rapidamente, com a velocidade da luz”
(LINS,1973, p.291-292).

Sempre inexatas, nossas frotas requerem verificagdes: um
Norte estd na “hipotese de base” de Paul Ricoeur (1994, p.85),
para quem: “o tempo torna-se tempo humano na medida em
que ¢ articulado de um modo narrativo, e que a narrativa atinge
seu pleno significado quando se torna uma condi¢io da exis-
téncia temporal”. A partir desta, o nosso Norte é: “o espaco
torna-se mundo humano na medida em que ¢ articulado de um

169



modo narrativo, e que a narrativa atinge sua plena significacio
quando se torna uma possibilidade da mundanidade”.

A decisio de escrever uma obra literaria nasce do desejo
de inquirir, interpretar e projetar o mundo (LINS, 1976, p.96).
Portanto, esta no ato de escrever a oportunidade do escritor
“projetar a sua unicidade, a sua originalidade” (LINS, 1969,
p.37) e no ato de ler a oportunidade do leitor inquirir, interpre-
tar e projetar um mundo.

Sendo o mundo romanesco feito de palavras, alegorias,
mitos e historia ndo ¢é pertinente ler a ficcdo a partir de “supor-
tes fisicos” ou tentar “palpar a matéria descrita” (LINS, 1969,
p-203). Assim, o mundo narrado se articula a partir do ‘saber’
que interpreta os modos de encontro e uso, de percursos e de
linguagem. Para analisi-lo, é preciso considerar os modos de
habitar, encontrar, usar, fazer, localizar e dialogar.

A narrativa osmaniana segue a evolu¢ao nio-linear de uma
espiral® sobre um palindromo. Passando por trés regioes (Europa,
Recife, Sao Paulo), ela termina em um mundo (estruturado)
em forma de jardim (tapete), cheio de marcas alegéricas, geo-
métricas, espaciais, historicas, cotidianas, sociais e sexuais. A sala
obscura do inicio e o jardim (tapete) do final s3o o tltimo lugar
de encontro dos amantes, portanto, unem o principio e o fim
da narrativa, unem as duas pontas da espiral (CARONE, 2004,
p.231).

A estrutura rigorosa de Avalovara (1973) baseia-se no palin-
dromo latino “SATOR AREPO TENET OPERA ROTAS”,
cuja traducio ¢ apresentada pelo escritor da seguinte forma:

6 A “espiral” é definida no romance como um “cone” (LINS, 1973,
p-19; p.38; p.325), que é um fractal: formado pela soma infinita de
partes iguais e menores.
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“O lavrador mantém cuidadosamente a charrua nos sulcos” ou
“O lavrador sustém cuidadosamente o mundo em sua Orbita”
(LINS, 1973, p.32). A principal carateristica de um palindromo
¢ permitir a leitura da esquerda para direita ou da direita para a
esquerda, sem que a sintaxe, a semantica e a morfologia das pala-
vras se alterem. Possibilidades indicadoras de um sentido cos-
mico, resumido da seguinte maneira: no “[...] campo instavel, o
mundo, reina uma vontade imutavel” (LINS, 1973, p.34).

A figura 01, presente no proprio romance, oferece a estru-
tura rigorosa do mundo osmaniano. Na figura 02, destacamos
o surgimento das cento e vinte trés micronarrativas que com-
pdem os oitos tema, correspondentes as oito letras diferentes
formadoras do palindromo (R- e Abel: encontros, percursos,
revelagdes; S - A Espiral e o Quadrado; O - Hist6ria de , nascida
e nascida; A- Roos e as cidades; T- Cecilia entre os Ledes; P- O
Relégio de Julius Heckethorn; E- e Abel: ante o Paraiso; e N- e
Abel: o Paraiso).
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As mulheres amadas por Abel, Anneliese Roos, Cecilia e sio
feitas, respectivamente, de cidades, de pessoas e de palavras o que
marca sua importancia na composi¢io do mundo romanesco.
Tudo isto estrutura um mapa a Deleuze, resultante de uma cir-
cunvisao narrativa, constituida por trés regides habitadas por trés
mulheres (Anneliese Roos, Cecilia e ). O mapa dinamico pode
ser transfigurado, porque é resultado da tecitura de momentos
constitutivos de seres-no-mundo que se encontram na obra. E
percurso, e nao conclusdo.

Refletindo sobre o pensar a espacialidade romanesca, evi-
tando disseca¢des, consideramos as relacoes hermeneéuticas que
estruturam a narrativa, tomada como uma totalidade de mundo.
Nesta aproximacdo e direcionamento, que aglutinam persona-
gens, afazeres, encontros, procuras, conflitos, utensilios, lugares,
regides e contextos, a interpretagio do mundo romanesco per-
passa quatro dimensdes:

1. dimensio fatica’ na qual existiu o escritor;

2. dimensio compreensiva/interpretativa do escritor (a
interpreta¢ao de sua facticidade);

3. dimensdo das possibilidades (estruturas) de sentidos do
texto escrito (a dinamica das palavras ordenadas sobre a
pagina);

4. dimensio compreensiva/interpretativa do leitor (ao
mesmo tempo, transfigurado e transfigurador do mundo
romanesco).

7 A facticidade que nos referimos é o “ai” (cotidiano) heidegge-
riano, no qual o Ser &, projetando, negando e caindo no presente,
do qual continua a fugir em prol do projeto de si.
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Toda obra depende da tecitura dinamicas das interpretagdes:
“nao podemos ver o mundo de hoje com os olhos dos sécu-
los passados”, e mesmo que apliquemos uma visio naturalista
num romance atual, o naturalismo aplicado diferird do natura-
lismo do século XIX (LINS, 1979, p.69-70). Obras e conceitos
modificam-se ao longo do tempo. A Iliada ouvida pelos gregos
de seu tempo ¢é diferente da Iliada lida atualmente: a experién-
cia altera-se pela distancia no espaco-tempo, pelas “metamorfo-
ses sociais” e pelo acrescimento da critica ao longo do tempo
(LINS, 1969, p.223).

Mesmo tendo o conhecimento racional do sistema solar,
nos ainda vemos o sol surgir com alegres raios matinais ¢ nos
deixar tristemente ao fim da tarde. Nunca houve uma dessa-
cralizagdo pratica do espaco, ainda o habitamos poeticamente
(FOUCAULT, 2009, p.412-413; GADAMER, 1997, p.651). O
“espaco”, inteiramente carregado de “qualidades”, é a estrutura-
¢do de heterotopias: posicionamentos que “suspendem, neutra-
lizam ou invertem o conjunto de relagdes que se encontram por
eles designados, refletidos ou pensadas” (FOUCAULT, 2009,
p.414-416).

A partir dos conceitos de “similitude” (FOUCAULT,
1988) e de “heterotopia” (FOUCAULT, 1999) de Foucault,
entendemos que o mundo romanesco ¢ composto por “hete-
rotopias” que, a0 mesmo tempo, representam, contestam e
invertem os espagos reais. Os substantivos literarios, dinami-
cos, nao representam a coisa “real”’, mas sao “similitudes” des-
tas coisas, que sdo singularizadas por pequenos acréscimos e
diferencas.
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O texto, inapreensivel em sua totalidade, articula uma com-
plexa rede de acontecimentos®, que nem escritor nem leitor
dominam. Cada um ¢ um “homem sempre em luta consigo
proprio e com um mundo” (LINS, 1969, p.272-276). Mesmo
ligado ao que os fere e empolga, nenhum livro é a transposi-
cao direta dos “acontecimentos vividos” por eles (LINS, 1979,
p-200).

Para Lins (1979, p.19), o “siléncio ativo” da escritura’ reela-
bora um novo aspecto da realidade. A “fic¢io” e a“poesia” abrem
“novas possibilidades de ser-no-mundo, na realidade cotidiana”
(RICOEUR, 1990, p.57). Havendo oferecimento de uma inter-
pretacio de mundo, ndo ha escritura, leitura ou mundanidade
neutra. Com base nisto, a tecitura depende das linhas de forca
que afastam ou aproximam, do ritmo interior dos ambientes, do
oferecido ou omitido nas descri¢des, dos direcionamentos, dos
encontros e usos possiveis, dos termos empregados, dos dese-
quilibrios existentes e da propria estrutura do texto. A Cidade
sonhada por Abel, suas constru¢des, ruas, monumentos, pracas e
igrejas sao depodsitos de memoria, de acontecimentos e de fini-
tude humana (GOMES, 2013, p.17).

8 Para Romano (2012, p.49-66), o “acontecimento” é como uma
pura manifestagio, que sobrevém a uma pluralidade aberta de
entes, independente do fazer humano, que reconfigura os possiveis
do ser, que com ele se relaciona, e o mundo. O acontecimento é
tomado de um modo Unico e incomparavel por cada ser, dai seu
carater neutro e insubstituivel. Um acontecimento, em seu carater
anarquico, surge justamente como um transtorno de um lado a
outro o mundo. Ele s6 pode ser explicado, ao surgir, a partir do
contexto que inaugura.

9 O escrever dirige-se a “laboriosa conquista do real” ao “avancar
um pouco na obscuridade das coisas” (LINS, 1969, p.20).
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No romance, cada instrumento tem direcionamentos e
aproximagdes com relacdo a determinadas personagens ou coi-
sas, € o leitor torna-se coautor neste mundo de palavras. Isto é
indicado em Awalovara, quando, em Ubatuba, Abel afirma que
o “texto” presente na cena equilibrada no cais em T'"’ nio teria
o sentido que simula ter acaso os amantes (observadores) esti-
vessem ausentes, ficando entdo “incompleta”, “perdida” (LINS,
1973,p.201). Toda ambientagio obedece a uma finalidade (LINS,
1979, p.207), cada coisa tem um “para que..”’: se estragada ou
feita de material inadequado é para promover dinamicas especi-
ficas; ou se ausente onde sua presenga seria 6bvia é para destacar
um determinado complexo ou induzir uma busca.

O escritor ambienta uma totalidade: utensilios, moveis e
imoveis, exteriores e interiores; personagens, com baixo ou alto
grau de pessoalidade; acontecimentos, encontros; usos e didlo-
gos — insdlitos ou proximos ao cotidiano. Entretanto, nenhum
instrumento ficcional estd finalizado ou pleno, também nao ha
um “mundo em si”, parametro exterior para toda analise. O via-
jante (leitor) amplia seu mundo — ele é um “ir-para...”’; o exilado
(autor) conserva seu mundo — ele ¢ um “voltar-para...”. Cada
um desses modos de existéncia depende de uma estruturagao
narrativa inter-relacionada.

O ficcionista cria uma visdo pessoal e, por vezes, insolita do
mundo. Mas, ha um “foco imantado” orientando seu trabalho
que possibilita a formag¢ido de um polissistema estruturante em

10 O cais em T revela, simultaneamente, relacdes economicas, modos
de usos e encontros, a ligacio da cidade com o mar, os movimen-
tos de seus habitantes entre estas duas regides, a esperanga da pesca
e da subsisténcia, as rela¢des humanas, os animos, a dureza da con-
strugdo, a vitdria sobre a faria e profundidade do mar, a coragem,
a ventura e a desgraca, a vitoria e a ruina.
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mundo''. O simples ato de nomear uma personagem implica
“todo um processo de trato com a vida”, coragem e for¢a para
“enfrentar o mundo em que esses nomes ressoam com a sua ver-
dade indiscutivel” (LINS, 1969, p.66-68). Cada “palavra arrasta
consigo todo o léxico existente ou virtual”, isto ¢, chama outras
que sdo proximas por familiaridade. Dizer “serra” evoca: “a pala-
vra estridor e todos os seus derivados, e as palavras serra, aco,
dentes, brilho, azul, madeira, operario, mio, serragem” (LINS,
1973, p.332-333). Sintaticamente, para realizar esta tarefa, cada
palavra, cada sinal grafico, cada siléncio e vazio ¢ significativo.
Na Europa de Roos predominam os percursos e as cons-
tru¢des desconectados; ha falta de intimidade devido ao uso
instrumental da lingua. Esta regido do mapa é marcada pela
impossibilidade de relacionamentos, pela desconexio fatica dos
espagos (cidades), pela incapacidade comunicativa. Em Recife
de Cecilia predominam os encontros marcados pelas profissoes,
ha o mar e muita chuva — tudo isto estd presente no corpo
povoado da jovem androgina. Esta regido é aquatica, repleta
de encontros; ¢ uma regiio (Nordeste) familiar a Abel, por
1ss0, organiza-se como os azulejos das igrejas de Olinda: espa-
¢os organizados, porém, ainda em siléncio. Na Sio Paulo de
Avalovara predomina a perturba¢io sonora'? - maquinas; trans-
portes; obras; multidoes -, as palavras (re)velam o mundo, e a
narrativa € sua maquina primordial. Nesta regido, Abel comeca a

11 O escritor transforma em simbolos os elementos de sua “vida™:
familiares; conflitos; ruidos e cheiros do bairro, da cidade onde
habita; seu pais e suas estacOes; arvores; estrutura politica; tempo;
eventos (LINS, 1969, p.64).

12 Lins (1979, p.85) se refere as barulhos urbanas, suas maquinas, seus
inadequados horarios, seus inescrupulosos desservicos como per-
turbadores do siléncio e do descanso do cidadio.
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entender a arte narrativa através do amor a , comeca a perceber
os nos e fios que ligam as coisas e os seres no mundo. Sob esta
regido, marcada pela modernidade e pela ditadura, surge a figura
que estrutura a obra: a espiral, o quadrado e o palindromo.

No tema E —
Hayano, onde moram e o esposo, ¢ ambientada por fotografias

113

e Abel: ante o Paraido”, a casa dos Barros

da familia, janelas e portas bem decoradas, ornamentos e moveis
antigos e valiosos, tapetes'®, cortinas, pratarias, o que impoe uma
atmosfera de “aceitacio e contiuidade” de uma tradi¢io. Mas,
a presenca de “desarticula os limites fisicos da peca, torna os
moveis ocos, estiola as rosas dos festoes, oxida as pratas, des-
gasta as porcelanas, apaga o que resta das imagens nas molduras”
(LINS, 1973, p.337).

Para Abel, o encontro' é uma conjugacio de “tudo” o que,
em suas existéncias, disseram, fizeram, andaram, erraram, acer-
taram e encontraram. Ele ocorre no centro de um “complexo
arcabou¢o”: o corpo de . Semelhante as “figuras femininas de
Tintoretto ou de Tiziano Vecello” (LINS, 1973, p.363), ela ¢ o
centro, cujos mamilos, frutos gémeos, formam um fractal que
“encerra na sua polpa o mundo, e, no mundo, outra arvore
com novos frutos gémeos, fruiveis mas inseparaveis da arvore
e nos quais o mundo mais uma vez -, e sempre - se repete”

(LINS, 1973, p.349-350).

13 O tapete, ainda sem vida, exibe arvores com raizes fixas ou aéreas,
um casal afastado, animais diversos, coelhos. Abel, sem alterar “a
unidade do quadro, o espaco, terreno e aéreo, inventa “peixes aus-
entes” num lago invisivel (LINS, 1973, p.357).

14 Este amor oferece a Abel revelacoes: “Afluentes e afluentes, muitos
desde sempre e para todo o sempre insuspeitados, formam o nosso
encontro” (LINS,1973, p.377).

177



Simbolo da convergeéncia, ¢ a alegoria da narrativa, da lingua
e da palavra que atraem o jovem escritor. Abel observa o sexo
da amada e nele vé o “acesso, a entrada, a via, o esconderijo, o
N, o centro”, através do qual avan¢a nas “nog¢des de abertura, de
ingresso e de conhecimento”. Ele percebe que o mergulho em
direcdo a Cidade, em dire¢io ao N, significa “revelagcdes” pela
linguagem. Em uma constru¢io frasal semelhante a um fractal,
o amante diz: “Ela e ela, tu, o acesso, 6 corpo magico, 6 gloria
e privilégio desta travessia, [...] espaco de vozes e vozes e vozes
e vozes, multiplas bocas maltiplas, nossas linguas um laco [...]”
(LINS, 1973, p.400).

Abel, ao fim, atingido pelos tiros de Olavo Hayana, incor-
pora o ser de e torna- se misterioso e duplo, parte “femea” parte
“macho”: “Pousamos no tapete, eu por tras de mim e de costas
para mim, o duplo ser, circulo fechado, boca e boca, bifronte,
quatro pernas, quatro maos diligentes e permutaveis” (LINS,
1973, p.393). Esta descri¢io remete ao Androgino platonico, ao
corpo multiplo de Cecilia.

No pentltimo tema, Abel se refere aos mapas em T
(Trocdbides), cuja simbologia medieval passa a ser fundamental
para a definicdio do mundo romanesco nesta narrativa. Lemos
entao:

Fim e inicio. e eu, frente a frente, lado a
lado, dorso contra dorso. O Sol, a Lua, a
Interferéncia, a Treva, a Convergeéncia, o
Percurso, a Cadéncia, o Equilibrio. Dorso
contra dorso, lado a lado, face a face, os
bragos em T. Onde? Surgem, ao tempo
de Carlos Magno, os mapas trocoides e
com eles vio ao mar os navegantes. As
aguas, nesses mapas, sio desenhadas como
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um T sobre um O: um T sobre a Terra.
Seremos, nds, com os bracos abertos, T
ante T, rodeados pelo mundo, um mapa?

(LINS, 1973, p.314).

Pode haver uma relacdo entre a palavra “Terra” e o mapa em
T: separados “T” e “erra” aludem ao errar humano no mundo.
As rotas nesses mapas advem de um modo de habitar, e, mesmo
inexatas, possibilitaram aos viajantes chegar ao lugar imagi-
nado. Portanto, suas escalas estranhas e simbdlicas, nio ofere-
cem menos certeza de chegada do que os mapas modernos. Em
Avalovara ha uma ordem misteriosa, que aproxima e direciona
tudo para um centro: do mundo, do palindromo, do quadrado,
da espiral, da sala, do tapete, do jardim, de , etc..

O corpo de define a Cidade procurada, mas, ela surge vazia,
silenciosa e “arrancada do mundo”. Podendo ser um “territo-
rio cercado de desmoronamentos” ou uma ilha cercada por
um mar. Esta Cidade sem nome “existe sobre os ossos de doze
outras cidades varridas pelo tempo ou por outros flagelos [...]
O nome ou metifora de nome, como a Cidade, deve repousar
sobre doze cidades soterradas” (LINS, 1973, p.404). Sabemos
que toda cidade é linguagem materializada, ela nasce da estrutu-
racio de trés elementos: percursos (encruzilhada de caminhos);
encontros (viajantes, destinos) e; revelacdes (didlogos, comércio).

A Cidade, contudo, nio ¢é “real”, nem mesmo ¢é Jerusalém
que esta no centro dos mapas em T. Se pertinente, sua hetero-
topia esta mais proxima de Babel (porta de Deus): primeiro por
que ha referéncia a esta cidade no tema sobre Cecilia, quando
Abel fala sobre a Torre de Babel e a “Confusio das Linguas”
(LINS, 1973, p.237); segundo, por que se relaciona com o nome
do protagonista: Abel.
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A Torre simbolizaria a limitacio da condicio humana
que reage contra a tirania divina. Flagrados e punidos com a
diferenciacdo das linguas, os homens nio conseguem mais se
comunicar (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2012, p.888-
889). A torre (novamente ‘T + orre’, que ao contrario ¢ ‘erro’)
representa o desejo humano de vencer sua finitude, e o resul-
tado € maximizac¢do de sua finitude pelo inicio da historicidade
da lingua. No mito do Andrégino ha um desafio semelhante:
estes seres pretendem subir a morada dos deuses, porém, sao
descobertos e punidos com a divisao de seus corpos: viverao, a
partir de entdo, encontros nunca plenos. Em Roos ha corpos
e linguagem distanciados, em Cecilia os corpos se juntam, em
juntam-se corpos e linguagem, contudo, ha flagrante e punicao
do casal.

Outra indica¢io de Babel estd na maquina/torre de vozes e
encontros insolitos: Martinelli. O Edificio Martinelli é a exalta-
¢do do apogeu economico de Sio Paulo, porém, devido a pro-
pria dinamica econdmica, entra em decadéncia e passa a ser um
ambiente marginalizado. Avalovara, estruturado para superar a
finitude e exaltar a arte narrativa, acaba atingido — como Babel,
o Martinelli e os Androginos — pela dinamica da lingua, pela
leitura: sua palavra se multiplica e seus corpos se dividem.

Abel, ferido, vé uma Ave feita de pequenas manchas escuras
como se fosse uma maquina. E o “Avalovara” que vem cum-
prir sua funio: estruturar narrativamente sua existéncia. Ele ve
uma “Ave de grande porte [...] Novas manchas [...] muitas se
impdem mesmo assim como um todo”, vé, “nesses objetos dis-
tantes [...] um ser Ginico, ainda fragmentario, esquadra de outros
mundos, [...] letras de um nome (LINS,1973, p.398).

Em um instante a “travessia” se finda, e as palavras invadem
o corpo de Abel como se fossem “lamina veloz do relampago”
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(LINS,1973, p.403). O corpo ¢é definido como o “espelho do
mundo foz das coisas arcano do nomeavel’. Essa mulher fractal
“guarda em si o que nomeia o mundo, o surgir o evolver o
acabar”, em sua carne “jazem as palavras” — “(jazem? ou for-
mam-se? ou abrigam-se?)”. Seu corpo, “luxuriante copioso
aprazivel”, “imita o aprazivel copioso luxuriante mundo do jar-
dim” (LINS, 1973, p.407).

Considerando que a “heterotopia” ¢ uma contraposicao
com o real, que esta simultaneamente representado, contestado
e invertido, um “jardim” é uma heterotopia que organiza uma
perfeicdo inexistente no “real”, “é a menor parcela do mundo
e ¢ também a totalidade do mundo”. O “tapete” é um jardim
transportavel (FOUCAULT, 2009, p.418).

No centro da espiral, na letra N, a corporeidade andrégina
de Cecilia é retomada: “Transitamos entre nds, vamos de mim
a mim eu eu nos eu eu de mim a mim, laco e oito, boca e
boca, transitamos e somos, a esfera circunscreve-nos e nds pro-
prios uma esfera [...] eu sob e sobre, dois e um, sou e somos”
(LINS, 1973, p.394). O dltimo encontro, ocorrendo sobre o
tapete, representa, contesta e inverte cada lugar ambientado no
romance, e vice versa, até o infinito. “Dentre as ramagens do
tapete”, Abel fala “com trés bocas” e trés vozes, que se dirigem
a Anneliese Roos, Cecilia e , todas o ouvem, simultaneamente
(LINS,1973, p.373).

A partir do conceito de “mundanidade”, o tapete e o jardim
constituem o mapa, dentre os muitos possiveis, do mundo em
Avalovara. Seu mundo ¢ entio resultado dos percursos em Roos,
dos encontros em Cecilia e das revela¢des. Estas trés regides sio
as alegorias dos constituintes da estrutura narrativa. Por meio
delas (re)vela-se a circunvisao que mantem em Orbita, direciona-
dos e aproximados, coisas e seres. Suas heterotopias, interligadas
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e cada vez menores, formam um fractal, como janelas que dio
para outras janelas e para outras janelas, até o infinito.

Baseados nisto, propomos um mapa do mundo romanesco,
estruturado a partir da tecitura das quatro dimensdes hermenéu-
ticas indicadas anteriormente, tecitura que dinamiza a intepre-
tacao da espacialidade romanesca. Sua configuracdo remete aos
mapas medievais em T, tendo como centro: a Cidade procurada;
o local do tltimo encontro (a sala); o tapete; o jardim; o paraiso;
a arvore no centro, a cicatriz do tiro no corpo de , seu sexo, o
ponto no circulo, a letra N, etc.. Sio pontos que estio concomi-
tantemente no centro do quadrado, da espiral e do palindromo.
OT do mapa ¢ o T do Cais em Ubatuba. Este divide o mundo
em trés regides, articuladas por meio de fios e nos.

A interpretacdo dos percursos, encontros e revelacdes no
mundo em Avalovara, di origem a um “mapa” a Deleuze, que:

[...] é aberto, é conectavel em todas as
suas dimensoes, desmontavel, reversivel,
suscetivel de receber modifica¢des cons-
tantemente. Ele pode ser rasgado, rever-
tido, adaptar-se a montagens de qualquer
natureza, ser preparado por um indivi-
duo, um grupo, uma formacio social
(DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.21).

Fica indicado que a interpretacio do mundo romanesco
revela menos a “verdade” ou a objetividade do mundo nar-
rado do que o modo de estruturacio do ser-no-mundo que o
interpreta. Sendo assim, o espago torna-se mundo na medida
em que ¢ articulado de um modo narrativo, e que a narrativa
atinge seu pleno significado quando se torna uma possibilidade
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da mundanidade. E a mundanidade é tecida a partir de qua-
tro dimensdes, inacessiveis em sua totalidade: 1) da facticidade
na qual existiu o escritor; 2) da interpretacdo desta facticidade
por parte do escritor; 3) da estrutura¢io do texto narrativo, que
exige conhecimento sobre a arte narrativa; e 4) da interpreta¢io
do leitor.

Em resumo, sintetizamos a compreensao dos sentidos de duas
palavras: “espaco’” que abre a narrativa; e “jardim” que a finaliza.
O “espago” é jungao de fragmentos, ja o “jardim” é estrutura¢io
de espacos em um mundo. A espiral parte do espaco/obscuro
rumo ao jardim/mundo.

Mapeando tio sé a uma margem de infinitas possiveis do
romance, o “Avalovara” (re)vela (linguagem) que sobreviver
ao perigo dos arrecifes (encontros) leva-nos a inseguran¢a da
floresta densa, a qual impde outros e outros perigos (percur-
s0s), até o infinito. Por se tratar de um continente, todo retorno
(releitura) reestrutura de canto a canto o mundo narrado. Cada
leitura é um novo acontecimento que da vida nova ao casal de
amantes, que continua a passear “entre os animais e plantas do
Jardim” (LINS, 1973, p.413).

O singelo relato dessa viagem, ante a profundidade da obra
literaria e do estudo interdisciplinar entre Literatura e Filosofia,
discute o “mundo romanesco” a partir do pensamento de
Heidegger. Ao indicar a relevancia da circunvisio da facticidade,
percebemos que, além dos percursos e encontros, a linguagem
¢ fundamental na compreensio de mundo, porque ¢é seu para-
digma incontornavel, porque significa todo percurso e encontro.

Seu mundo se realiza plenamente com , simbolo da narrativa
e siléncio que chama palavras. Com ela, Abel estrutura narra-

tivamente sua existéncia, como uma viagem “integra: partida,
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percurso e chegada”. Assim, eis o mundo romanesco, articulado
em quatro dimensoes:
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Figura 3 - mundo romanesco, articulado em quatro dimensdes
Fonte: Figura concebida pelo pesquisador, a partir da interpretacio
da obra e de suas regides.
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0 PENDULO E O RIO: LEITURA DE “XOTE DE
NAVEGACAO”, DE CHICO BUARQUE

Gesimiel Rodrigues Santos
Doutorando do Programa de Pos-graduacao
em Literatura e Interculturalidade

Dos temas presentes no cancioneiro de Chico Buarque, um
dos mais recorrentes ¢ o tempo. De fato, desde a sua apari¢io
no cenario da musica popular brasileira, em meados da década
de 1960, até as suas produgdes mais recentes, muitas sao as can-
¢des que abordam o tema e procuram revelar, na base mesmo
do fenomeno, o comportamento do eu lirico em reconhecida
postura de estranhamento diante da percep¢ao da voragem infi-
nita do tempo.

Se observarmos a obsessdo com que o tempo ¢ abordado
nas cancdes do autor, podemos pensar em uma poética cuja
maior tentativa ¢ entender os mecanismos de funcionamento
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da “maquina do mundo”'. Uma busca incessante pela esséncia

do estar-no-mundo, em que a categoria fundante é o tempo.

1 Expressdo que serve de titulo ao poema de Carlos Drummond de
Andrade, presente no livro Claro Enigma (1962).
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O cerne da questdo, portanto, é tentar compreender como a
passagem do tempo influencia a visio que o poeta tem da vida
e como seu trabalho artistico ¢ moldado por essa questio ful-
cral. Como dizem os versos de uma de suas cang¢des, “Tempo e
artista”, que, ndo a toa, aborda a relacdo do artista com o tempo,
a medida que ele passa, muda também a forma como o poeta
forja sua obra:

Imagino o artista num anfiteatro
Onde o tempo ¢ a grande estrela
Vejo o tempo obrar a sua arte
Tendo o mesmo artista como tela
Modelando o artista ao seu feitio
O tempo, com seu lapis impreciso
Poe-lhe rugas ao redor da boca
Como contrapesos de um sorriso

Mais do que apenas apresentar o tempo como uma das preo-
cupacdes do estar-vivo, Chico Buarque procura significados para
a transformacio operada no amago do individuo, modelado ao
feitio da passagem das horas. E essa abordagem quase sempre se
da pela forma da constata¢io, como se o fenomeno se abrisse
aos seus olhos e, portanto, sobrasse a ele a capacidade de com-
preender que, a revelia do individuo, o tempo paira, absoluto.

A julgar pela insisténcia do autor em trazer para as suas can-
¢oes a discussdo em torno da passagem do tempo, observa-se
que, de forma nao-aleatéria, esse tema aparece como uma das
maiores preocupagdes do compositor em sua relacio com o uni-
verso ontologico, transpessoal, para utilizar um termo cunhado
por Heidegger. Dessa forma, diante do inimigo implacavel,
em uma atitude de reveréncia, mas também de inquieta¢io, o
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autor procura compreender o funcionamento do que, para ele,
¢ marca registrada da condi¢io humana: a precariedade da vida
frente a soberania do tempo.

Essa postura, essencialmente filosofica, porque fundada no
espanto, caracteriza o cancioneiro buarqueano. Mesmo antes de
se tornar o compositor de vulto que é, mesmo quando ainda
nio era unanimidade, como reconheceu Nelson Rodrigues,
Chico demonstrava uma profunda inquietacdo face a existéncia,
procurando detectar nos meandros do estar-aqui (Dasein) os des-
dobramentos da aventura existencial. Seja através de uma pos-
tura de indagacdo, numa tentativa de entrever na base mesmo
do fendmeno as respostas para os seus questionamentos, seja
no proprio método de construgio poética, que abarca os temas
mais caros a compreensdo da existéncia. E, como nio poderia
deixar de ser, as reflexdes sobre o tempo integram o itinerario
que o autor palmilha na tentativa de compreender a maneira
como o tempo o influencia em sua lida didria com a palavra
poética e com a propria vida.

De fato, em muitas can¢des, o autor trata diretamente do
tempo, ora mostrando como se ele fosse arquiteto de todas as
coisas, ora roedor silencioso de tudo. Em muitas outras cang¢des,
o retorno aos tempos passados serve como refigio momenta-
neo que faz com que haja uma suspensio do individuo, fazendo
com que ele esquega os problemas que marcam o cotidiano.

Nesse caso, o tempo, mais precisamente o passado, apa-
rece como lugar onde o sujeito pode ficar imune, pelo menos
momentaneamente, a todas as adversidades que atravancam o
seu estar-no-mundo. A volta ao passado é, pois, uma maneira de
resistir aquilo que se configura estranho as formas de vida do eu
lirico, como pode ser visto nesses versos de “Doze anos”, can-
¢do composta ao estilo dos poemas saudosistas romanticos, em

189



que, nitidamente, ha uma relacio hipertextual e interdiscursiva,
configurando uma significativa parédia referente ao conhecido
poema de Casimiro de Abreu:

Ai que saudades que eu tenho
Dos meus doze anos
Que saudade ingrata
Dar banda por ai
Fazendo grandes planos
E chutando lata
Trocando figurinha
Matando passarinho
Colecionando minhoca
Jogando muito botio
Rodopiando pido
Fazendo troca-troca.

A volta ao passado através do verso (verso = volta) ¢ fun-
damental para a resisténcia a truculéncia do regime militar, em
vigéncia no periodo de composi¢io da cangio. O passado é a
fonte da qual o poeta bebe e a maneira que resta a ele para nio
compactuar com as atrocidades de um governo que retirou da
populacido, acima de tudo, o direito de expressio e a liberdade
de voz.

E nesse contexto, muitas vezes opressor, que o poeta resiste
mediante o trabalho artistico. Uma das formas de resisténcia
¢, como pensa Alfredo Bosi (2004), o resgate do passado e sua
ressignificacdo, a volta a tempos pretéritos para, assim, procurar
ressignificar o tempo atual, evitando, dessa forma que o sujeito
se acomode com o presente sufocante e, quase sempre, estéril. O
critico aponta que “mesmo quando o poeta fala do seu tempo,
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de sua experiéncia de homem de hoje entre homens de hoje,
ele o faz, enquanto ou na condi¢io de poeta, de um modo que
nao ¢ o do senso comum” (BOSI, 2004, p.131).

Alfredo Bosi, ainda nessa perspectiva, com palavras certeiras,
entreve na atividade poética uma maneira de discordar daquilo
que se configura atroz. Mesmo diante de uma realidade castra-
dora, o poeta tem a possibilidade de resistir, resgatando, através
de sua atividade artistica, momentos em que os acontecimentos
eram divergentes da atualidade. Imagens da infancia sio trazidas
a tona ndo por pura nostalgia, mas por serem uma maneira de

discordar de um status quo repleto de incongruéncias e frieza.
Alfredo Bosi:

Nessa perspectiva, a instancia poética
parece tirar do passado e da memoéria
o direito a existéncia; ndo de um pas-
sado cronologico puro — o dos tempos
ja mortos -, mas de um passado presente
cujas dimensdes miticas se atualizam no
modo de ser da infancia e do incons-
ciente (BOSI, 2004, p.132).

Mais do que uma questio existencial, o tempo abordado por
Chico Buarque em algumas cang¢des, compostas, sobretudo, no
decénio de 1970, possui um faceta ética, uma vez que, na pro-
cura de um tempo ja-ido, reside a tentativa de fugir a opressao e
as hostilidades caracteristicas da época de composi¢io.

Além disso, outras questdes concernentes ao tempo sio
abordadas em cang¢des do autor. Uma das mais relevantes é a
forma como a experiéncia adquirida com o passar dos anos é
responsavel pelo adensamento da subjetividade na discussio da
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relacio entre o trabalho artistico e o tempo. E exatamente disso
que uma das can¢des mais célebres de Chico Buarque, a saber,
“Xote de navegagio”, trata. A partir dessas consideracoes ini-
ciais, tentaremos mostrar como o eu lirico aborda a questio da
passagem do tempo e as implicacdes existenciais que o correr
das horas provoca no individuo reconhecidamente inferior ao
poder da roda viva.

CONSIDERAGCOES EM TORNO DO “XOTE DE NAVEGACAOQ”

O “Xote de navegacao”, presente no album As cidades (1998)
¢ uma can¢io composta no periodo de maturidade de Chico
Buarque, quando o compositor ja tinha mais de cinquenta anos.
E isso, claro, ndo é um dado que deva passar despercebido, uma
vez que a visio que o autor tem acerca do tempo esta atrelada
a sua propria experiéncia existencial, ou seja, 3 medida que se
passam os anos, muda também a concepg¢do que o artista tem
sobre a vida e suas implicacdes.

De fato, se acompanharmos o processo de evolucio por que
passou a obra de Chico, veremos que, em diferentes épocas,
existe uma postura diferente na abordagem do tempo e isso
se relaciona a0 momento em que estd sendo composta a can-
c¢io. E como se a juventude do autor lhe impedisse de ver nos
meandros do processo as implicacdes que lhe sdo inerentes. E
¢ s6 com a maturidade que a visio acerca de certas questoes
existenciais muda, e isso, de fato, é essencial quando se pretende
compreender a forma como o autor se porta diante de temas
tio desconcertantes.

Por exemplo, se tomarmos a can¢io “Carolina”, veremos
que a reflexdo em torno da passagem do tempo se da em ter-
ceira pessoa, numa postura notadamente contemplativa, mas,
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concomitantemente, de aviso, em uma tentativa clara de mos-
trar 2 personagem da can¢io que o tempo passa € nio regressa
e, portanto, deve ser colhido em cada instante:

Carolina

Nos seus olhos tristes
Guarda tanto amor

O amor que ja nio existe

Eu bem que avisei, vai acabar
De tudo lhe dei para aceitar
Mil versos cantei pra lhe agradar
Agora nio sei como explicar
L4 fora, amor

Uma rosa morreu

Uma festa acabou

Nosso barco partiu

Eu bem que mostrei a ela

O tempo passou na janela

Sé Carolina nao viu

Nesses versos, ¢ possivel observar a representa¢io de uma
cena melancdlica, em que uma personagem, passivamente na
janela, ndo se da conta de como o tempo ¢é impiedoso e, por
isso, amarga os efeitos temporais devastadores sem que tenha
aproveitado o minimo possivel de tudo que lhe foi ofertado: “a
festa acabou”, “Uma rosa morreu”, “o barco partiu”.

Aqui, a personagem se resguarda, evita se lancar a vida e,
como consequéncia dessa atitude de resignacio, vé tudo acabar
sem ter feito algo que pudesse lhe autenticar a aventura exis-
tencial. A passividade de Carolina ¢ indicio de que o poeta, nos

primeiros vagidos de sua produg¢io artistica, possuia uma visiao
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que se transferia para além dele. Nao era ele a vitima da corro-
530, mas outra pessoa.

Do mesmo modo, Januaria (do latim janus = janela) observa
tudo ao seu redor pelo espaco restrito da janela. O mundo
inteiro se rende a sua graga, mas ela ndo corresponde ao que
fazem por ela. Tanto Januiria quanto Carolina sio persona-
gens emblematicas, pois, pela forma como se relacionam com o
mundo externo, nos trazem uma ideia de passividade frente ao
tempo que corre e isso ¢ fundamental para compreendermos a
visao inicial de Chico sobre o que se vem discutindo.

Vale salientar que, em ambas as can¢des, bem como em mui-
tas outras, o narrador esta a distancia, como que numa posi¢ao
em que uma sensagao de imunidade lhe tomasse. A experiéncia
da passagem do tempo € externa a ele, pois, apenas pela obser-
vagdo da situagdo de Carolina e de Januaria é que ele constroi
a sua reflexio. B, como dissemos, uma experiéncia em terceira
pessoa.

A esse respeito, Adélia Bezerra de Meneses, comentando a
postura politica de Chico nas can¢des do inicio de sua carreira,
nos fala algo que também se estende a forma como ele encara o
tempo nos primoérdios de sua obra. De acordo com a estudiosa,
“as canc¢oes dos primeiros discos de Chico revelam uma atitude
basica que ¢ a do distanciamento: o poeta se situa a margem da
vida, vendo a Banda (e toda as outras metaforas para a comu-
nhio entre os homens) passar” (MENESES, 2004, p.22).

Entretanto, tomando como base as cangdes feitas a partir
da década de 80, percebemos uma mudanga na forma como o
eu lirico se relaciona com o tempo. A experiéncia deixa de ser
contemplativa, distanciada, e passa a ser parte da constitui¢ao
vital do individuo. Ou seja: ndo mais ele fala do tempo que
passou para outrem, mas, sim, que passou para ele proprio. O
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sujeito, entdo, reconhece que a finitude ¢ algo em comum na
experiéncia humana e, como nio poderia deixar de ser, o tempo
se abate sobre ele para lhe escancarar a precariedade da vida. Ele,
entdo, se insere no seu proprio universo discursivo, tornando-se,
a0 mesmo tempo, sujeito e objeto de suas composicdes.

E uma can¢io paradigmatica, a qual serve para reforcar essa
hipotese € a canc¢do “Xote de navega¢io”. Trata-se de uma poé-
tica sobre a qual se pode empreender uma reflexdo em torno da
passagem do tempo, que se constrdi em torno da constatagio do
eu lirico que percebe que, acima de tudo, paira o tempo com
sua mio modeladora, mas também, devastadora:

Eu vejo aquele rio a desliza

O tempo a atravessar meu vilarejo
E as vezes largo

O afazer

Me pego em sonho

A navegar

Com o nome Paciéncia
Vai a minha embarcacio
Pendulando como o tempo
E tendo igual destinacio
Pra quem anda na barcaga
Tudo, tudo passa

S6 o tempo niao

Passam paisagens furta-cor

Passa e repassa o mesmo cais

Num mesmo instante eu vejo a flor
Que desabrocha e se desfaz

Essa é a tua musica
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E tua respiracio
Mas eu tenho s6 teu lenco
Em minha mio

Olhando meu navio

O impaciente capataz

Grita da ribanceira

Que navega pra tras

No convés, eu vou sombrio
Cabeleira de rapaz

Pela 4gua do rio

Que é sem fim

E é nunca mais

Composta em parceria com Dominguinhos, a can¢io é um
dos destaques do disco mencionado. Nela, a discussao sobre o
peso do tempo se da de forma nitidamente lirica, com forte pre-
dominio da subjetividade. A visio pessoal sobressai aquela ante-
rior e a passagem do tempo € experimentada pelo proprio eu
lirico, o qual empresta a sua concepc¢ao de vida para discutir as
implica¢des que o correr das horas traz a si e aos que o cercam.

Na primeira estrofe, vé-se a referéncia ao rio, que, na tra-
di¢do filosdfica foi utilizado como metifora da passagem do
tempo. Ora, sabemos, com Heraclito, que, assim como as aguas
do rio nunca sao as mesmas, também mudamos constante-
mente e isso ¢ muito significativo em relacdo a nossa forma
de encarar o tempo. O rio, nesse caso, aparece como indicio
da instabilidade das coisas do mundo, de como a mudanca é a
tonica daquilo que nos cerca e, portanto, a impossibilidade de
termos uma imagem, minima que seja, do que é realmente a
realidade.

196



Marilena Chauli, traduzindo o pensamento de Heraclito nos
fala que o grego acreditava que “niao podemos entrar duas vezes
Nno mesmo rio, porque suas aguas nao sao as mesmas € nos nao
somos os mesmos’ . Para Chaui, estd ai “expressa a ideia mestra
de Heraclito: o mundo é um fluxo ou mudanc¢a permanente de
todas as coisas” (CHAUI, 1994, p.67).

A referéncia ao rio como metafora da passagem do tempo é
confirmada posteriormente, quando o eu lirico fala do tempo
que atravessa o vilarejo em que ele estd. Nesse instante, ¢ possi-
vel observar que, mais do que apenas simbolizar o processo de
mudanga, o rio possui, na letra, uma conotagio de algo que traz
a tona a experiéncia do sujeito, o qual, ao vé-lo, é imerso em um
universo de lembrancas.

O eu lirico passa, entio, a perceber como o tempo moldou o
lugar ao qual ele langa a sua observagio. O vilarejo, por onde o
rio corre, € 0 espago sobre o qual o tempo impos as suas formas
e o eu lirico, por estar presente no local, reconhece o carater
tugidio dos elementos em torno.

O olhar que o eu lirico lan¢a mostra também um momento
de suspensdo, ou seja, a interrup¢ao da rotina e a entrada em
outra dimensdo, um espaco de reflexio em que, notadamente,
ele passar a considerar o modo como o tempo é responsavel
pela mudanca na forma de vida e na maneira como, devido a
fugacidade, a angustia passa a tomar os individuos:

E as vezes largo o afazer
Me pego em sonho a navegar

Largar o afazer ¢ abrir mio da rotina, passar a experimentar a
vida como ela se apresenta aos seus olhos, procurando enxergar
nela o que ¢, realmente, fundamental. O rio que desliza diante
do eu lirico é o passaporte para uma compreensio de como
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¢, realmente, a existéncia: marcada, acima de tudo, pelo correr
frenético dos instantes. Mas, mais do que isso, instaura-se um
tempo utdpico, que se constroi, principalmente, pelo sonho.

E esse momento de suspensio é muito representativo na
forma como o eu lirico pretende encarar a passagem do tempo.
Para ele, o tempo é o grande responsavel pela nova configuracio
do lugar de sua observagio. O rio que corta o vilarejo nio ape-
nas o atravessa, mas muda, dd ao local novas fei¢cdes e, decerto,
estabelece novas formas de vida. O tempo, entio é o grande
artesdo, aquele capaz de forjar as formas mais duras.

Por experimentar intimamente as sensa¢Oes da mudanca
que o tempo trouxe para a sua vida, o eu lirico se aproxima do
que conhecemos como “tempo psicologico”, o qual pode ser
entendido como a sucessio de estados interiores e, por causa
disso, ndo pode ser mensurado. Um dos seus tracos mais osten-
sivos € a descoincidéncia com as medidas temporais objetivas.

Pomian (1984) nos esclarece o que ¢, finalmente, o tempo
psicologico. Para ele, esse tipo de tempo nio pode ser medido,
uma vez que ¢ resultado de estados imprecisos, proprios da
condicao humana. Ao contrario do tempo fisico, que pode ser
medido através do uso de objetos feitos exclusivamente para
esse fim, o psicologico é impreciso. De acordo com o tedrico,

Enquanto o tempo fisico se traduz com
mensuracOes precisas, que se baseiam
em estaldes unitarios constantes, para o
computo da duragio, o psicoldgico se
compde de momentos imprecisos, que se
aproximam ou tendem a fundir-se, o pas-
sado indistinto do presente, abrangendo,
ao sabor de sentimentos e lembrancas,
“intervalos heterogéneos incomparaveis”

(POMIAN, 1984, p.276).
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Interessante observar que, apds nos apresentar o rio, o eu
lirico embarca nas suas dguas, resgatando as suas experiéncias e
recordacdes. O processo, portanto, € de reconstru¢ao do mosaico
de todas as suas vivéncias. Ao navegar pelo rio, o eu lirico cons-
tata que, mais forte do que quaisquer das suas vontades, o tempo
passa e nao regressa, nao sem deixar marcas, antes, moldando o
universo do sujeito e transformando-lhe as formas.

Nessa travessia, muitos sdo os elementos com os quais o eu
lirico se depara, alguns servindo como indicio da fugacidade do
instante e da vanidade de tudo:

Passam paisagens furta-cor

Passa e repassa o0 mesmo cais

Num mesmo instante eu vejo a flor
Que desabrocha e se desfaz

Essa ¢ a tua musica

E tua respiracao

Mas eu tenho s6 teu lenco

Em minha mio

Os verbos utilizados para iniciar a estrofe reforcam o carater
passageiro dos elementos do mundo. O verbo “passar” e seu
derivado “repassar”, colocados reiteradamente nos dois primei-
ros versos, trazem a ideia de efemeridade, de algo que se extin-
gue rapidamente. As paisagens que passam sio um indicio de
que a vida é caracterizada pela transitoriedade. O individuo que
estd observando tem consciéncia disso e traz para a sua expe-
riéncia de observador da vida uma certeza: nessa viagem, assim
como os elementos a sua volta, ele é passageiro.

O tempo, aqui, passa a ter uma concepc¢ao parecida com
a visdo oOrfica dos gregos, os quais acreditavam que havia uma
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poténcia criadora, Chronos, de cuja ag¢do surgiram o céu e a
terra. Antes de tudo, absoluto, estd o tempo, ciclico, imortal e
imperecivel, o tempo do eferno retorno, que, em “Xote de nave-
gacao” aparece representado pelo movimento pendular e pelo
volta a0 mesmo cais, como se quisesse mostrar que a vida se
constitui de um eterno movimento de ida e vinda, o péndulo,
que, embora possa dar a ideia de retorno, na can¢io em analise,
serve muito mais para reforgar a efemeridade dos elementos do
mundo. E se considerar que o presente representado pela figura
do péndulo ¢ o seu ponto de inércia, vertical, os movimentos
laterais podem apontar para duas dimensdes conjugadas, para
esquerda/direita, passado/futuro, perpassando sempre pelo pre-
sente, sem que nele nunca estacione, exceto, na morte do sujeito
intérprete/existente.

Nessa esteira, Hans Meyerhoft relaciona o tempo do mundo
moderno, observando, acima de tudo, a maneira como as
mudangas sociais influenciaram a maneira como os artistas veem
o mundo. O autor comenta que,

O tempo veio a ser experimentado mais
e mais como mudanca constante, sendo
inserido com a dimensio da vida e da
histéria humanas neste mundo mutavel.
O conceito de eternidade conserva-se
ainda dentro da perspectiva religiosa, mas
essa perspectiva perde crescentemente
sua forca, funcio e significado quando
inserida no contexto da real situacio
histérica e humana (MEYERHOFE
1979, p.78).

200



Esse carater efémero é reforcado pela presenca da flor, sim-
bolo da fugacidade do tempo. Ora, desde a antiguidade, a flor
simboliza a precariedade da vida frente ao tempo. No poema
abordado, ela nasce e logo desvanece, representando a fragilidade
humana, metaforizada aqui pela extingio do elemento vegetal.

Em outras can¢oes de Chico Buarque que também tema-
tizam o tempo, a flor aparece para simbolizar o que é efémero.
Em “Carolina”, cancio citada anteriormente, a rosa nasce, mas
sem que a personagem consiga perceber a sua beleza e a sua
tugacidade, ela logo morre:

La fora, amor
Uma rosa morreu

Na cang¢io “Roda-viva”, a comegar pelo titulo, ha a discus-
s3o0 sobre o tempo, sendo ele algo que agita, dispersa, destroi; é
ele o responsavel por levar tudo “pra 137, ou seja, encaminhar os
elementos para o processo de extin¢io:

O samba, a viola, a roseira
Um dia a fogueira queimou
Foi tudo ilusio passageira
Que a brisa primeira levou
No peito a saudade cativa
Faz forca pro tempo parar
Mas eis que chega a roda-viva
E carrega a saudade pra la
Roda mundo, roda-gigante

R odamoinho, roda pido

O tempo rodou num instante
Nas voltas do meu coracio.
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Acerca dessa cancio, Adélia Bezerra de Meneses acrescenta
que “trata-se aqui de um tempo destruidor, que tudo acaba,
e que destroi até a tentativa de retencdo, que ¢ a memoria”
(MENESES, 2009, p.148). E importante observar que nio ape-
nas a roseira é extinta, outros elementos também sio. A voraci-
dade do tempo ¢é simbolizada aqui pela fogueira, a qual consome
tudo que esta em torno, do mesmo modo que o tempo, que, 20
passar, corroi a propria esséncia da vida. Por causa disso, todo
esforco para reté-lo ¢é vao, pois, acima de tudo, a roda-viva corre,
muitas vezes indiferente ao que querem os individuos.

De volta ao “Xote de navegacio”, é importante observar
que a discussdo sobre o tempo se da, também, pela relacio inex-
tricavel com a musica De fato, em um dos versos, o eu lirico
menciona, entio, a masica, metonicamente, evidenciando o que
rege a nossa condicio mesma de homens, uma das nossas mais
caracteristicas mais peculiares: o ritmo com que nosso orga-
nismo funciona, obedecendo, claro, a um tempo que o ordena
e que o harmoniza:

Essa € a tua musica

E tua respiracao

Mas eu tenho s6 teu lenco
Em minha mio

Musica e tempo se interdependem (lembrando que, aqui, ela
¢ simbolo do ritmo sob o qual pulsa nosso organismo), uma vez
que ela é classificada como arte temporal, o que nos lembra os
comentarios de Thomas Mann em sua obra A montanha magica:
13 , . . ,

O tempo ¢ o elemento da narrativa, assim como ¢ o elemento
da vida; esta inseparavelmente ligado a ela, como aos corpos no
espaco. E também o elemento da masica” (MANN, 1980, p.601).
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Nesse mesmo sentido, Adélia Bezerra de Meneses aponta
a relacdo indissociavel entre musica e tempo. Para a autora,
“de todas as artes, a musica é a mais fulcralmente articulada
ao Tempo” (MENESES, 2002, p.152). Dessa forma, ¢ impor-
tante ressaltar que, como arte temporal, a musica é moldada pelo
tempo e se serve desse para fazer com que acordes e versos nio
sejam cadticos, mas ordenados linearmente.

A referéncia a musica na letra, muito mais do que evidenciar
a relacio com o tempo, serve como metafora da propria vida.
Do mesmo modo que os acordes se sucedem, cadenciados num
determinado ritmo, que ¢ a ordenacio do som num determi-
nado tempo, para formarem a melodia, os instantes se juntam
para formarem a experiéncia existencial. A musica, tdo temporal
quanto a vida, ¢ o que ha de mais humano, o que representa
mais cabalmente a esséncia do que somos enquanto seres movi-
dos pelo tempo.

Na dltima estrofe, um carater insélito aparece no texto para
reforcar o que foi dito ao longo do poema:

Olhando meu navio

O impaciente capataz

Grita da ribanceira

Que navega pra tras

No convés, eu vou sombrio
Cabeleira de rapaz

Pela agua do rio

Que é sem fim

E ¢ nunca mais

E importante observar a presenca da imagem do capataz, carac-
terizado aqui como “impaciente”. Ele ¢ a personificacao do tempo
fugaz, que, do mesmo modo que o rio, corre inexoravelmente,
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carregando, com a sua forga, a vitalidade dos individuos. E nesse
itinerario muda a propria vida, cessam as forgas, se esgota o cami-
nho. E, como sempre, o tempo mostra a sua for¢a de ser um rio

3 bRl : .
sem fim”, que corre indiferente a0 que queremos.

CONSIDERACOES FINAIS

Apds a leitura, é possivel perceber que se repete em “Xote
de navegacio” uma tendéncia muito forte no cancioneiro de
Chico Buarque: a coexisténcia de duas concepg¢oes diferentes
de tempo. A primeira, mais ligada a0 monoteismo judaico, nos
traz a ideia do tempo infinito, teleologico, que, mais atrelado
a metafora do rio heraclitiano, passa minuto ap6s minuto até
a extingao completa do sujeito. O tempo, aqui, é o agente do
envelhecimento e da finitude, traduzidos, sobretudo, nas ima-
gens do rio e da rosa que “desabrocha e se desfaz”.

Mas também existe o tempo ciclico, do eterno retorno, da
tentativa da permaneéncia, o tempo Orfico dos gregos. Além
dos proprios artificios da composi¢ao (o ritmo, o ultimo verso
encostado ao primeiro), a cang¢do traz em si uma tentativa do
sujeito resistir a for¢a da passagem do rio. Por meio das lem-
brangas, ha, claramente, uma procura em achar uma forma de
sabotar a voracidade da passagem do tempo e, quando o eu
lirico nos diz que “passa e repassa no mesmo cais’ ¢ exatamente
essa caracteristica que o assalta: o retorno ao lugar de onde par-
tiu é indicio da ansia do sujeito em construir um universo em
que a sua esséncia permaneca.

Em “Xote de navegacio” articulam-se, dialeticamente, essas
duas concepgdes de tempo: aquela ligada a nossa propria expe-
riéncia humana da decadéncia inexoravel e a for¢a com que o
sujeito procura frear o processo de decrepitude. O péndulo e
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o rio. E, pois, uma can¢do que se estrutura em torno de dois
contrarios. Mas, como Bachelard (1991) procura desenvolver,
o instante poético nada mais é do que uma “relagio harmonica

entre dois contrarios’.

REFERENCIAS

BACHELARD, Gaston. O direito de sonhar. Sio Paulo:
Bertrand Brasil, 1991.

BOSI, Alfredo. O ser e o tempo da poesia. Sio Paulo:
Companhia das Letras, 2004.

BUARQUIE, Chico. Tantas palavras. Sio Paulo: Companhia
das Letras, 2006.

CHAUI, Marilena. Convite 2 filosofia. Sio Paulo:Atica, 1994.

MANN, Thomas. A montanha magica. 3.ed. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1980.

MENESES, Adélia Bezerra. Desenho magico: poesia e politica em
Chico Buarque. 3.ed. ampliada. Sio Paulo: Atelié Editorial, 2002.

. Tempo: tempos. IN: FERNANDES, Rinaldo
de (org.). Chico Buarque do Brasil: textos sobre as can-
¢des, o teatro e ficcdo de um artista brasileiro. Rio de Janeiro:
Garamond, 2009.

MEYERHOFE Hans. O tempo na literatura. Traducio:
Myrian Campello. Sio Paulo: McGraw do Brasil, 1979.

POMIAN, K. A ordem do tempo. Paris: Gallimard, 1984.

205






ENTRE A REALIDADE E A FICCAO
EM NARRATIVAS HISTORICAS E LITERARIAS

Hudson Marques da Silva*

“A historia é uma narrativa de eventos:
todo o resto resulta disso” (VEYNE,
1998, p.18).

INTRODUCAO

A interface entre historia e literatura tem acompanhado essas
duas formas discursivas desde sua génese. Uma breve incursio
pelas producdes literarias fundacionais no Ocidente € suficiente
para perceber claramente que conferem abordagens imbricadas
e interdependentes.

Na Antiguidade, as narrativas biblicas® trazem na figura de
Abraio a origem de um povo e a epopeia classica, com a Iliada
e a Eneida, a destrui¢io e a fundag¢io de cidades: Troia e Roma,

1 Doutorando em Literatura e Interculturalidade pela Universidade
Estadual da Paraiba e Docente do Instituto Federal de Educacio,
Ciéncia e Tecnologia de Pernambuco.

2 A respeito dos textos biblicos enquanto textos literdrios, ver
Magalhies (2009; 2008).
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respectivamente. Na Idade Média, os poemas épicos EI Cantar del
Mio Cid,na Espanha, e La chanson de Roland, na Fran¢a, desdobram
as desventuras de personagens historicos: Rodrigo Diaz de Vivar
e conde Rolando. Pode-se mencionar ainda o romance historico
scottiano do século XIX, ou, no Brasil, o romance historico alen-
cariano. A lista ¢ ampla e continua nos anos que se seguem.

Antes do advento da “historia cientifica” de Leopold von
Ranke, no século XIX, historia e literatura sequer eram dife-
renciadas, tidas “como ramos de uma mesma arvore do saber”
(HUTCHEON, 1991, p.141).

O imbricamento entre narrativas historicas e literarias
revela-se de diversas maneiras. As vezes, como fontes de pes-
quisas mutuas tanto para historiadores quanto para escritores
literarios. Outras vezes, de modo mais peculiar, como fusio
representada em suas proprias narrativas.

A historiografia, ao longo dos tempos, tem sempre servido
como fonte para escritores literarios em suas elaboracoes de per-
sonagens, eventos e periodos historicos. Isso pode ser ilustrado
com o famoso escritor ingles Charles Dickens, que encontrou
na obra do historiador Thomas Carlyle a principal fonte acerca
da Revolucio Francesa para a elaboracio de seu romance A Tale
of Tivo Cities (Um Conto de Duas Cidades).

O fenomeno parece ser inversamente proporcional,ao cons-
tatar que muitas obras reconhecidas como literarias também tém
fundamentado e inspirado os historiadores, conforme confessa
Burckhardt (1955, p.136, traducio livre): “A histéria encontra
na poesia nio apenas uma de suas fontes mais importantes, mas

também uma de suas mais puras e melhores”.”

3 Original: “History finds in poetry not only one of its most impor-
tant but also one of its purest and finest sources.”
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No ambito da literatura brasileira, Os Sertoes, de Euclides da
Cunha, tornou-se referéncia indispensavel para historiadores no
estudo da Guerra de Canudos. A obra tem composto o curriculo
de diversas pos-graduagdes stricto sensu (Mestrado e Doutorado)
em Historia no pais. Luiz Costa Lima (2006) identifica nela uma
espécie de hibridismo entre ciéncias humanas e arte, ou, nas pro-
prias palavras do tedrico: Os Sertdes representa “simultaneamente,
obra de ciéncia e de literatura” (LIMA, 2006, p. 374).

Nessa linha de pensamento, este ensaio propde uma breve
revisao teodrica, na Otica da Filosofia da Historia e da Teoria
Literaria, sobre as tensdes e congruéncias que as narrativas his-
toricas e literarias tém travado desde sua origem, com especial
atencdo para a relatividade da cientificidade enquanto represen-
tacao da “realidade” presente nessas narrativas.

A historiografia e a literatura de ficcao:
representacoes da “realidade”?

O embrido da tentativa de delimitacio entre historia e lite-
ratura foi empreendido por Aristoteles, no famoso capitulo nove
de sua Poética, quando o filésofo aponta a historiografia como
“o0 que aconteceu” e a poesia como “o que poderia ter acon-
tecido”. Para o filésofo grego, tal distingdo dar-se-ia nio pela
forma (prosa ou verso), mas pelo vinculo de seu contetido com
a realidade. Como exemplo, Aristoteles cita Herddoto, historia-
dor grego do séculoV a.C., declarando que, mesmo se sua obra
fosse escrita em verso, preservaria o status de historia. E, por fim,
classifica a poesia como mais elevada do que a historia por ter
carater universal, enquanto a historiografia estaria reduzida ao
particular. Nesse prisma, com uma visao mais holistica, o poeta
estaria mais proximo do filésofo (ARISTOTELES, 2011).
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Essa hierarquizacio que pde a literatura em lugar privile-
giado nio tem sido rara entre os sucessores de Aristoteles, nem
se encontra caduca na contemporaneidade, como se pode veri-
ficar na proposi¢ao do tedérico alemao Eberhard Limmert, em
seu estudo sobre a historiografia e o romance:

[...] a literatura ficcional, em todos os
tempos, sempre teve de vantagem sobre
a historiografia: romances podem, com a
forca imagética de seus textos, nio ape-
nas animar o diadlogo entre o passado e o
presente de seus leitores de forma sempre
nova, como podem também desentra-
nhar uma visio de relacdes de vida para
as quais nem as institui¢coes sociais nem as
ciéncias jamais encontraram, no passado
ou no presente, solucdes compativeis
com a dignidade humana (LAMMERT,
1995, p. 304).

Ainda que verossimil em determinados casos, essa superes-
timac¢do do texto literario em relacdo ao historiografico nio se
demonstra tao plausivel, sobretudo se considerada a produgio
historiografica pés-moderna. E bem certo que também nio se
aplicaria ao tempo de Aristoteles. O historiador britanico Ste.
Croix (1992) ja teria alertado que o pressuposto aristotélico nao
faz justica sequer a historiografia do proprio Aristoteles, que tem
n’A Constituicao de Atenas uma rica descri¢io do regime politico
ateniense, a qual transcende o carater particular da historiogra-
fia sugerido pelo filésofo. De tal modo, Ste. Croix situa as duas
formas discursivas (a literaria e a historiografica), ainda que dis-
tintas, no mesmo nivel do ponto de vista do conhecimento que
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podem oferecer. Tracar entdo posturas hierarquizantes em favor
de qualquer uma das areas nio reflete uma conclusio verifica-
vel, tampouco convincente. Além do mais, ndo se trata de um
proposito neste ensaio.

No entanto, ao indicar a narrativa historica como “o que
aconteceu”, presume-se da concepcdo aristotélica que a “rea-
lidade” ou os “acontecimentos historicos” pudessem ser repro-
duziveis ou duplicaveis por intermédio da linguagem. Uma
premissa um tanto exigua, senao ingénua, se considerados os
estudos linguistico-filosoficos modernos. Esse pressuposto perde
sustentacdo, por exemplo, se levado em conta o pensamento
filosofico de Wittgenstein, que, desde o seu Tractatus Logico-
Philosophicus, relativizou o isomorfismo linguagem/realidade,
principalmente ao demonstrar a plasticidade da lingua, cujos
significados se elaboram e reelaboram continuamente conforme
o seu uso nos diversos e dinamicos contextos semanticos, feno-
meno que ele chamaria de “jogos de linguagem”, elucidados
em suas Investigagoes Filosoficas (WITTGENSTEIN, 1999, 1968).

A filosofia da linguagem wittgensteiniana assinalaria um
progndstico as tendéncias de fragilizagdo e relativizagio da “ver-
dade” historiografica que se disseminariam com maior impacto
no século XX, notadamente por Paul Veyne, Hayden White e
Linda Hutcheon. Declara¢des como as do antropdlogo Cliftord
Geertz (1988), de que os classicos da Antropologia permane-
ceram na mente das pessoas nio pelo seu contetido, mas pelo
talento literario de seus escritores, ou ainda do fildésofo Richard
Rorty (apud LAMARQUE; OLSEN, 1994), de que toda rea-
lidade é uma grande fic¢do, demarcam os rumos que seguiria a
Filosofia da Historia a partir do século XX.

Emerge, assim, uma tendéncia a compreender a historiogra-
fia ndo como a reproducdo dos acontecimentos historicos, mas
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como uma narrativa quase tao literaria (e até ficcional) quanto
os proprios textos literarios. Essa concep¢ao chegou a gerar, na
lingua inglesa, o neologismo ‘faction’, aglutina¢io das palavras
‘facts’ (fatos) e ‘fiction’ (fic¢io). O termo faz referéncia a textos
em que a delimitacio entre o ficcional e o real seja imprecisa (se
¢ que existe algum texto em que essa delimita¢io exista!). Essa
nog¢io conduz diretamente as palavras de Ronald Weber (1980,
p-14, tradugio livre), ao estabelecer que,

A nio-fic¢io nio podia narrar a reali-
dade mais que a ficcdo, visto que todas as
formas de escrita oferecem modelos ou
versOes da realidade em vez de reais des-
cri¢des dela: consequentemente, a nio-
-ficcdo [é]| inerentemente tio ‘irrealista’
quanto a fic¢io. *

Declaragdes dessa natureza nio agradariam aos historicis-
tas positivistas, embora carreguem um principio bem razoavel.
Todo cuidado com os conceitos de “realidade” ou “verdade” é
sempre bem-vindo, a fim de evitar as perspectivas objetivantes
e totalizantes inerentes aos proprios termos. A “verdade histo-
rica” tem sempre se revelado problematica e, por isso, “[...] a
aporia da verdade hi de ser entendida com extrema cautela”
(LIMA, 2006, p. 155). Na compreensao de Costa Lima (20006),

a “verdade histdrica” tem incessantemente mantido “um lado

4 Original: “Nonfiction could no more chronicle reality than fic-
tion since all forms of writing offer models or versions of reality
rather than actual descriptions of it: consequently nonfiction |[is]
as inherently ‘irrealistic’ as fiction.”
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escuro”’, nao questionado. E o oficio do historiador parece estar
mais proximo da mimesis que do proprio relato historico, visto
que suas reconstitui¢Oes estdo sempre sujeitas ao lugar-social
em que foram produzidas, trazendo suas marcas, seus limites e
preconceitos.

No campo literario, como observa Compagnon (2012),
levando-se em conta a visdo aristotélica (da literatura enquanto
representacdo da realidade), tal tentativa ndo ultrapassaria a
mimesis. E disso também nio se livraria a historiografia, por-
que a sua tentativa de dizer “o que aconteceu” faz do mundo
o seu referente, o que nem sempre acontece na literatura, con-
forme demonstra Compagnon (2012) no seu capitulo sobre “O
mundo”.

Os criticos literarios, sobretudo os formalistas, defenderam
a autonomia da literatura em termos de representagiao da reali-
dade e a posicionaram como autorreferencial e autossuficiente.
De tal forma, ignoraram que, antes mesmo da elaboracio tex-
tual, houvesse na sociedade e no ser humano uma “literatura
externa” que a viabiliza e com a qual estd imbricada. Nesse
sentido, o advento dos Estudos Culturais no campo literario, a
partir da segunda metade do século XX, traria proeminentes
contribuicoes.

Com vistas para uma espécie de “impoténcia da lingua-
gem” em retratar a realidade, como concebeu Roland Barthes,
Compagnon (2012) conclui que, embora um significante nio
possibilite um acesso direto a um referente ou que um romance
nao reproduza a “realidade” fidedignamente (existe meio que o
faca?), a lingua, ainda assim, é referencial e a literatura continua
a representar a “‘realidade”.

No caso da historiografia, ao desdobrar suas impressOes
acerca da visio pds-moderna sobre narrativas historicas, Jeroen
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Dewulf deixa implicita a inconsisténcia da delimita¢ido aristoté-
lica entre o poeta e o historiador ante a diversidade de narrativas
disponiveis hoje, relatando que “[...] passou a ser cada vez mais
dificil distinguir entre obras ficcionais e niao-ficcionais, alguns
defendem até que a ideia em si de se tentar fazer esta distin¢do ja
¢ uma ficcao” (DEWULE 2004, p.209). Essas no¢des acabaram
por compelir os proprios historiadores a contestarem a cien-
tificidade ou a “verdade histérica” visada pelos historicistas. E,
como relata Chartier (2009, p.11-12),%[...] obrigavam os histo-
riadores a abandonar a certeza de uma coincidéncia total entre
o passado tal como foi e a explicacdo historica que o sustenta”.

Chartier (2009, p.12) observa ainda que a historiografia pas-
sou a ser vista por essa nova geracao de historiadores como “[....]
uma escritura sempre construida a partir de figuras retoricas e
de estruturas narrativas que também sdo as da fic¢do”, o que ¢,
de modo geral, corroborado por um dos principais expoen-
tes do ramo que problematiza a epistemologia historiografica
no século XX: Paul Veyne. Em Como se escreve a histéria, Veyne
(1998, p.3) declara que “Como o romance, a historia seleciona,
simplifica, organiza, faz com que um século caiba numa pagina”.
E, com sua critica ao historicismo quantitativo e determinista,
conclui que “[...] o tecido da historia é o que chamaremos de
uma trama [...|” (VEYNE, 1998, p.42).

Para o tedrico, portanto, a historiografia nio passaria de uma
narrativa literaria, com seus personagens, suas tramas, seu recorte
temporal, suas ideologias, tudo organizado conforme as inten-
coes de seu autor ou dos interesses de seus financiadores. Em
sintese, Veyne viu na historia “um verdadeiro romance”.

Emblematico historiador do século XX, Marc Bloch, em
seu texto sobre o oficio do historiador, vai denunciar a cienti-
ficidade da histéria, ao declarar que “[...] a propria ideia de que
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o passado, enquanto tal, possa ser objeto de ciéncia é absurda”
(BLOCH, 2001, p.52). E aponta o historiador como um “[...]
investigador que se esforca para reconstruir um crime ao qual
ndo assistiu [...]” (BLOCH, 2001, p.69). E vale destacar que o
resultado do oficio do historiador, ou seja, essa sua grande trama
literaria nomeada historiografia, torna-se “refém” dos sistemas,
das institui¢des, como bem observou Michel de Certeau (1982).

Em sua Escrita da histéria, o tedrico francés acusa as institui-
¢Oes de influenciarem o oficio do historiador. E que sua escolha
do objeto e das fontes permanece sob tutelas académicas que
norteardo o resultado final. Para ilustrar, Certeau (1982, p.42)
destaca que, com a distancia temporal e uma visio mais epis-
temologica, se conseguem hoje perceber “[...] os preconceitos
que limitaram a historiografia mais recente. Eles aparecem tanto
na escolha dos assuntos quanto na determina¢io dos objeti-
vos dados ao estudo”. O tedrico relativiza ainda a descri¢io
historiografica da realidade ao conceber real e discurso como
OX1MOros.

Dentre tantos historiadores ou filésofos da historia no século
XX, decerto, Hayden White, com sua meta-historia, foi o que
teve maior visibilidade e, provavelmente, o que melhor conso-
lidou o elo entre narrativas histéricas e literarias (apesar de ser
também o que mais recebeu criticas). Em sua obra Metahistory,
White lanca seu estudo sobre as narrativas pretensamente histo-
ricas de quatro grandes historiadores do século XIX: Michelet,
Ranke, Tocqueville e Burkhardt, além dos escritos de Hegel,
Marx, Nietzsche e Croce. Na anilise, White identifica catego-
rias literarias que se deixam escapar nos textos desses autores,
dentre as quais se encontram os tropos: metafora, metonimia,
sinédoque e ironia (figuras de linguagem tipicamente literarias).
Além disso, tomando por base a teoria da fic¢io de Northrop
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Frye, Hayden White indica ainda quatro arquétipos retoricos:
romance, tragédia, comédia e satira.

Com esses resultados, preconiza-se que as narrativas ditas
histéricas encontrar-se-iam mais no terreno literario do que
no cientifico. Segundo White, a historiografia ndo passaria de
“[...] uma estrutura verbal em forma de um discurso narrativo
em prosa que pretende ser um modelo, ou icone, de estruturas
e processos do passado com o intuito de explicar o que eles
foram ao representd-los”> (WHITE, 1975, p.2, tradugio livre).
Em outros termos, a historiografia seria nada mais que uma nar-
rativa, uma produgio linguistica com caracteristicas semelhantes
aquelas contidas na literatura. Na conclusio de sua Metahistory,
White declara:

Em minha opinido, nenhuma teoria
da historia existente é convincente ou
atraente para um dado publico apenas
com base em sua adequacio enquanto
uma “explicacio” dos “dados” contidos
em sua narrativa, porque, na historia,
asslm como nas ciéncias sociais em geral,
nio ha forma de preestabelecer o que
valerd como um “dado” e o que valera
como uma ‘“teoria” através da qual se
“explique” o que os dados “‘significam”®
(WHITE, 1975, p. 429, traducio livre).

5 Original: “[...] a verbal structure in the form of a narrative prose
discourse that purports to be a model, or icon, of past structu-
res and processes in the interest of explaining what they were by
representing them.”

6 Original:“In my view, no given theory of history is convincing or
compelling to a given public solely on the basis of its adequacy as
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Com conclusoes tio contundentes como essas, que deixa-
riam o trabalho dos historicistas positivistas quase no niilismo
(considerando que seu proposito seria revelar as verdades his-
toricas), claro que Hayden White nio se esquivaria das criti-
cas, tendo Carlo Ginzburg como principal opositor. Entretanto,
o proprio White ja alertaria sobre os limites de seu trabalho,
quando confessa: “Eu nio sei se as quatro estratégias interpreta-
tivas que identifiquei esgotam todas as possibilidades contidas na
linguagem usada para a representagio de fenomenos historicos”
7 (WHITE, 1975, p.429, traducio livre). E essa é exatamente
uma das principais criticas a White, a de que existem muitas
outras figuras de linguagem e categorias retéricas presentes na
historiografia além das apontadas por ele.

Mas as criticas nao se reduzem a isso. Estudiosos mais recen-
tes, como Lamarque e Olsen (1994) e Dorrit Cohn (1999),
contestam-no por nio considerarem a presenca de categorias
literarias na historiografia subsidios suficientes para caracteriza-
-la como ficcional ou literaria, o que, sobremaneira, é compac-
tuado por Costa Lima (2006, p. 385) na percep¢iao de que “nio
¢ o uso de recursos literarios que favorece ou prejudica uma
obra como historiografica”.

Lamarque e Olsen (1994) e Dorrit Cohn (1999) sugerem
ainda que Hayden White n3o levou em conta o que chama-
ram de “responsabilidade” ou “compromisso” do historiador

an “explanation” of the “data” contained in its narrative, because,
in history, as in the social sciences in general, there is no way of
pre-establishing what will count as a “datum” and what will count
as a “theory” by which to “explain” what the data “mean”.

7 Original: “I do not know whether the four interpretative stra-
tegies I have identified exhaust all the possibilities contained in
language for the representation of historical phenomena.
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em relacdo ao leitor. Essa responsabilidade poderia ser tradu-
zida, analogicamente, no que Lejeune (2003; 1991) chamou de
“pacto autobiografico”. Para este tedrico, a principal fronteira
entre a autobiografia histérica e uma obra de fic¢do residiria
tio-somente no pacto que o bidgrafo estabelece com o leitor.
Trata-se entdo da responsabilidade de o autor anunciar a priori o
carater autobiografico ou ficcional de sua obra de acordo com
seus propositos. Nesse ambito, do mesmo modo, o historiador
carregaria tal responsabilidade de elaborar uma narrativa veros-
simil em fun¢do do respeito ao pacto com o leitor. Tratar-se-ia
de uma espécie de “pacto histérico”.

Os criticos de White ressaltam ainda que a historiografia é
fruto de um longo trabalho de resgate documental, de vestigios,
inclusive arqueologicos, dos quais o romancista, o dramaturgo
ou o poeta estariam livres. Dorrit Cohn (1999) compreende
a narrativa histoérica como distinta da literaria por ser sempre
controlada, comedida, passivel de explicacdes do historiador e
questionamentos do leitor, “[...] com sua obrigatéria corres-
pondéncia aos acontecimentos que narra abertamente no pro-
prio texto.A relagio do romancista com suas fontes é livre [...]”*
(COHN, 1999, p.114, traducio livre). Nessa Otica, a literatura
estaria liberta das tutelas cientificistas e da “prova” as quais a
historiografia é submetida.

Essa visdo parece ndo ultrapassar uma utopia, pois o que se
verifica na historiografia dominante (os livros de historia conhe-
cidos e veiculados) é a “historia dos vencedores”, como apontou
Benjamin (1994). Quanto a literatura, deve-se considerar que

8 Original: “[...] with its obligatory correspondence to the happe-
nings it narrates overtly displayed in the text itself. The novelist’s
relation to his sources is free [...]”
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nao faz parte de sua natureza a submissao ao teste da “verdade”
ou verificacio do real. Recorrendo aos termos de Todorov
(1981), a literatura nao ¢ verdadeira nem falsa. Essa questao nem
deve ser levantada, visto que ¢é justamente nisso que reside seu
status de fic¢lo.

Refletir se o controle sobre a historiografia coloca-la-ia em
posi¢do de vantagem ou a tornaria mais restrita que as narrativas
literarias faria retornar as posturas hierarquizantes que aqui se
procura evitar. Além do mais, ndo é bem certo que as obras lite-
rarias estejam tao livres do “controle”, dos interesses, das tutelas
ideologicas dominantes nos contextos em que sio produzidas,
na medida em que, como bem alertou Bakhtin (1990; 1981),
toda manifestacdo da linguagem emerge de um contexto ideo-
l6gico. Basta olhar para a produgio literaria dos romanticos bra-
sileiros para ter uma evidéncia bem clara a esse respeito.

A critica a meta-historia de Hayden White também se
dirige ao fato de que foram analisados somente textos de auto-
res do século XIX, ficando excluida a nova historiografia pos-
-moderna, mais engajada com a prova (GINZBURG, 2002).
O historiador italiano Carlo Ginzburg, vanguardista no que se
chamou micro-historia, tenta desfazer o que seria, em sua opi-
nido, um radicalismo de Hayden White, especialmente ao apro-
ximar a suposta divisdo entre retérica e verdade, ou retdrica e
prova. Para tanto, Ginzburg refaz o percurso da retdrica grega e
presume ser equivocada a interpretagio cética dos defensores do
pos-modernismo por concentrarem sua discussao na Poética de
Aristoteles em substituicdo de sua Retdrica, na qual se encontra-
ria o nucleo racional que seria a prova, ou as provas. O historia-
dor enxerga a retérica como o recurso mais realista existente. E,
para ele, o que nio se notou é que a Refdrica aristotélica rompe
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com a retorica sofista, que se apresentava mais como “a arte de
enganar’ (GINZBURG, 2002).

Portanto, para Ginzburg, retérica e prova nao se excluem.Ao
contrario, a prova representa o cerne racional da Retérica aristo-
télica. A noc¢do de prova estd centrada em trés tipos de oratéria:
a deliberativa, a demonstrativa e a judiciaria, sendo esta Gltima
a que mais se conecta a historiografica, porquanto o raciocinio
judiciario, ou a retorica juridica, trata de acontecimentos passa-
dos (GINZBURG, 2002).

A despeito das criticas a meta-historia de Hayden White,
alguns apontamentos preliminares tornam-se inevitaveis: em
primeiro lugar, o fenomeno histoérico consiste em um passado
irretornavel, “um crime sem testemunhas”, parafraseando Marc
Bloch. Um passado sobre o qual s6 existem “ruinas”, como diria
Walter Benjamin (1984). O termo “ruinas”, metafora inaugu-
rada pelo filosofo judeu-alemio, ndo somente se refere as ruinas
historicas, mas a todos os fragmentos, os cacos, os estilhagcos dei-
xados como vestigios do passado. Em outros termos, o legado
historico se reduz a fragmentos difusos que o historiador reco-
lhe, organiza e reconstrdi em formato de narrativa.

Portanto, da historia, s6 restam “ruinas” e a historiografia —
tanto quanto a literatura — nao passa de uma narrativa planejada,
recortada e, muitas vezes, inventada. Historia e literatura, con-
forme declara Hutcheon (1991, p.141), “[...] sdo identificadas
como construtos linguisticos, altamente convencionalizados em
suas formas narrativas’.

Além disso, narrativas historicas e literarias tém-se influen-
ciado mutuamente e também habitado o imaginario coletivo
em termos de personagens e acontecimentos histéricos. Como
bem lembra Limmert (1995), os contemporaneos escoceses de
Walter Scott formaram sua visio do passado com base em seus
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romances historicos e “Somente o romance extrairia de noticias
legadas o retrato completo de uma época passada, e transforma-
ria esta para o leitor em uma vivéncia imediata” (LAMMERT,
1995, p.290), ainda que personagens e datas, muitas vezes, con-
fundam-se um pouco (SCHEFFEL, 1919, p.20-25).

Linda Hutcheon (1991), em seu estudo sobre a poética do
pos-modernismo, a partir da metaficcdo historiografica, busca
demonstrar a plausibilidade dos pressupostos levantados por
Hayden White (apesar de suas falhas!). A tedrica ratifica que,
conectada as provas ou nio, a histoéria materializa-se somente
no texto:

E, a0 afirmar que a histéria nio existe a
nio ser como texto, o pds-modernismo
nao nega, estupida e ‘euforicamente’,
que o passado existiu, mas apenas afirma
que agora, para nods, seu acesso esta total-
mente condicionado pela textualidade
(HUTCHEON, 1991, p. 34).

Essa constatacio demonstra-se tio evidente — e talvez irre-
futavel — que nio ¢ contestada nem por Ginzburg, que também
reconhece a historiografia como retorica.

Retornando o didlogo com Walter Benjamin, ainda que
este filosofo nio tenha desenvolvido uma filosofia sistematizada
sobre a histdria, em seu texto Sobre o conceito da historia, preci-
samente na sétima “tese”, ele denuncia a historiografia como
um historicismo de identificacio com “os vencedores”, isto €,
os manuais de historia tém frequentemente apresentado apenas
a versdo dos vencedores, ou a historia dos vencedores, o que
reporta ao “controle” do qual falava Dorrit Cohn (1999) ou
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a submissdo perante as instituicdes denunciada por Michel de
Certeau (1982).

Ao utilizar o termo vencedores, Benjamin nio se refere aos
vencedores apenas de batalhas, de guerras, mas das “guerras” de
classes, das lutas contra ou a favor da justi¢a social, como con-
corda Michael Lowy (2005). E, com o intento de superar essa
falha, ele conclui a sétima tese evocando que é preciso “escovar
a historia a contrapelo” (BENJAMIN, 1994, p.225). Mais uma
metafora benjaminiana, que implica ir contra a corrente da ver-
sao oficial da historia, transgredir os relatos ou as “vozes” dos
vencedores e, por conseguinte, dar voz aos oprimidos, revelar os
invisibilizados, trazer a tona as diversas ideologias e perspectivas
veladas sobre os eventos do passado.

Como 1ilustracio de como determinados grupos podem
ser silenciados nas narrativas histOricas ou literarias, Linda
Hutcheon (1991, p.143) indaga: “nas tradicionais histérias do
século XVIII, onde estao as mulheres?” No caso do estudo de
Hutcheon, que trata da poética do pos-modernismo, a autora
aponta a metafic¢do historiografica como um subgénero roma-
nesco que contesta as versdes historicas oficiais ou mesmo
outras obras literarias. E exemplifica com o romance Foe, publi-
cado em 1986, pelo escritor sul-africano Michael Coetzee, em
que a personagem feminina Susan Barton, também naufraga da
mesma ilha de Robinson Crusoe, traz para Foe (Daniel Defoe)
a sua versao da historia para ser narrada. Esta seria uma “historia
a contrapelo”, como queria Benjamin, s6 que, neste caso, em
narrativa literaria.

Ao pensar num caso historiografico brasileiro, s6 para ilus-
trar, basta procurar onde estio as vozes dos indios ou dos afri-
canos no sistema colonial brasileiro? Quem narra a historia do

Brasil? Em observagido oportuna, Darcy Ribeiro (2006, p.27)
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revela: “[...] s6 temos o testemunho de um dos protagonistas,
o invasor”. Ou seja: “O que a documenta¢do copiosissima nos
conta ¢ a versio do dominador”.

Com 1isso, nota-se que historiografia e literatura podem
silenciar ou excluir pessoas, acontecimentos e, sobretudo, dis-
cursos. A atenuacdo dessa problematica parece ter sido um dos
propdsitos — nio o Gnico — da no¢io de micro-historia ginz-
burgiana, que a partir das trajetorias de personagens subalter-
nas tenta demonstrar uma versao diferenciada, a perspectiva dos
espoliados sobre determinados episddios historicos, a exemplo
de sua obra O queijo e os vermes, em que narra uma versio da
historia da Inquisi¢ao no norte da Italia na visio de um moleiro
(GINZBURG, 2006).

CONSIDERACOES FINAIS

Desse modo, reconhecendo a historiografia como nada mais
que um construto linguistico repleto de recursos estilistico-lite-
rarios e a literatura, pelo menos em muitos casos, com certa liber-
dade perante dogmas cientificos, nio estaria esta tltima trazendo
um retrato proeminente ou, a0 menos, impactante da histéria?

Convém notar que o proposito desta reflexio, com o foco
em relativizar a cientificidade da historiografia, consiste em uma
tentativa de aproximar as duas formas narrativas. Em outros ter-
mos, se historiografia e literatura podem se (con)fundir recipro-
camente, existe tanto um valor informativo e reflexivo historico
contido na literatura quanto um enredo, uma estética e uma
literariedade na historiografia.

Existe assim uma matéria de extracdo historica em alguns
textos literarios que pode ora coincidir com a historiogra-
fia, ora amplia-la, conforme se confere em alguns classicos
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da literatura como Os Tiés Mosqueteiros, de Alexandre Dumas,
Eurico, o Presbitero, de Alexandre Herculano, Guerra e Paz, de
Leon Tolsto1, Memorial do Convento, de José Saramago, As Minas
de Prata e A Guerra dos Mascates, de José de Alencar, Os Sertées,
de Euclides da Cunha, entre tantos outros titulos que tém dei-
xado um legado historico em forma literaria.

Sob tal posicionamento, ndo se deve perder de vista que, se
por um lado a nog¢io de “realidade” ou de “verdade histérica”
caminha em terreno escorregadio e difuso, sendo incontorna-
veis suas fronteiras com o ficcional, por outro, este nao se limita
ao ficticio. Dito de outro modo, os termos fic¢io e ficticio nao
sio sinonimos. Como revela Michael Riffaterre (1990, p.1, tra-
ducio livre), “A tnica razio por que a expressao ‘verdade fic-
cional’ nio ¢ um oximoro, como seria ‘verdade ficticia’, é que
ficcio é um género, enquanto que mentiras nao sio”.’

Nessa mesma perspectiva, Luiz Costa Lima (2006) demons-
tra que a fic¢io, distante da mentira, ndo implica o mero engano,
ainda que nio transmita informag¢des “exatas” (seja 12 o que
isso possa ser). O fato de Riobaldo de Grande Sertao: Veredas, de
Guimaraes R osa,ou Fabiano de Vidas Secas,de Graciliano Ramos,
nao passarem de personagens ficcionais nio pressupoe engano,
ludibrio, pois representam uma espécie de metonimia de sujei-
tos do universo extratextual. Referem-se aos tantos “Riobaldos”
e “Fabianos” espalhados Brasil afora. Conforme alerta Thomas
Pavel (1990, p. 18, traducio livre), ficcional significa “contido em

1 » 11

uma obra de fic¢io”!" e ficticio significa “impreciso

9 Original: “The only reason that the phrase ‘fictional truth’is not
an oxymoron, as ‘fictitious truth’ would be, is that fiction is a genre
whereas lies are not.”

10 Original: “contained in a work of fiction”.

11 Original: “inaccurate”.
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O tedrico alemio Wolfgang Iser (2002) trouxe significativas
contribuicdes a esse respeito. Ele esclarece que a concepcio de
que a fic¢ao pressupde o irreal ou o ficticio nio ajuda mais hoje.
A dicotomia entre fic¢io e realidade rompe-se por uma ter-
ceira dimensio: o imaginario. Essa visdo triddica de Iser, além de
estabelecer o imaginario como elemento dinamizador da fic¢cio
(do qual a historiografia também nio se livraria, segundo essa
premissa), revela que o possivel nio se encerra na realidade, mas
pode atuar na ficgdo mediante o imaginario. Nao sdo poucas as
obras literarias que tém oferecido parcelas do real, sobretudo
com a matéria de extracio historica. E por isso, certamente,
que Costa Lima (2006, p. 282) declara: “O ficcional literario
incorpora, ainda que de maneira velada ou esotérica, parcelas
da realidade”.

Por fim, nota-se que a relativizagio das narrativas enquanto
representacio da realidade confere, de certo modo, uma era de
incertezas, uma poés-modernidade que questiona as verdades do pas-
sado, mas que, a0 mesmo tempo, encontra sua verdade: o discurso.
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0 DEUS ORDINARIO DE MANOEL DE BARROS:
AVIVENCIA DO SAGRADO AO RES DO CHAO

Huerto Luna
(PPGLI -UEPB)

0 RETORNO DE DEUS A POESIA MODERNA

Depois de declarada a morte de Deus na idade moderna, o
refugio que o Grande Personagem encontrou para apascentar-se
foi a poesia. E impossivel nio perceber o rastro da divindade na
lirica dos tempos hodiernos, seja para nega-Lo, seja para afirma-
-Lo.Toda poesia, é no fim, um didlogo com o totalmente Outro.
Tal propositura parte da assertiva de Octavio Paz (2012) quando
declara que a poesia é uma substituta da religido. Tendo a razio
deixado o homem 6érfio da transcendéncia, a experiéncia poé-
tica se constitui uma nova via para a experiéncia com o sagrado.

Nascida da nega¢ao da tradi¢do, a modernidade é o impeto
para o novo. E, paradoxalmente, uma tradicio do novo. Seus
fundamentos sio erigidos a partir do aniquilamento dos fun-
damentos. A modernidade é contraria. Busca da dissolucio das
certezas, filha da ironia, seu ritmo ¢é vertigem. Rompimento
com a genealogia, a modernidade é ensimesmada, propde-se ser

231



unica. Em sua obra Os Filhos do Barro (1972), Paz elencou um
multifacetada série de posi¢cdes do que seria a modernidade de
nosso tempo, seu desejo foi constituir um mosaico de caracte-
res que nos revelasse esse ser que se pretende inapreensivel e
inqualificavel: a modernidade. Multipla, a modernidade habita o
mundo do incerto:

Nada é permanente: a razao se identifica com a sucessio
e com a alteridade. A modernidade é sinonimo de critica e se
identifica com a mudanca; ndo é afirma¢io de um principio
atemporal, mas desdobramento da razio critica que incessante-
mente se questiona, se examina e se destrdi para renascer mais
uma vez. Nio somos regidos pelo principio de identidade e suas
enormes e monotonas tautologias, e sim pela alteridade e pela
contradi¢do, a critica em suas vertiginosas manifestacoes (PAZ,
2013, p.37).

Neste sentido, a modernidade ao mesmo tempo em que
instaura um vasto terreno de possibilidades, ocasiona uma sen-
sacao de liquidez, para recuperar aqui o conceito de Bauman.
Realidade hibrida, que nio possui um centro, um “eu’” Gnico
e reconhecivel, antes estd imersa numa pluralidade identitaria,
lugar onde “as identidades flutuam no ar” (BAUMAN, 2005,
p-19), a modernidade ¢ um mundo em transito.

A ambiguidade que a modernidade instaura através de sua
critica, critica que rompe com as institui¢des ordenadoras do
mundo, nio s6 com a Igreja, mas com a propria razio iluminista,
ocasiona no homem moderno, segundo Paz, um sentimento de
falta, uma experiéncia de desterro:

Desaparecido o mundo de valores cris-
tios — cujo centro é, justamente, a ana-
logia universal ou correspondéncia entre
céu, terra e inferno — nada mais resta ao
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homem exceto a associacio fortuita e
casual entre pensamento e imagens. O
mundo moderno perdeu sentido e o tes-
temunho mais cru dessa falta de direcio
¢ o automatismo da associacio de ideias,
que nio é governado por nenhum ritmo
coésmico ou espiritual, mas pelo acaso.
Todo esse caos de fragmentos e ruinas se
apresenta como a antitese de um universo
teoldgico, ordenado segundo os valores
da Igreja romana (PAZ, 2012, p. 84).

A culminancia da trajetéria moderna atesta uma dispersao
do proprio homem. Perdido, este nio encontra um pouso. A
modernidade com sua obsessiva autocritica nio ofereceu um
substituto para razdo e para religido, no fundo, este ¢ o problema
central que Paz reconhece na modernidade: “Agora o espago se
expande e se desagrega; o tempo fica descontinuo; e o mundo, o
todo, explode em pedacos. Dispersio do homem, errante num
espaco que também se dispersa, errante em sua propria disper-
si0” (PAZ, 2012, p.266).

Diante desta dispersao, o que Octavio Paz parece reivindicar
em sua ensaistica, especialmente em O arco e a Lira, ¢ a recu-
peracdo da totalidade, do originario. E isto s6 se dara através da
Poesia. O critico francés Paul-Henri Giraud afirma que:

Esta concepc¢io sacramental da poesia
pretende ser uma resposta a solidio meta-
fisica e existencial do homem moderno.
Para Octavio Paz o poeta do nosso
tempo ndo saberia contentar-se com a
aceitacdo do desaparecimento progres-
SIvo e, a0 que parece, inelutavel, do Deus
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judaico-cristdo. Por via de um regresso
a uma forma original da divindade - a
Natureza - ,ele devera poder reencontrar,
o invés dos romanticos, a chave perdida
da comunhio (GIRAUD, 2005, p. 43)

O reconhecimento dessa dissolucido e crise existencial do
homem moderno é ponto de partida para a instauracdo de umas
das ideias mais vigoras e audaciosas que Octavio Paz erigiu no
seu pensamento sobre o poético:a poesia como um novo sagrado.
Dizer isso implica estabelecer uma concorréncia da poesia com
a religido. Nio seria mais a poesia subestimada aquela, mas sua
substituta: “O poeta tira espaco do sacerdote e a poesia torna-se
uma revelagio rival da escrita religiosa” (PAZ, 2013, p. 55).

Aquise encontra o ponto de divergéncia com os Romanticos,
estes se propunham a conversdo religiosa, ao passo que Paz dis-
corda desta postura. Para o autor, a poesia estd para além da
instituicao religiosa, ela é, por natureza, religiosa e anterior a
Religido:

A poesia é a religido original da huma-
nidade. Reestabelecer a palavra original,
missio do poeta, equivale a reestabelecer
a religido original, anterior aos dogmas
das Igrejas e dos Estados.(...) A missio
do poeta é reestabelecer a palavra origi-
nal, distorcida pelos sacerdotes e fildsofos
(PAZ, 2012, p. 242-243).

A poesia é entio uma experiéncia de fundacio, inclusive
da propria religido, pois esta recorre a linguagem metaférica
para constituir seus textos e ritos: “Religido é também poesia,
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e suas verdades, a margem de toda e qualquer opinido sectaria,
sao verdades poéticas: simbolos ou mitos” (PAZ, 2012, p. 241).
E interessante notar que este didlogo entre poesia e religido em
Octavio Paz é mais que uma tentativa de aproximacao de coisas
distintas, talvez seja a busca pela compreensio de que oferecem
a0 homem, cada qual a seu modo, coisas sinonimas e que ambas
sio fenomenos que provieram de uma mesma realidade:

O principio metaférico é o fundamento
da linguagem, e as primeiras crengas da
humanidade sio indistinguiveis da poesia.
Sejam formulas magicas, ladainhas, preces
ou mitos, estamos diante de objetos ver-
bais analogos aos que mais tarde seriam
chamados de poemas. Sem imaginacio
poética nio haveria mitos nem escrituras

sagradas (PAZ, 2013, p.59).

Os textos religiosos nascem através da linguagem poética,
isto nos leva a compreender que poesia e experiéncia religiosa
desde sempre estdo irmanadas e provieram de um mesmo seio.
O poeta neste contexto circunscreve-se como um portador da
mensagem divina, homem escolhido para a revelagdo dos deuses
entre os homens, oraculo, poeta rapsodo. Estas caracteristicas
para Octavio Paz, que mesmo e apesar das revolu¢des huma-
nas, sejam elas filosoficas, cientificas, artisticas, perduram na poe-
sia moderna. A poesia passa a oferecer uma experiéncia com o
Absoluto que fora aniquilada pelo racionalismo:

Se a época moderna pode ser definida
como a idade da razio critica, a poesia
moderna apresenta-se, para Octavio Paz,
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como expressdo critica e uma nostalgia
metafisica. Critica da propria razio, acu-
sada de ter mutilado a parcela divina do
homem, e nostalgia de uma religiosidade
primordial, anterior as religides consti-

tuidas (GIRAUD, 2005, p.78-79).

Em sintese, o apelo que Octavio Paz faz ao religioso nio
se configura como uma retomada do principio teocéntrico,
pelo contrario, com o retorno ao sagrado o homem volta a
s mesmo, pois o divino, 0 numinoso, o totalmente outro -
recuperando aqui a expressio de Rudof Otto, é parte cons-
tituinte do homem: “O sagrado é uma esfera do ser onde o
divino se manifesta” (PAZ apud GIRAUD, 2005, p.86). O
“novo sagrado” que a poesia instaura na modernidade é uma
alternativa para homem moderno suprir sua ansia do divino.
Nesse sentido a poesia ndo é uma reafirmacio da religido ins-
titucional, é sua negacdo: “acredito que a missio prometeica
da poesia moderna consiste em sua beligerancia em relacio
a religido, fonte da sua deliberada inten¢do de criar um novo
sagrado, diante do que as igrejas atuais nos oferecem” (PAZ,
2012, p. 124).

O Deus banido pelo racionalismo encontra morada nos
versos. Aquilo que Roberto Calasso proferiu como retorno
dos deuses a literatura parece estar em voga agora: “Os deu-
ses sao hospedes fugidios da literatura. Deixam nelas o rastro
de seus nomes” (2004, p.9). Retornar implica também dizer
que ja se fez parte. Nesse sentido, a propositura de Calasso
remete a “crenca’ de que os deuses e a poesia provieram do
mesmo berco, o mito. A insurgéncia do personagem Deus na
poesia contemporanea encontra sua justificativa aqui: os textos
poéticos descendem do mesmo lugar dos textos fundadores
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das grandes religides. Para o poeta rapsodo todo dizer poé-
tico implicaria, necessariamente, um dizer sobre Deus. Poesia
e Sagrado estiverem, desde o principio, irmanados e comunga-
dos numa mesma realidade, pois: “no principio era Deus e Ele
se fez poesia” (FERRAZ, 2008, p.19).

0 DEUSAORDINAR]O DE MANOEL DE BARROS:
EXPERIENCIA POETICO/RELIGIOSA AO RES DO CHAO

A produgio literaria de Manoel de Barros é marcada pelo
dialogo constante entre a literatura e a teologia, no sentido de
que instaura, através da escritura poética, novas formas de com-
preensiao e representacao do sagrado, provocando uma tensio
entre as fronteiras do teologico e do literario. Ou seja: até que
ponto seu texto se configura como poesia, € 20 mesmo tempo,
pode ser expressao teologica. Seu poema: Teologia do Traste, publi-
cado originalmente no Livro Poemas Rupestres (2004), materia-
liza esta questdo central dos estudos teopoéticos:

As coisas jogadas fora por motivo de traste

sa0 alvo da minha estima.

Prediletamente latas.

Latas sio pessoas léxicas pobres porém concretas.
Se vocé jogar na terra uma lata por motivo de
traste: mendigos, cozinheiras ou poetas podem pegar.
Por isso eu acho as latas mais suficientes, por
exemplo, do que as idéias.

Porque as idéias, sendo objetos concebidos pelo
espirito, elas sao abstratas.

E, se vocé jogar um objeto abstrato na terra por
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motivo de traste, ninguém quer pegar.

Por isso eu acho as latas mais suficientes.

A gente pega uma lata, enche de areia e sai
puxando pelas ruas moda um caminhio de areia.
E as idéias, por ser um objeto abstrato concebido
pelo espirito, ndo da para encher de areia.

Por isso eu acho a lata mais suficiente.

Idéias sao a luz do espirito - a gente sabe.

Ha idéias luminosas - a gente sabe.

Mas elas inventaram a bomba atomica, a bomba
atomica, a bomba atdm..........oceeeeiiiiiieii.

eu queria que os vermes iluminassem.

Que os trastes iluminassem (BARROS, 2010, p.438).

O aspecto teoldgico do poema ja se manifesta através de
seu titulo: Teologia do traste. A escolha da expressio “teologia”
para nomear seu poema nos indica inicialmente que a enun-
clagao lirica manoeleina se confunde com o proprio fazer
teoldgico, caso contrario, por qual motivo o poeta considera-
ria seu texto, neste caso o poema, como uma teologia, ou seja,
um discurso sobre Deus? Aqui, literatura e teologia, estio num
espago limitrofe onde quase ndo ¢é identificavel as diferencas
entre ambas, pois o poético se confunde, através do tecido
metaforico, com uma voz sobre o sobre o sagrado, ou seja, a
teologia.

Mais intrigante ainda é dizer que esta teologia, ora apresen-
tada no poema, é uma teologia do “traste”. A quebra abrupta se
da quando se elege o que ¢ infimo como matéria e contetudo
da preocupacido teologica: “Agora eu queria que os versos ilu-
minassem/ Que os trastes iluminassem”. A substancial diferenc¢a

238



e peculiaridade que esta na obra de Manoel de Barros, em con-
traponto a uma boa parte da producio literaria latino ameri-
cana que comumente, ao tratar do sagrado em suas obras, elege
o que ¢é tipicamente tido como sagrado, ou seja, as praticas
religiosas oficiais, é que seu objeto de contemplacio e mani-
festacao do sagrado ¢é aquilo que o proprio Manoel de Barros
chamou de traste.

O poema é emblematico por dois motivos, primeiro; por-
que traz um dos temas fundamentais que percorre toda obra
de Manoel de Barros: o ordinario, ou seja, como nas proprias
palavras do autor:“Tudo aquilo que nossa civilizagio rejeita, pisa
e mija em cima” (BARROS, 2010, p.146); segundo, o poema
se propoe ser, como o titulo ja indica, uma fala sobre o divino:
Teologia do traste. Mas nio é qualquer teologia, é uma teolo-
gia do traste, do imprestavel, das latas enferrujadas, do nulo, do
nada. Aqui se encontra o ponto nevralgico da compreensio do
sagrado que emerge da poesia manoelina: O deus de Manoel de
Barros se encontra no chio, nos vermes, nos trastes, nos loucos,
no cisco, no catre, no ordinario. As imagens elencadas sao, como
veremos adiante, imagens que o poeta utilizou para apontar a
manifestacao do sagrado entre nds. O olhar da poesia de Manoel
de Barros € subversivo, pois sua iris s6 consegue contemplar o
divino nas coisas sujas: “Queria que os vermes iluminassem”
(BARROS, 2010, p.438).

Este olhar singular para as coisas ordinarias ja estd presente
desde a sua primeira obra, Poemas concebidos sem pecado (1937),
em que o poeta destina os poemas do tltimo capitulo do livro,
intitulado de “Retratos a carvido”, a personagens marginais de
sua cidade, sdo prostitutas: “Antonhinha-me-leva”, mendigos:
“Raphael”, negros: “Polina”, loucos: “Raphael”. Do ultimo
poema, retiramos um fragmento em que o poeta ja demonstra
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sua consciéncia e predile¢io pelos marginalizados, pelo que nio
¢ sublime, pelos desimportantes:

Nem toco harpas.

S6 uma viola quebrada

Surda como uma porta

Mais nada.

De resto

Juvéncio nio é um herdi

Raphael ndo tem mae

E nenhuma cidade disputara a gloria de me haver
dado a luz.

Falo da vida de um menino do mato sem importancia.
Isto ndo tem importancia (BARROS, 2010, p.29).

A predile¢io pelo ordinario que se acentuara ao longo de
sua obra, ji se apresenta, ainda que embrionaria, nos versos
primevos de Manoel de Barros. O poema evoca imagens do
abandono e do imprestavel: “Nem toco harpas, s6 uma viola
quebrada”. Aqui, o sublime, que é representado pelo vocabulo
harpa, é suprimido pela viola quebrada, que nos remete ao que
inatil, ao desimportante. Mais evocativo ainda, neste poema, é
a mencdo literal de que seu personagem nio é um heroi, e sim
um homem andnimo, do povo:“Juvéncio nio é um herdi”, arre-
matando o feixe do poema com o verso: “Falo da vida de um
menino do mato sem importancia/ Isto nio tem importancia”.

A vida anonima, do chao, do mato serd um dos temas mais
recorrentes na producio manoelina, ligado a isto estara o olhar
peculiar que a obra debruga sobre o ordinario. No entanto, este
olhar sobre o ordinario, apresenta um Otica diferenciada, pois
nio se vé o ordinario apenas como ordinario, mas a partir do
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ordinario se chega ao sublime, ao sagrado, a Deus. O ordinario
¢ Deus.

Desde Poemas concebidos sem pecados (1937) até Menino do
Mato (2010) seu ultimo livro poesias publicado , observamos a
referéncia a imagens do ordinario como lugar onde o Divino
se faz presente. No poema sem titulo de ntmero 34, da obra
Menino do Mato, o autor reafirma, mais uma vez, a eleicio das

coisas ordinarias como matéria de sua poesia:

Ele sabia que as coisas indteis e os

homens intteis

se guardam no abandono.

Os homens no seu proprio abandono.

E as coisas intteis ficam pra poesia (BARROS, 2010, p.
465).

Nosso intuito ao polarizar poemas da primeira e a tltima
obra de Manoel de Barros foi para que pudéssemos visualizar a
recorréncia ao tema do ordinirio em toda sua produgio, pois é
imprescindivel a todo leitor da poesia manoelina a consciéncia
de que sua literatura se constitui essencialmente como uma poé-
tica da ordinariedade, assim como afirma a estudiosa de sua obra
Cristina Campos: “Uma das caracteristicas que singularizam a
obra de Manoel de Barros ¢é a elei¢io das coisas pequenas do
chio — coisas ordinarias — como matéria de poesia” (CAMPOS,
2010, p.180). Partindo desta afirmagio buscamos verificar esta
recorréncia tematica, que fora confirmada a medida fomos
avancando na leitura de seus poemas, e que se mostrou para nos
como uns dos pontos principais de nossa analise da obra poética
manoelina.
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Um olhar panoramico, mesmo que fragmentario, eviden-
cia a recorréncia de construcdes imagéticas do ordinario que
percorrem toda a producdo poética de Manoel de Barros. Este
tema gerador torna-se a marca registrada de uma poesia singular
no quadro da literatura brasileira, rompendo com a visio de que
a poesia estd voltada para as coisas sublimes, provocando uma
inversao de valores estéticos e incitando uma critica a sociedade
capitalista. O critico Marcelo Marinho nos remete a este traco
caracteristico da obra de Barros quando diz que:

A matéria pré-concebida de forma trivial
e inttil (segundo o juizo das pessoas alheias
as pequenas coisas do universo) passa a ser
exaltada por ocupar o mais alto degrau
da hierarquia poética. Paulatinamente,
torna-se perceptivel a abertura de uma
nova visao de mundo, uma cosmovisio
notada a partir das coisas infimas do chio
(MARINHO, 2009, p.54).

A construcio de Manoel de Barros de uma lirica do ordi-
nario arremessa-nos a uma experiéncia com o rasteiro, com o
chio, com as coisas pérfidas e nulas da existéncia humana. Com
o que existe de mais banal e desimportante no nosso cotidiano
imediato. Nio ha, para Manoel, grandeza humana se ela nio
passar pelo baixo. No baixo estd a incubadora que nos gera e
o leito tltimo que nos acolhe no “fim”. Ha, paradoxalmente,
uma exuberancia no infimo. Paradoxo em um primeiro olhar,
porque para Manoel nio hd contrarios, pois: “As antiteses con-
gracam” (BARROS, 2008, p.49). Importante nio sio as gala-
xias, mas o mundo debaixo das pedras onde nascem os musgos.
Para o poeta nio hé coisas simples. E ingénua a ideia de que a
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natureza é expressio da simplicidade, da “beleza”, do sublime,
pois o feio e o monstruoso também fazem parte do mundo
natural, tanto quanto do mundo humano. Em Manoel se elege
as coisas consideradas menores, ou sem valor, ¢ para eleva-las,
sem sair do chdo, a categoria do sublime, do celeste.

A matéria que constitui a poética de Manoel de Barros ¢ feita
de excrementos, dejetos, seres dispostos a ferrugem, inutensilios,
trastes, tudo que é desimportante; como afirma o proprio poeta
em entrevista concedida a Adalberto Miiller, em 2010:

A matéria de minha poesia sio “os ner-
vos do entulho”, como disse o poeta
portugués José Gomes Ferreira. Tudo
aquilo que nossa civilizagdo rejeita,pisa
e mija em cima, ¢ também matéria de
minha poesia, eu ja disse. SO bato conti-
néncia para arvore, pedra, cisco. O cisco
semovente ¢ o propriamente cisco.(...)
De muita compaixdo ¢é feita a poesia
de nosso século. Um fundo amor pelos
humilhados e ofendidos de nossa socie-
dade banha quase toda a poesia de hoje.
Esse vicio de amar as coisas jogadas fora -
eis minha competéncia. E por isso que eu
sempre rogo pra minha Nossa Senhora
da Minha Escuridio que me perdoe por
gostar dos desher6is. Amém (MULLER,
2010, p.45).

Percebe-se aqui uma profunda adesio ao que é rasteiro. A
voz pessoal do poeta, que se confirma também em sua poe-
sia, reforca o carater obsessivo que tem Manoel de Barros pelo
marginal, pelo que ¢ segregado por nossa sociedade do luxo,
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do consumo, do artificial e higienizado: “O que é bom para o
lixo ¢ bom para poesia” (BARROS, 2010, 147), afirma Manoel
em seu poema Matéria de Poesia. A poesia manoelina é bruta,
natural, excrementaria. Nela o homem esta desvelado de qual-
quer subterfigio que negue sua natureza primeva: barro, suor,
veias, pélos. O baixo é o lugar onde habita a poesia de Manoel
de Barros. Nio ha sobrevoos para as nuvens, o céu é visto no
espelho das aguas, na iris de uma garca. Nunca se sai do chio, o
céu ja habita o chio.

O olhar para chio que tem a poesia de Manoel de Barros faz
emergir uma nova visio do fenomeno do sagrado, desprendida
de toda solenidade, nobreza e abstracdo. Seu deus se faz presente
no simples, no pobre e enraizado na terra. Diferentemente de
toda uma tradi¢do cristd que se voltou para as coisas do alto e
se esqueceu da encarna¢io do verbo na materialidade humana.
Diante deste transcendentalismo que predominou sobre a cul-
tura cristd, Manoel de Barros expressa que sua poesia intenta
estabelecer um novo paradigma diante da mensagem crista,
vejamos o que nos fala o poeta:

Penso que trago em mim uma pobreza
ancestral que me eleva para as coisas
rasteiras. Disse uma vez: “s6 as coisas
rasteiras me celestam.” Procede que a
pobreza é biblica, procede que o ordi-
nario ¢é sagrado — e a desgrandeza é de
Deus. Com o canto do sol e das aves
nosso Francisco fertilizava sua fé. Agora,
descomparando: quero fertilizar os meus
cantos com as pobres coisas do chio.
Sendo que ndo sou eu que cristianizo as
ordinariedades, mas a minha linguagem
(MULLER, 2010, p.103).
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A voz do poeta traz questdes basilares que estdo presentes
em sua poesia. Primeiramente ¢ importante notar o lugar em
que o poeta se coloca, autoafirmando sua pobreza e seu perten-
cimento as coisas rasteiras. Segundo, desloca o sagrado do espaco
do sublime, do superior e do extraordinario e aloca a experién-
cia do divino no seio do ordinario, mais ainda, compreende o
ordinario como o proprio sagrado e as coisas pequenas € ano-
nimas como qualidades de Deus: “a desgrandeza é de Deus”. E
por fim, assemelha sua poesia a postura que teve Francisco de
Assis, o santo italiano do Século XIII, a0 compor um cantico
em louvor as pobres coisas da terra. Este olhar que mira para
baixo em busca das coisas celestiais que habitam o chio se torna
a marca caracterizadora que a poesia de Manoel de Barros esta-
belece com o sagrado, o sagrado estd ao rés do chido. A poesia
manoelina ultrapassa a ideia, nos moldes agostinianos, de uma
cidade celestial que estaria para além da historia e do mundo,
pelo contrario, sua poesia intenta superar esta distincdo entre
céu e terra, pois o celeste se encarna no terreno.

Nesse sentido, as categorias de alto e baixo cunhadas por
Bakhtin (2008), que estabelecem uma diferenca polarizante
entre o céu e a terra, sao redimensionadas na poesia de Barros.
Sabendo que esta jun¢do nio ocorre no realismo grotesco, pois
na perspectiva bakhtiniana tudo estd muito bem compartimen-
tado e localizado. O ato de rebaixar acaba por eximir qualquer
possibilidade de transcendéncia, Bakhtin deixa muito clara esta
questdo ao dizer que:“O “alto” e o “baixo” possuem ai um sen-
tido absoluta e rigorosamente topografico. O “alto” ¢ o céu;
0 “baixo” é a terra” (BAKHTIN, 2008, p.18). Ja a poética de
Manoel de Barros parece ultrapassar aqui a visao bakhtiniana no
sentido de que, para o poeta, nao ha esta diferenciacio topogra-
fica. E expressivo o seu verso:“so as coisas rasteiras me celestam”
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(BARROS, 2008, p. 41). Estd evidente que o poeta nio faz
esta diferenciagdo. A voz presente no verso do poema insere o
celeste no nivel do terreno. Nao hia um baixo e um alto, terra e
céu estdo numa mesma horizontalidade.

Na poesia de Manoel de Barros nio existe esta polaridade,
pois ndo ha um baixo e um alto; o baixo ¢ alto no sentido de
que o céu esta no chio. As coisas rasteiras sio celestiais. Nao ha
contradi¢do aqui. HA um nivelamento que nio permite polos
opostos, no baixo é que se estd o alto. Este ¢ o grande pulo do
trampolim que executa a poesia de Manoel de Barros em detri-
mento a teoria Bakhtiniana. Elton Luiz Leite de Souza, ao ana-
lisar a obra do poeta afirmou que na poética manoelina: “entre
o ordinario e o extraordinario nio existe uma diferenca intrans-
ponivel: é no seio do ordinario que o extraordinario acontece”
(SOUZA, 2010, p.74). Isto nos remete a um problema que a
propria cultura popular e o riso, problematizados por Bakhtin,
estabeleceu no interior de suas vivéncias: a distin¢do entre o
baixo e o alto, o sagrado e o profano como categorias opostas,
mesmo que sO existentes se dialdégicas; uma pressupOe e existe
em contraponto a outra. Baixo e Alto ndo existem em Manoel
como coisas dispares, pois sua poesia nao se erige levando em
conta estas polaridades. Diz o poeta “é no infimo que vejo a
exuberancia” (BARROS, 2008, p.55), o céu ja habita o chio e
sO as coisas terrenas divinam.

Neste momento recuperamos a compreensio de Octavio
Paz (2012) quando entende o problema da transcendéncia com
um olhar encarnado na imanéncia. Nao existe para Paz uma
vida celestial que nio passe pela matéria, o lugar onde o divino
se manifesta ¢ o mundo, ou seja, é do chio que vejo o céu.
S6 a partir das coisas rasteiras chego as coisas celestes. Em seu
Livro sobre Nada (1996), Manoel de Barros tece uma poética que
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vislumbra o sagrado através do chio, ou seja, toda experiéncia
do divino parte da imanéncia das coisas ordinarias, sem prés-
timo, enraizadas na cotidianidade e arremessadas ao chio:

Prefiro maquinas que servem para nio funcionar:
quando cheias de areia de fromiga e musgo — elas
podem um dia milagrar de flores.

(Os objetos sem fungio tém muito apego pelo aban-
dono)

Também as latrinas desprezadas que servem para ter
Grilos dentro — elas podem um dia milagrar violetas.
(Eu sou beato em violetas)

Todas as coisas apropriadas ao abandono me religam
a Deus.

Senhor, eu tenho orgulho do imprestavel!

(O abandono me protege) (BARROS, 2010, p.342).

Os versos do poema monoelino erigem através da emis-
sdo lirica uma visao teoldgica que inverte paradigmas e valo-
res entendidos, tradicionalmente, como teologicos. Primeiro,
enuncia-se a predilecdo pelo que ¢ inatil: “prefiro maquinas que
servem para nio funcionar”, um paradoxo que nos desconcerta,
pois a postura utilitarista do homem acostumado apenas a con-
siderar relevante aquilo que lhe é atil, quebra-se com a antitese
do verso. Aquilo que ¢ inatil e comumente desprezado, aquilo
que € apenas casa de musgos e de terra de formiga torna-se o
lugar onde o Divino acontece: “elas podem milagrar flores”.
O lugar do sagrado, a despeito das tradi¢Oes religiosas, nao é
a igreja, a sinagoga, a mesquita, mas: “latrinas desprezadas que
servem para ter grilos dentro”, lugar onde milagram violetas.

s

E uma inversio total que a poesia de Manoel de Barros opera,
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vendo na dispersio das “coisas jogadas foras por motivo de
traste” (BARROS, 2010, p.147) o habitat do divino. Sé através
deste contato com as coisas abandonadas e ligadas ao chio, ¢ que
o poeta se encontra com Deus: “Todas as coisas apropriadas ao
abandono me religam a Deus”, ou seja, a experiéncia religiosa
de Manoel de Barros se da através do contato com as coisas
desprezadas, ¢ no abandono que Deus habita.

Nasce dai uma postura que tenta elevar as coisas rasteiras
a categoria de poética e divina, atitude que para Octavio Paz
¢ caracterizadora da verdadeira poesia. O ensaista mexicano
negava considerar o contetido da poesia apenas com temas
heroicos, tidos como importantes ou superiores: “A verdadeira
vida ndo se contrapde a vida cotidiana nem a heroica; é a per-
cep¢ao do cintilar da outridade em qualquer de nossos atos
sem excluir os mais minimos” (PAZ, 2012, p.272). A poesia de
Manoel de Barros é exemplar neste aspecto, pois o maravilhoso
habita o ordinario. A vida simples, corriqueira, os atos e exerci-
cios cotidianos se apresentam como manifestacdo da divindade.
A poesia se configura, entdo, como a forma que da enlevo ao
banal, ao simples e desapercebido. Ao debrucar o olhar sobre as
coisas humilimas, a poesia de barros monumenta o pequeno:

Venho de nobres que empobreceram.

Restou-me por fortuna a soberbia.

Com esta doenca de grandezas:

Hei de monumentar os insetos!

(Cristo monumentou a Humildade quando beijou os
pés dos discipulos.

Sao Francisco monumentou as aves.

Vieira, os peixes.

Shakespeare,0 Amor, a Dtvida, os tolos.
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Charles Chaplin monumentou os vagabundos.)

Com esta mania de grandeza:

Hei de monumentar as pobres coisas do chio mijadas
de orvalho (BARROS, 2010, p.343).

O eu-poético apresenta-se como um nobre decadente, e de
sua riqueza restou o gosto de elevar as coisas, esta “doenca de
grandezas”. No entanto, a sua indole nobre é subversiva, seu
desejo, contrariamente ao senso comum que costuma elevar o
que é sublime, seu desejo é “monumentar os insetos”. E um
paradoxo que se estabelece, como se monumenta o que é baixo
e pequeno? Olhar subversivo da poética manoelina reside neste
aspecto, na postura de trazer para espaco nobre da poesia aquilo
que ¢é ralo, baixo e pobre. Apresenta-se nos versos do poema
a estirpe a qual o poeta pertence: Cristo, que monumentou a
humildade através do ato de lavar os pés dos discipulos na tltima
cela, momento em que o poeta estabelece uma relagio interdis-
cursiva e intertextual com a biblia, recuperando o texto evangé-
lico; Sdo Francisco de Assis, 0 santo que pregou para 0s passaros,
motivo pelo qual o eu-poetico afirma que “monumentou as
aves”; Padre Antonio Vieira, que no poema faz-se referéncia ao
Sermao de Santo Antonio aos peixes, em que o jesuita portugues
usou alegoricamente os peixes para enaltecer a virtude humana
da humilde contra a luxaria e riqueza; Shakespeare, que mesmo
elegendo personagens nobres, no fundo, exaltou, segundo a dtica
de Barros, os sentimentos e paixdes humanas; e por fim Charles
Chaplin, arquétipo do homem comum e banal, que com sua
vagabundagem conseguiu instituir uma critica contra a maquina
capitalista. As imagens elencadas ao longo do poema demarca a
linhagem literaria a qual o poeta filia-se, e ainda demarca o lugar
nesta tradi¢do, a tradicdo que escolheu o simples e banal como
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matéria de sua poesia: animais, vagabundos, vicios e virtudes.
Sua postura poética seria a de:“monumentar as pobres coisas do
chdo mijadas de orvalho”, buscando revelar o maravilhoso que
habita o mundo das coisas rasteiras. A imagem que o verso evoca
com o paralelo mijo/orvalho atribui aspecto de sublime ao que
¢ abjeto. E a poesia tem esse poder, o de, segundo Octavio Paz,
revelar a maravilha e o divino pousado na cotidianidade da vida:
“Uma das fung¢des centrais da poesia é mostrar-nos o outro lado
das coisas, o maravilhoso cotidiano: nio a irrealidade, mas a pro-
digiosa realidade do mundo” (2013, p.59). Dizer isto implica
considerar que a poesia, ao derramar seu olhar sobre as coisas
cotidianas revela, paradoxalmente, seu extraordinario.

A poesia de Manoel de Barros parte de um principio que
considera o chio, a revelia da metafisica agostiniana, o lugar
onde Deus habita. A grande marca teoldgica que esta poesia
imprime ¢é a experiéncia do sagrado através do chio. A via de
acesso ao divino € a terra, pois como nos disse o proprio poeta:
“s6 as coisas rasteiras me celestam” (BARROS, 2010, p.338). S6
se chega ao céu pela terra. Aqui a encarnacgio ¢ elevada ao grau
maximo de sua concretude, pois a criagdo € a propria encarna-
¢do de Deus entre os homens. No poema de titulo muito suges-
tivo, Béngaos, o eu-poético chegou a Deus através de seu contato
com a natureza, com a criagao terrena:

Nio tenho a anatomia de uma garga para receber
em mim os perfumes do azul.

Mas eu recebo.

E uma bencio.

As vezes se tenho uma tristeza, as andorinhas me
namoram mais de perto.

Fico enamorado.
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E uma bencio.

Logo dou aos caracdis ornamentos de ouro

para que se tornem peregrinos do chio.

Eles se tornam.

E uma bencio.

Até alguém ja chegou de me ver passar

a mio nos cabelos de Deus!

Eu s6 queria agradecer (BARROS, 2010, p.479).
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SEXUALIDADE E RELIGIAO EM JORGE AMADO

Lorena Gois de Lima Cavalcante
Docente do Departamento de Letras
da UFCG Doutoranda do PPGLI-UEPB

Os elementos de matriz africana como as crencas, as tradi-
¢Oes e a religido fazem parte dos elementos formadores de nossa
cultura, como evidencia o termo afro-brasileiro que explica um
processo de aculturagio, em que duas ou mais culturas se poem
em situagao de contato. Essa miscigenacdo étnica esta presente
nas obras de Jorge Amado, sobretudo a religido. Em suas obras
encontramos referéncias aos santos catdlicos e, principalmente,
aos orixas do candomblé, uma das religides afro-brasileira de
mais adeptos no Brasil. Destacam-se em sua narrativa os Orixas;
a lingua 1orubj; filhos, filhas, pais e mies de santo; enfim tudo o
que rege e compode o universo candomblecista.

A pesar da presenca constante da religido nas obras de Jorge
Amado, é importante destacar que ela ndo € tratada como tema
e nem tampouco ¢ objeto do fazer literario. Em seus romances a
religido é parte fundamental da narrativa, de modo que se torna
dificil pensar suas obras sem o espaco criativo oferecido pela
religido. Para entender este espaco criativo nas obras do autor,
apresento como exemplo o romance O Sumico da Santa: uma
historia de feiticaria (1988) e O compadre de Ogum (2012).
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Jorge Amado transcende a concep¢io moderna de reli-
gido, vista como uma relagio de causa e efeito. Ao contrario
da ideia de dor, sofrimento e dever, percebemos em suas obras
outras possibilidades de ler e interpretar a experiéncia religiosa.
Interpretando a religido em Jorge Amado “sem o poder exces-
sivo que teorias modernas passaram a ter para a compreensio
do fendémeno religioso” (MAGALHAES, 2012, p.77), encontra-
mos a festa, a musica, a danca, as comidas, a alegria, e também,
a beleza e a sensualidade do corpo, ou seja, toda criatividade e
prazer proporcionado pela religido. No capitulo “A festa” em O
Sumi¢o da Santa, Jorge Amado (1988) fala da chegada dos orixas
as festas nos terreiros, entre eles Iansd. Todos os presentes a con-
templam, pedem favores e a entregam prendas:

Ovya entrou no barracdo vestida com as
cores do crepusculo, na testa a estrela
vespertina, verde perfume de mar nos
seios de ébano. Nio a esperavam, mas
nio houve surpresa ou rebuli¢o, apenas o
som dos atabaques cresceu, e na roda dos
santos ébomins, ekedes e 1ads curvaram-
-se em reverencia (AMADQO, 1988, p.33).

Os festejos nos terreiros de candomblé sio descritos como
um momento de alegria e de aproveitar a vida. Este ¢ o sentido
da festa, segundo Sandra Sacramento (2005, p.107) — “A festa
guarda, antes, o sentido da inclusio, da alegria, da vida, do ins-
tinto, do excesso.”

Com estes elementos presentes na narrativa amadiana é pos-
sivel entender a filosofia do candomblé, que é bem diferente das
outras religides. Nele se prega a alegria da vida; de viver bem,
em paz consigo e com os outros. Ndo ha castigos divinos e,
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nem tampouco, o conflito entre o bem e o mal. As a¢des feitas
causam interferéncias positivas ou negativas e para isso deve-se
buscar o equilibrio da vida com a ajuda dos orixas.

Além das referéncias as festas, a0 corpo, as comidas e demais
elementos e rituais do candomblé, outra caracteristica é mar-
cante em suas narrativas — o sincretismo, que supera a Concep¢ao
de mescla e de critica a religido catdlica, tornando-se um espaco
criativo e de resisténcia. Essa criatividade influencia o fazer lite-
rario de maneira que a religido aparece como um elemento
constitutivo da narrativa, que se percebe nos personagens, em
sua caracterizagio, na linguagem, no enredo, no ambiente, etc.

Nos romances de Jorge Amado, os orixas convivem no meio
de homens e mulheres, em uma relacdo de harmonia e equili-
brio. Nesse cotidiano entre deuses e mortais, ha uma relacio de
trocas, de mutualidade — os orixas fazem e recebem favores dos
humanos, e prestam ajuda pra todo tipo de problema.

Em O Sumigo da Santa (1988) lansd vem a terra para livrar
Manela do controle tiranico da severa e fanatica tia Adalgisa.
lansa, que em outras ocasides ja havia ajudado a jovem, volta
para finalizar seu trabalho. A chegada da ebdmi se da com o desa-
parecimento da imagem de Santa Barbara. O Sumigo da ima-
gem ¢ explicado pelo autor: “A santa saiu do andor, deu um
passo adiante, ajeitou as pregas do manto e se mandou. Num
meneio de ancas, santa Barbara, a do Trovdo, passou entre mes-
tre Manuel e Maria Clara e para eles sorriu, sorriso afetuoso e
camplice” (AMADO, 1988, p.21, grifo meu). Nessa passagem,
Santa Barbara se transmuta em lansi (par sincrético da santa por
também esta associada a raios e ao troviao), que ganha vida e
sobe correndo as ladeiras do mercado central rumo ao Elevador
Lacerda. Tragado, entio, o sincretismo na obra amadiana, for-
mando Santa Barbara e lansd uma tnica entidade.
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A literatura amadiana ressematiza os valores e crencas com
o seu sincretismo, que faz parte da nossa cultura, formada por
diferentes elementos. Esse sincretismo que muitas vezes foi
motivo de criticas, gerando varias interpretagdes, aparece em
suas obras como um processo harmonioso de aculturagio, ou
seja, uma fusio harmonica entre a religido dos orixas e a dos
santos catdlicos. Jorge Amado ja dizia em seu romance O compa-
dre de Ogum (2012) que o catdlico e o candomblé se misturam
e se entendem.

O Universo sincrético de Jorge Amado apresenta-se ao
mesmo tempo como magico, mitico e religioso. Essa caracte-
ristica ¢ tdo forte e tdo natural em seus romances que ¢ dificil
separar o que ¢ real do que é magico e do que ¢ fantastico. No
conjunto literario do autor, os orixas sio também personagens e
nao apenas referéncias sagradas. Eles tornam-se quase humanos,
uma espécie de semi-deuses que compartem dos mesmos defei-
tos e qualidades dos seres humanos. Estio presentes no coti-
diano dos outros personagens, transitam no meio de convidados
e adeptos nos terreiros, dividindo espago com homens e mulhe-
res no enredo. Como exemplo, o romance O sumigo da santa
(1988) que surpreende ja no inicio da narrativa com a magia
e o encantamento da transmuta¢io de Santa Barbara em lansa.

O processo de transmutagdo de Santa Barbara em lansa,
“num meneio de ancas”, é narrado com toda sensualidade e
pompa erdtica caracteristica da escrita amadiana. Este teor ero-
tico em conjunto com a sensualidade e o corpo, destaca-se a luz
da narrativa, ganhando formas em toda sua natureza de detalhes
— o corpo ganha vida e contornos proprios nos romances de
Jorge Amado.

Na narrativa amadiana a sexualidade ¢ um ponto forte,
presente no cotidiano, na linguagem do texto, no enredo e
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principalmente na religido. Por serem elementos da condicdo
humana e fundamentos da cultura, a sexualidade e a religido
partilham dessa proximidade, relacionando-se intimamente,
caminhando lado a lado, dialogando sem dificuldades.

Dentro dessa perspectiva interpretativa, que busca analisar
como a religido se constitui de fato na narrativa, encontra-se o
erotismo dialogando com o sagrado como espago de plenitude
e de encontro com o divino, paralelo ao corpo profano local do
gozo, do prazer e da dor. Superando a nog¢io de profano, o erd-
tico emerge em Jorge Amado numa combina¢do harmoniosa
com a religido afro-brasileira articulando o religioso, o corpo, o
cotidiano, o erdtico, a sensualidade, o homem. Essa articula¢io
de elementos eréticos e teoldgicos, presentes nas obras de Jorge
Amado, sobretudo em O Sumigo da Santa ¢ em O compadre de
Ogum, esta expressa no cotidiano das personagens, que viven-
clam a experimentac¢do da sexualidade e do ethos religioso.

E dan¢ou. Dang¢ou bonito como que.
Uma danca festiva, floreada, dan¢a guer-
reira de Ogum, mas modificada, cheia de
picardia e virtuosismo |...]. Foi até a roda
e ali dancou diante de Agripina, tomou-
-a consigo e beliscou-lhe o cangote. A
mocga riu nervosa, Doninha espantou-se:
nunca vira daquilo, orixa beliscando feita
(AMADO, 2012, p.72 e 73).

A sexualidade em Amado alimenta a imaginacio e a sen-
sualidade de homens e mulheres. Essa eroticidade possui uma
condi¢io humana e também divina, inserindo-se como dimen-
sio fundamental do simbolico e da vida. Segundo Octavio
Paz (1994, p.16), “O erotismo ¢é exclusivamente humano: é
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sexualidade socializada e transfigurada pela imaginacio e von-
tade dos homens.” Refletindo sobre esta condi¢io na narrativa
amadiana, percebe-se que assim como a comida a sexualidade é
um elemento central nas religides, ambas estruturadas em cren-
¢as, mitos e ritos. Com a unido destes elementos tém-se no
cotidiano das personagens uma realidade permeada de erotismo,
seja no candomblé e em seus ritmos exoticos que evocam a ori-
gem africana, seja nos diversos tipos que compde a diversidade
cultural e religiosa.

Os orixas transitam na narrativa como semi-deuses e como
personagens que comungam dos mesmos prazeres que os huma-
nos — “Muito do que aconteceu durante a visitagio de Yansa a
cidade da Bahia nunca se vai saber: onde dormiu, com quem
brincou a doce brincadeira, sobre que peito amante sossegou
a cabeca [...].” (AMADO, 1988, p.107). Os atributos fisicos de
cada orixa sio generosamente apresentados, como as represen-
tacOes falicas de Exu — sua imagem na Bahia ¢ apresentada sem-
pre com um pénis de grande dimensio —, “orixd que governa
o sémen e a concepgao, portanto a copula” (TAVARES, 2000,
p-121), e a beleza e sensualidade descrita no corpo e na dancga
de Iansid “Entdo Oya ergueu-se inteira, volteou o corpo, seios
e bunda, dava gosto de vé-la e deseja-la [...]” (AMADO, 1988,
p.33). Esse teor erdtico ¢ percebido no candomblé e em algu-
mas tradi¢des religiosas que também véem o sexo como um
meio de comunhido com a divindade.

O sexo também pode e pode ser visto, em
algumas tradicoes religiosas, como meio
de comunhio com o sagrado, como ates-
tam os bacanais, as festas dionisiacas na
antiguidade greco-romana, a prostituicao
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sagrada em religides do antigo Oriente
Médio como rito de fecundagio e vida,
e técnica de yoga de raiz hindu, como o
tantrismo (MAGALHAES; PORTELLA,
2008, p.73).

A uniio entre a sexualidade e o sagrado ¢ tratada também
por Octavio Paz (1994, p.20) em seu livro A dupla chama, que
fala do éxtase erdtico dos cultos falicos e bacanais, e da variedade
de praticas erdticas religiosas. Segundo Paz “a carne e o sexo sio
caminhos em dire¢io a divindade [...] O erotismo é antes de
tudo e, sobretudo sede de outridade.” Conforme este pensamento
¢ possivel tecer relacdes entre a sexualidade e a religido.

Ao analisar a erdtica no texto literdrio e os intercambios
simbolicos e metaforicos que se relacionam nas obras de Jorge
Amado, a exemplo do romance O Compadre de Ogum (2012),
pode-se destacar na seguinte passagem a malicia e o desejo que
fazem dos orixas entidades de “carne e osso”, em que comun-
gam dos mesmos prazeres que os humanos: “Ogum vinha atra-
vessando o largo, num passo de danga, estava na maior vadiagio,
disposto como nunca [...]” (AMADO, 2012, p.62). Fica expressa,
entdo, a liberdade dos corpos em sua natureza humana e sagrada.

Em Jorge Amado o fenémeno religioso apresenta uma her-
meneéutica da sexualidade em suas manifestacoes mais explicitas
ou reconditas, onde a relacdo intrinseca entre a sexualidade e a
religido é evidenciada na ligacdo entre os homens e os orixas
e no proprio desejo erdtico, por outro lado ela é sentida como
elemento central na narrativa. Destacando a exuberancia erdtica
em Amado, seu conjunto narrativo nos apresenta uma explosio
de sensualidade com representagcdes e experiéncias de intenso
prazer e gozo.
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Conforme Mircea Eliade (1996, p.60), em O sagrado e o
profano, “o homem religioso ¢é sedento do ser”, esta sede esta
expressa no desejo de completude e de proximidade com os
deuses, de compartilhar com estes o arrebatamento das expe-
riéncias sagrada, situando-se na esteira do divino. O éxtase carnal
e a erotizacdo do sagrado manifestam essa sensacdo encontrada
na composicao do enredo em Jorge Amado e nos elementos da
religido afro-brasileira presentes em sua narrativa:

O inatendido visitante vislumbrou o
vulto de uma negra nua adormecida
sobre o banco de madeira. Pé ante pé
acercou-se: escultural! Pareceu-lhe uma
deusa, mas ndo reconheceu Oya Yansa
— como havia de imaginar? Ao ritmo
da respiragio, as tetas incautas estreme-
clam e a bunda soberana sobrava dos
limites assaz largos do leito improvisado,
bunda para ensandecer qualquer mor-
tal: Quarta-série ensandeceu, nunca vira
tal munificéncia. Atralam-no sobretudo
os labios roxos entreabertos mostrando
dentes de morder e a punca dos pente-
lhos rodeando a boca da misericordia,
coisa mais linda! (AMADOQO, 1988, p.112).

A corporeidade é de forte expressio em suas obras e esbanja
intensa sensualidade — com os movimentos sinuosos dos quadris
das mulatas, o prazer orgastico das cenas, além, claro, da represen-
tacdo dos orixas na perspectiva erotica. Combinando o corpo, o
erético e a sensualidade com o religioso “o corpo deixa de ser
lugar de negacdo e sofrimento e se afirma como lugar de criagio
e de prazer” (PEREIRA, 2001, p.1). O corpo atinge entdo uma
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plenitude erdtica que se configura como um canal de comunica-
¢io com o sagrado. E neste espaco de ressignificacio do divino,
combinado a sacralidade do erdtico, em que eclode o simbdlico.
De acordo com Antonio Carlos Magalhies e Eli Brandio,
o corpo é um elemento central para as religides, superando o
espirito e a alma. Cada religido tem sua forma de lidar com o
corpo e de interpreta-lo, algumas buscam controli-lo e outras
o celebram em seus cultos e rituais. A corporeidade em seus
estudos sobre a religido e a sexualidade ¢ analisada partindo da
condi¢do humana e da linguagem religiosa, os autores discor-
rem sobre estas questdes, abrangendo a ética, a simbologia e os
discursos envolvidos nas rela¢des entre religido e sexualidade:

Se a religido é uma das primeiras grandes
linguagens de interpretacio da condi¢io
humana, nio um aparecimento posterior
no mundo da linguagem, mas uma ori-
gem, um fundamento da propria tenta-
tiva do ser humano compreender o seu
mundo e a sua condi¢io marcada pelo
limite e ambigiiidade, entdo temos que
associar a linguagem religiosa nio primei-
ramente a uma fase de abstracio e espe-
culag¢io conceitual da humanidade, mas a
sobrevivéncia, a sexualidade, ao corpo, ao
prazer, a fome, ao desejo (MAGALHAES;
BRANDAOQ, 2008, p.160),

Em Jorge Amado as conexdes entre o erotismo e a experién-
cia mistico-religiosa estio por toda obra. Embora sejam possui-
doras de uma natureza particular elas se ligam e se relacionam,
reproduzindo algumas de suas instancias como sociabilidade,
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crencgas e rituais. A analise das obras, nesta perspectiva, reflete
um exercicio hermenéutico, onde a abordagem da sacralidade
do corpo di lugar a plenitude do erético. De acordo com Jaci
Maraschin (2003, p.54),“O erotismo é a dimensao espiritual do
corpo vivo. E o impulso que leva o corpo para o outro corpo.”
O corpo ¢ o caminho em dire¢io a divindade, ¢ o lugar de
encontro entre a sexualidade e a eroticidade, promovendo um
éxtase de puro prazer. E neste espaco que o erdtico habita como
divino oposto a determina¢do do pecado ou da perversio.

Muitas manifestacdes religiosas comungam da importancia
dada a sexualidade humana. Algumas buscam controlar sua pratica,
justificada apenas por seu carater criador. Esse exercicio de con-
trole é o que possibilita as rela¢des sociais, pois controlar a sexuali-
dade das pessoas € controlar as pessoas. Dai surgem os varios tabus
entorno da sexualidade, que sdo justificados pelas suas forgas nao
completamente domaveis. Em O Sumigo da Santa (1988), Jorge
Amado alude esta questdo de forma critica ao controle exercido
por algumas praticas religiosas ao sexo, com seu alto controle e
fanatismo que limitam, deformam e castram. Em seu romance o
erotismo cumpre com sua func¢do social dicotomica — a liberagdo
ao prazer, a sensualidade e as proibi¢oes e limitages.

A madrinha a alertara sobre o perigo do
primeiro passo na ladeira escorregadia
das indecéncias: el primer paso es fatal,
hijita. Padre José Antonio, no confessio-
nario, tratava de manté-la alerta: nada
além do relacionamento necessario 2
reproducio da espécie humana. A voz do
padre José Antonio, de habito discursiva,
possante, apoucava-se, baixa, rouca, tré-
mula, ao aflorar o tema melindroso: de

pejo, decerto (AMADOQO, 1988, p.214).
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Embora o discurso institucional busque domar o sexo limi-
tando sua pratica, nio o consegue totalmente, pois 0 sexo e
o erotismo sio manifestacdes da vida — “a sexualidade, ainda
que muitas vezes cercada pelas normatividades, foi vivida a par-
tir dos desejos, das opcdes, das condi¢cdes concretas de vida”
(MAGALHAES; BRANDAO, 2008, p.160). A mesma perso-
nagem que antes fora orientada pela madrinha e pelo padre
para conter-se diante do “pecado” da carne, vivéncia o éxtase
do gozo, ao liberar-se completamente ao prazer, se desnu-
dando de seu fanatismo religioso, de sua ignorancia conceitual
e dogmatica:

Nio descansaram.Yansi cuspira fogo nas
partes de Adalgisa, ¢ durante os quarenta
dias da confirmacio ela levara pendu-
rados na cintura os chifres de bufalo:
afrodisiaco mais potente e imediato do
que pau de resposta e catuaba. Adalgisa
incendiou-se, e aquela noite de confra-
ternidade na vila foi na cama a do pri-
meiro orgasmo, por fim Dada desfaleceu
de gozo (AMADO, 1988, p.432).

No candomblé a sexualidade nio se restringe ao cosmo cria-
dor, ela é tecida dentro de uma simbologia diferente de outros
dogmas religiosos, estando presente nas relacoes divinas e em tudo
o que rege a religido. Nao ha a necessidade de institucionaliz-la,
pois ao contrario de algumas praticas religiosas que atribuem a
ela um potencial caos destruidor, no candomblé ela é um espaco
de expressao do sagrado, em que os “sujeitos transitam mais livre-
mente na sexualidade e os deuses da religido sio arquétipos destas
praticas” (MAGALHAES; BRANDAO, 2008, p.160).
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Para além de seu papel social, seus processos de socializagio,
opinido publica, entre outros, o elemento erdtico relaciona-se
intrinsecamente com a sexualidade, informando epistemologi-
camente sobre uma nova dimensio hermenéutica do sexo como
possuidor de um potencial vital, que o pde na esfera do sagrado,
de onde surgem seus processos simbolicos- ritualisticos. O sexo,
instrumento de desejo e prazer, com sua plenitude e sacralidade
do corpo reverbera no texto de Jorge Amado, se configurando
como um elemento de relevancia na narrativa de forma a ser

impensavel pensar o texto amadiano sem tais relagdes.

REFERENCIAS

AMADOQO, Jorge. O sumig¢o da santa: uma historia de feiti¢a-
ria. Rio de Janeiro: Record, 1988.

. O compadre de Ogum. Sio Paulo: Companhia
das Letras, 2012.

ELIADE, Mircea. O sagrado e o profano. Sio Paulo: Martins
Fontes, 1996.

MAGALHAES, Antonio Carlos de Melo. Religiao, critica e
criatividade. Sio Paulo: Fonte editorial, 2012.

MAGALHAES, Antonio; PORTELLA, Rodrigo. Expressdes
do sagrado: reflexdes sobre o fendmeno religioso. Aparecida,
SP: Editora Santuario, 2008.

MAGALHAES, Antonio; BRANDAO, Eli. (Org. et. al). Deuses
em poética: estudos de literatura e teologia. Belém: UEPA;
UEPB, 2008.

264



Religido, sexualidade e representagdes de genero.
Consideragoes Introdutoérias. In: Identidade de género e
praticas discursivas. Antonio de Padua Dias da Silva (Org.).
Campina Grande: EDUEP, 2008.

MARASCHIN, Jaci. E no corpo que somos espirito. In:Revista
estudos de Religido. Sio Bernardo do Campo. Metodista, ano
17,n.24, p. 97-116, Jun. de 2003.

PAZ, Octavio. A dupla chama. Trad. Wladir Dupont. Sio
Paulo: Siciliano, 1994.

PEREIRA, Nancy Cardoso. Sagrados Corpos.
Introducio.  Revista de interpretacao biblica
latino-americana,  Petropolis:  Vozes, n.38,  p.5-
10,  2001.  Disponivel em:  <http://www.itf.org.br/
ribla-revista-de-interpretacao-biblica-latino-americano>.

A alegria é a prova dos nove. Antropofagia e
Ecumenismo. Revista Numen: Revista de estudos e pes-
quisa da religido, Juiz de Fora, v. 13, n. 1 e 2, 2010 — p. 241-
272. Disponivel em: <http://www.editoraufjf.com.br/revista/
index.php/numen/article/view/1502/1049>

TAVARES, Ildasio. Candomblés na Bahia. Salvador, Bahia:
Edi¢oes Palmares, 2000.

SACRAMENTO, Sandra M. P. do. A expressio Hibrida femi-
nina através da festa em Jorge Amado. Revista Graphos:
Revista da P6s-Graduagio em Letras — UFPB. Jodo Pessoa, v. 7,
n.2/1, 2005 — p. 105-108. Disponivel em: <http://www.uesc.
br/projetos/coisasdogenero/aexpressao.pdf>.

265






ATEOPOETICA DAS AGUAS EM
ASSUNCAO DE SALVIANO

Geam Karlo Gomes
PPGLI/UEPB

APROXIMACOES

Nos Gltimos tempos, a literatura e a teologia vém criando
um solo fixo e consiste de didlogo critico sobre a analise literaria,
fundamentada a partir de uma reflexio que nasce do confronto
teoldgico-literario. Denominada de Teopoética e proposta ini-
cialmente pelo alemio Karl Josef Kuschel, esse campo vem se
enraizado no Brasil através de varios pesquisadores. A lista em
ordem alfabética dos principais estudiosos nessa area é elencada
por Antonio Geraldo Cantarela (2014): José Carlos Barcelos,
Eli Brandio, Carlos Caldas, Douglas Rodrigues da Concei¢io,
Salma Ferraz, Eduardo Gross, Jodo Leonel, Antonio Magalhaes,
Antonio Nery, Cleide Oliveira, Alessandro Rocha, Anaxsuell
Silva, Suzi Sperber e Waldecy Tenério. Nao cabe mencionar aqui
as contribuicdes e grupos de pesquisas que esses estudiosos, na
grande maioria também professores, vem engendrando. Importa
destacar apenas o atual crescimento dessa area de pesquisa.
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Num didlogo interdisciplinar, essa hermenéutica busca res-
ponder aos inimeros questionamentos sobre as faces de Deus.
Como afirma Ferraz (2008), esse campo de investigacao contri-
bui para desmistificar o posicionamento de alguns tedlogos de
que a presenca da Literatura seria uma intromissio no campo da
Religido, gerando hostilidades.

Em Deus no Espelho das Palavras, Magalhies (2009) afirma
que a interface literatura-teologia é resultante da inquietagio
surgida a partir da observagio da presenga de diversas formas de
expressao da linguagem religiosa na literatura. Figuras, imagens
e citagdes biblicas que se tornam os principais motivos da pro-
pria produgio literaria e pressupde um afastamento da heranca
biblica estritamente presa ao monopolio da Igreja. Uma tradu-
¢do secular que vem exercendo e experimentando transforma-
¢oes contundentes e significativas para garantir uma mensagem
suficientemente abrangente, capaz de atingir os mais diversos
ambitos da cultura e da sociedade. Assim, nesse nicleo ope-
racional, a tarefa da literatura se define a partir de indagacoes
sobre as “implica¢des desse uso para a elaboracio dos estilos
literarios” (MAGALHAES, 2009, p.166).

Ainda de acordo com esse pesquisador, essa hermenéutica
tem revelado que a heranc¢a religiosa na literatura ultrapassa
questdes de ordem estéticas do texto. Na dinamica entre lin-
guagem religiosa e linguagem profana, os textos literarios nos
permitem defrontar com a presenca de tematicas fundamentais
da vida humana e de suas complexas relacoes e conflitos. Ora,
¢ exatamente nos mais crivos dilemas da vida humana secular
onde surge a manifestacdo do sagrado, do mistico, do misterioso
e das mais enigmaticas teofanias.

Antes de adentrar na temdtica a ser retratada, buscamos
aqui contextualizar nosso corpus literario. Primeiro romance de
Antonio Callado, Assungdo de Salviano (1954) apresenta uma
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enredo simples, no entanto, de uma riqueza de detalhes do con-
texto do Nordeste, propriamente Juazeiro da Bahia e Petrolina,
em Pernambuco. Nesse cenario, assolam-se os problemas da
seca e da luta pela posse de terras. Somado a isso, o romance se
materializa por meio de uma linguagem que se torna fascinante,
principalmente em func¢io da presenca de uma metaforizagio
muito arquitetada da natureza e suas imagens, provenientes tam-
bém de um dialogo intertextual e interdiscursivo muito intenso
com a Biblia Hebraica e as diversas tradi¢des do Cristianismo.

Essa analise se concentra no personagem central, Salviano, a
principio ateu e avesso aos padres e a Igreja Cat6lica. Também
marceneiro e tendo ligacdes com o Partido Comunista, sob a
lideran¢a de Jalio Salgado na regido, Salviano foi convencido a se
fingir de beato e conquistar a confianca da camada camponesa,
roubando a influéncia que tinham até entio os padres. Esse fin-
gimento deveria durar certo tempo até revelar a mistificacao ao
povo, quando iria desmoralizar os padres e a Igreja. O objetivo
era transformar a procissio de Nossa Senhora da Gléria numa
verdadeira revolta, chamada de “Operagio Canudos”. Contudo,
esse fingimento se transforma numa verdadeira conversio. Isso
porque as pregacdes de Salviano come¢am a funcionar como
um tipo de reflexo em sua alma, encadeando uma crenca da
qual ele nio é capaz de explicar.

A partir do didlogo proficuo e produtivo que as areas da lite-
ratura e da teologia podem consubstanciar, nosso proposito aqui
¢ evidenciar o que a linguagem simbdlica da dgua na imagina-
¢ao do personagem Salviano pode revelar sobre sua repentina
conversdo. A partir da expressio filosofica de Gaston Bachelard
(1998), a reflexdo sobre uma natureza é capaz de nos educar
porque propde uma imaginagao aberta, e por isso, pode se pro-
jetar sobre as mais diversas questoes metafisicas.
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Tendo em vista também que a agua ¢ altamente representa-
tiva na teologia da Biblia hebraica, esse artigo busca relacionar
a obra de Callado com a simbdlica desse elemento da natu-
reza nas Escrituras Sagradas. Esse viés de interpretagdo parte
das fundamentacoes de Magalhies (2009) de que os textos da
literatura estdo repletos de imagens e expressoes que sao frutos
de criatividade e se baseiam nas metaforas e alegorias da Biblia.
Sendo assim, as imagens da agua nos episdédios biblicos susci-
tam significativas representagcdes que se tornam contundentes
na compreensio da conversio religiosa da personagem Salviano,
sobretudo, na sua conduc¢io divina e, consequentemente, na
captacao do sinal da presenca de Deus na literatura.

Por meio dessas percepcoes e fundamentagdes tedricas,
busca-se aqui subsidiar o estudo da tematica da agua com a
finalidade de promover reflexdes que possam contribuir com
o campo da Teopoética. Para isso, o romance de Callado sera
discutido de forma ampla, recorrendo-se as suas metaforas e
expressoes e considerando o capitulo doze como recorte do
corpus literario. Nessa parte da obra, a personagem Salviano
se encontra na prisio diante de uma profusio de devaneios,
apresentados em forma de soliléquio e repleta de metaforas e
simbolos.

Assim, essa analise consta de trés partes: a) apresentacio do
imaginario material do mundo de Gaston Bachelard, b) a recor-
réncia metaforica da agua na busca incessante de Salviano em
entender sua dimensio de convertimento; ¢ ¢) fundamentacao
do didlogo entre a Biblia e a literatura e a evidencia¢io do sen-
tido (divino, salvifico, beatifico) da agua na literatura de Callado.
Dessa forma, essa abordagem critica-analitica da literatura versa
apresentar os sentidos inerentes a busca incessante e ambivalente
do homem: compreender a figura Deus e alcancar uma dimen-
sdo transcendental.
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A IMAGINACAO DA MATERIA AQUATICA E A LITERATURA

A literatura produz rede de imagens que dio forma ao pen-
samento do escritor e permite ao leitor extrair sentidos. Diante
do conhecimento que temos do mundo representado na arte
literaria, as imagens podem ajudar a compreender determina-
dos temas, valores, crengas e conceitos. Elas também podem
conduzir tradu¢des de determinadas dimensdes da experiéncia
humana. Dessa forma, o autor possui um importante papel de
representacdo da vida, inclusive aqueles referentes as mais pro-
fundas questdes que inquietam o homem.

E também da necessidade de seduzir que a literatura recorre
as imagens, trabalhando-as como forma de materializar os pen-
samentos do autor. Com o intuito de esclarecer as for¢as vege-
tantes e materiais presentes na imaginacio intima, em A dgua
e os sonhos: ensaio sobre a imaginagio da matéria, Bachelard busca
compreender como trabalha a imagem, evidenciando que as
formas e as cores apresentam sentidos variados que se metamor-
foseiam. Nessa obra, o autor confere uma enorme importancia
a imagem:

Ela deserta a profundidade, a intimidade
substancial, o volume. A matéria, alias, se
deixa valorizar em dois sentidos: no sen-
tido do aprofundamento e no sentido do
impulso. No sentido do aprofundamento,
ela aparece como insondavel, como um
mistério. No sentido do impulso, surge
como uma for¢a inexaurivel, como um
milagre. Em ambos os casos, a meditagcio
de uma matéria educa uma imaginagio

aberta BACHELARD, 1998, p.3.).
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Essa abertura é impulsionada pela novidade, com o inespe-
rado ou com o pitoresco. Constroem uma “primavera” dentro
e fora do ser como uma substancia. Assim, para a expressao filo-
sofica de Bachelard, ha dois tipos de imagina¢do: uma que ¢é
capaz de “da vida 4 causa formal” e outra que “da vida a causa
material”. Neste reino hd quatro elementos que classificam as
diversas imagina¢des de ordem material. Sdo elas associadas ao
ar, a0 fogo, a terra e a agua. Esses caminhos eram rotas certas dos
“temperamentos filoséficos” com os quais associavam 0s seus
principios formais.

Defendendo uma filosofia de que os poetas que ouvem o
apelo da terra e do fogo participam mais da realidade do que
os poetas da realidade aquatica, Bachelard se propde a tese de
enveredar exatamente pela psicologia da imagina¢ido material da
agua. Para ele, ela ¢ o:

Elemento mais feminino e mais uniforme
que o fogo, elemento mais constante que
simboliza com as for¢as humanas mais
escondidas, mais simples, mais simplifi-
cantes. [...] Os documentos poéticos sio
bem menos numerosos e mais pobres. Os
poetas e sonhadores sio por vezes mais
divertidos que seduzidos pelos jogos
superficiais das aguas. A agua é, entio,
um ornamento de suas paisagens; nio &
verdadeiramente a “‘substancia” de seus
devaneios (BACHELARD, 1998, p. 6).

Construindo um psiquismo hidratante, Bachelard se debruca
sobre exemplos rarissimos, buscando compreender a esséncia
do pensamento das aguas e mostrando que existem imagens
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persistentes e profundas que se pode sentir a partir da contem-
placdo. Nessa visao, pode-se “mergulhar” numa intimidade dife-
rente das que revelam as profundezas das pedras e do fogo.

Além disso, Bachelard se compromete em convencer o leitor
do carater da dgua como elemento transitorio, que aponta um
destino que ¢ efetivo, mas se metamorfoseia na busca incessante
de substanciar o ser. A imagina¢io da agua também funciona
como vertigem — “morre a cada minuto” — uma morte vertical
e cotidiana, mas que aponta um destino que nio ¢ fugaz, visto
que ndo se acaba. A morte da dgua é sonhadora, transitéria e
guia para um destino essencial: o sofrimento infinito.

As fundamenta¢des de Bachelard sobre o imaginario aqua-
tico parece influenciada por sua trajetéria biografica:

Nasci numa regido de riachos e rios, num
canto da Champagne povoado de var-
zeas, no Vallage, assim chamado por causa
do grande ntimero de seus vales. [...] Foi
perto da agua e de suas flores que melhor
compreendi ser o devaneio um universo
em emanacdo, um alento odorante que
se evola das coisas pela mediacio de um
sonhador. Se quero estudar a vida das ima-
gens da agua, preciso, portanto, devolver
ao rio e as fontes de minha terra seu papel
principal (BACHELARD, 1998, p. 8).

Semelhantemente, através da imaginacio da matéria, os
escritores literarios buscam representar as mais distintas atitu-
des, experiéncias e razdes humanas. E através delas também que
o escritor traduz as mais profundas e abstratas inquieta¢des do
homem. O romancista apreende da natureza um caleidoscopio
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de imagens que se inserirem no texto e passam a resignificar os
grandes problemas da vida humana.

Entretanto, deve-se levar em conta que, conferir sentidos a
uma obra literaria ndo € restringir a anilise sobre o momento
da criagdo. A obra continua a fornecer ao leitor novas possibili-
dades de sentidos para sua propria vida. Como afirma o filésofo
e linguista Tzvetan Todorov, o escritor, ao dar forma, ndo impoe;
do contrario, ele propde, incita, provoca... Para ele, a obra lite-
raria continua produzindo um “tremor de sentimentos” que
“abala nosso aparelho de interpretacao simbolica”, despertando
“nossa capacidade de associagio”. (TODOROV, 2009, p.78). E
¢ nessa perspectiva que floresce essa analise.

A IMAGINACAO AQUATICA DA CONVERSAO RELIGIOSA

A trama de Callado decorre principalmente do plano do
Partido Comunista para desmoralizar a Igreja e os padres. A
ideia consiste em fabricar um falso beato para enganar o povo
e depois revelar toda a farsa. O responsavel para representar esse
falso messias foi Salviano. No entanto, no percurso de impostura,
ele se descobre convertido e desiste do plano, para o 6dio dos
partidarios comunistas. Como vinganga, o lider do PC resolve
cometer um assassinato a fim de incrimina-lo.

O recorte de nossa analise ¢ exatamente o percurso em que
se di a prisio de Salviano. Apds a delagio e falsas evidéncias,
ele fora acusado de um assassinato: a morte do Mr. Wilson, um
vendedor de Biblias. Embora o marceneiro tenha sustentado sua
inocéncia, nio fazia ideia de quem poderia ter matado o estran-
geiro, e assim, ndo faz esfor¢co algum para provar que é inocente.

Sob a dtica do leitor, as paginas do romance vio revelando
que apds o tempo de pregacio e experiéncia messianica junto
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aos camponeses, Salviano parecia recoberto de uma mistica sen-
sacdo de tranquilidade. Por isso, restava-lhe apenas esperar o seu
julgamento na prisio de Juazeiro. Suas quatro noites e trés dias
foram de tio intensas reflexdes que mais parecia ter perdido a
consciéncia real e mergulhado numa espécie de transe. E nesse
momento que a narrativa apresenta uma série de metaforas sim-
bolizadas pela materialidade aquatica:

O ruido que ao fechar-se fez a porta, nao
tao solida assim, do carcere escuro e imido,
lacrou Salviano num ventre de meditacio.
A primeira coisa que viu diante dos olhos
quando os cerrou feliz, foi o leito morto
de um rio para onde voltava a deslizar
o quase invisivel corddo de prata de um
filete digua. Uma tenuissima miséria de
cordiozinho e prata sugado vorazmente
pela areia de cinza e que parecia haver
sumido para o resto da eternidade sob a
primeira pedra surgida (p.165)".

Recorrendo ao imaginario da agua bachelardiano, o rio
representa a realidade mais valorizada do individuo e esta inter-
ligada ao frescor da vida. A principio, o leito do rio estd morto.
Dele desce apenas um filete de agua limpida como um “invisivel
cordio de prata”. E assim esta o frescor da for¢a de Salviano:
por um “filete”, em virtude da agonia de estd preso e acusado
de um assassinato (aterrorizado pelos perigos que passa a agua
pura e cristalina). Parecia nio haver esperanca, nem do Partido,

1 Todos os trechos do romance de Callado (1954) serdo referiados
apenas com a pagina.
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nem dos camponeses que o seguiam em sua missio como falso
beato. A agua pode ser um chamado para o fim, para a morte. Ao
techar os olhos, Salviano penetra no reftigio material elementar
capaz de absorver as sombras que tanto agora o atormentam: sua
aparente conversao cristd e o a tentagao avassaladora do Partido.

Assim, por meio da idgua que some e dorme o sono total,
Salviano revive todas as lembrancas:

(...) mas que retomava sua viagem para
além da pedra alguns instantes depois,
que morria em todas as frinchas, em todas
as grétas, como se houvesse regressado
a0 cacimbio da agua-mie, mas aflorava
de novo, adiante, fio de cristal teimoso,
filhotinho de rio maltratado pela fulva
madrasta e areia. E depois o cordio mais
grosso, o jorro mais forte, a cachoeira
invadindo o leito seco, chiando nos
pedrougos ressecados das barrancas, lan-
cando alegremente pedra contra pedra,
avermelhando barro morto e amolen-
tando tabatinga hirta, tornando tudo
viscoso, tréemulo, encharcado, fecundo

(p.166).

Essas metaforas sio produzidas a partir de um subito deva-
neio que engloba mais uma vez a imagina¢ao material da agua.
E um embalar das lembrancas das litanias de sua trajetoria de
beato, de suas pregacdes sobre o Reino de Deus, muitas vezes
morta “nas flechas” de seu vigor ateista. Um regime de imagens
que pode ser associado a um esquema de persisténcia diante
das dificuldades. Seguir o projeto comunista exigia coragem
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e determinacdo, e por isso, a necessidade de buscar protecio,
alento. Essa forca era sempre encontrada nas Historias Sagradas
que serviam de repertério para suas pregacoes. Uma forca que
se tornava tio propulsora de sua imaginag¢do retdrica que pare-
cia inesgotavel. Assim, a Biblia parece funcionar como uma forca
materna, de uma valorizacio substancial e inesgotavel.

A partir dessa imagina¢do primordial, ainda aludindo sensa-
¢oes e devaneios da personagem Salviano, percebe-se o quanto
agua € suscetivel de revelar as mais densas e profundas sensa-
¢Oes cenestésicas de suas experiéncias como falso beato. O que
antes era uma impostura, parece agora vigorar, tomando pro-
por¢des hidratantes gigantescas. As palavras de Salviano inquieta
a camada camponesa, despertando fés adormecidas. Um “jorro”
forte o suficiente para conseguir adesio de varios sertanejos.
Uma “cachoeira” da qual ele mesmo ndo pode se esquivar. Pois
seus discursos misticos sobre o Cristianismo revelam uma for¢a
tao hidratante que ele mesmo nao consegue se imunizar.

As imagens fluviais possibilitam as mais diversas metaforas
necessarias para que Salviano possa tentar compreender seu
estado de conversao religiosa na regido superficial da mistura do
consciente e inconsciente:

(...) Assim tinha Deus entrado com ala-
rido pela sua alma no dia em que ele
abrira nio sabia que barragens ha muito
solidificadas a montante do cora¢io res-
sequido. O leito era tio seco que ele,
descrente da existéncia de aguas, der-
rubara as comportas pesando em dizer
depois, para enganar os tolos: “Vede as
dguas como correm. Nao vos dizia?” E
quando acaba éle proprio vira o filéte,
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o jorro, a cachoeira langaram-se aquele
alveo sem memoria dagua e afogaram-no
sob um despotismo de cavalos de patas
de espuma relinchando entre as barran-
cas altas, rebentando ancas ferventes nas
rochas, tomando nos dentes dagua bor-
bulhante o freio de p6 ( p.137).

Essas imagens conferem nomes e formas numa dinamica
que substancia os pensamentos do personagem Salviano diante
de sua incompreensivel conversdo. A dgua é a substancia biblica
mais propicia para revelar a presenca de Deus. E em Génesis
(1,1-22) que o Espirito de Deus paira sobre as aguas, organi-
zando o Caos e produzindo a vida. Através da agua, tudo se cria,
se recria, se renova. A dgua que arrebenta ¢ a agua violenta. Para
Bachelard, esse tipo de imagem retine um animismo inesgotavel
proprio da fisionomia humana moével. Uma energia capaz de
devolver a verdade ao nosso ser. Um resgate de um dinamismo
proprio e genuino perdido ap6s a Queda.

Ora, de marceneiro de perspectivas anticristds, Salviano se
vé mergulhado no centro da mistica judaico-cristd. Uma narra-
tiva que quebra as barreiras do intento materialista, em prol de
manifestar como poder agir a fé crista. Uma trama que inquieta-
-nos sobre a propria busca metafisica do processo de conversio
religiosa. E ainda: apresenta um dinamismo da manifestagdo de
Deus que se torna singular em virtude da experiéncia da per-
sonagem, mas € arquetipica, pois se apresenta por meio de uma
configuracido material aquatica que faz parte do proprio imagi-
nario biblico milenar.
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0 SENTIDO DA CONVERSAO NA INTERFACE
LITERATURA-TEOLOGIA

Na literatura sio as palavras que evidenciam as expressoes de
pensamento. Estas estdo permeadas de constru¢des metaforicas.
Para o critico literario canadense Northrop Frye, a metafora é a
base de sentido em movimento que esta situado entre o homem
e a natureza. Para ele, apenas as palavras podem expressar os
pensamentos que “indicam a existéncia de uma ordem trans-
cendental” (FRYE, 2004, p.30).

Nas discussdes do campo da Teopoética, o professor Eli
Brandio (2004) defende que ha uma relagio amistosa entre a
literatura e a teologia em virtude de que os textos literarios
apresentam intensa carga metaforica. Pela literatura nos debru-
¢amos sobre as mais intrigantes imagens que nela se veiculam.

Pensando na imaginacido dos homens, Frye (2004) estende
reflexdes em torno de uma estrutura tedrica consistente em
busca de evidenciar a Biblia como uma fantastica enuncia¢io
de metaforas e simbolos. Ele defende que as Escrituras Sagradas
servem de inspiracdo para todo material imaginativo com que
trabalham os romancistas ocidentais. “E o elemento de maior
grandeza em nossa tradi¢do imaginativa” (FRYE, 2004, p.18).

Comprometido com a tarefa de qualificar a relagdo intrin-
seca da teologia e literatura, Magalhdes (2009) afirma que existe
uma religido do livro* (o Cristianismo) que “E de todo ser
humano, porque nele se encontram diversas imagens que fabri-
caram os imaginarios das sociedades, e suas historias ainda hoje
sdo referenciais de muitas atitudes e comportamentos éticos”

(MAGALHAES, 2009, p.239).

2 Magalhies afirma que esse livro é a Biblia.
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Esses pressupostos fundamentam uma abordagem onde a
Biblia serve de arcabouco tedrico para analise literaria e com-
preensio da tematica da conversao.

Em Assungao de Salviano, a propria narrativa evidencia a
influéncias da Biblia nas profusdes de imagens metaféricas e
simbolicas. No inicio do romance, como ja exposto, 0 perso-
nagem Salviano recebe uma proposta de Salgado para se fingir
de beato perante a camada popular. Aceitando essa condigio,
ele busca apoio nas Escrituras Sagradas, fazendo uma gigantesca
trajetéria por varias historias com o intuito de obter repertorio
para conquistar a confianga os sertanejos. Essa atitude provoca o
estranhamento por parte de todos. Como poderia um homem,
até entlo tao adverso as coisas da Igreja e a propria Biblia, assu-
mir a postura de um leitor biblico assiduo? Até Irma, sua pro-
pria esposa, nio o compreende. Por isso mesmo, Salviano era
bastante cauteloso:

As escondidas, sem que Irma o visse, e
para ter alguma idéia do que dizer aos
homens no sitio do Cancela, Salviano
estivera folheando e lendo uns trechos
da Biblia em portugués que Mr. Wilson
deixara para Irma. E deparara logo com
a historia do profeta Elias, e que se lem-
brava confusamente, e que ascendeu
aos céus num carro de fogo. Assim, éle,
quando o pasmo e a indigna¢io na igreja
estivessem no apogeu, ascenderia aos
céus no avido do Partido (CALLADO,
1954, p. 60).
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A recorréncia da figura do profeta Elias e sua ascensdo marca
intensamente todo percurso do personagem Salviano. Ele ¢ o
simbolo mais sublime da elevacio da alma ao céu. Essa dimen-
sdo transcendental se torna o objeto imaterial de sua profunda
inquiri¢do. Esse trecho esta representado pela imagina¢io do
fogo num livro que é mais que uma obra literdria. E um livro
que nio cansa de emprestar imagens, fazer associagio e conduzir
analogias: a Biblia. Ela se revela altamente solidaria a literatura,
revelando-se como fonte material e motivacional. (MAGDA
MOTTE apud MAGALHAES, 2009, p.107).

Assim, no romance de Callado, a alusio ao profeta Elias
surge de sentidos teofanicos oriundos das Escrituras Sagradas
para descrever a magnificéncia e as caracteristicas do Divino,
como em Ezequiel (1: 1-4):

Aconteceu no trigésimo ano, no quinto
dia do quarto meés, que, estando eu no
meio dos exilados, junto ao rio Quebar,
se abriram o céu, e eu tive visdes de
Deus. [...] Olhei, e eis que um vento
tempestuoso vinha do Norte, ¢ uma
grande nuvem, com fogo a resolver-se, e
resplendor ao redor dela, e no meio disto,
uma coisa como metal brilhante, que saia
do meio do fogo (BIBLIA SAGRADA,
2009, p.834).

Para a critica arquetipica fryeana, o fogo é uma figura de
imagem apocaliptica que se pde acima do plano da vida do
homem neste mundo. No fogo rodeiam os anjos, a chama de
Pentecostes, brasas ardentes na boca de Isaias. Um mundo divino,
humano, espiritual e angélico. Eis a imagem mais contraditoria
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para revelar os anseios materialistas do Partido Comunista, mas
que se torna sintomatica para descrever o intento da recom-
pensa final com a vitéria do Plano de Salgado e Salviano. Um
imaginario que surge nas densidades de suas falsas pregacoes,
rituais e béncios.

Porém, em seus instantes de devaneio na prisio, é a agua que
parece apresentar os sentidos mais contraditorios, de vida e de
morte, de bén¢io e de destrui¢io, da presenca e da auséncia de
Deus. No mundo fechado da prisio e no mundo interior de si
mesmo, Salviano parece esta em transe, rememorando sua traje-
toria de pecados:

Porque uma coisa tinha aprendido logo: a
volta de Deus significava também a volta
do Diabo e a cada par de asas correspon-
dia um par de cornos. [...] Por isto éle se
refreou de forma a apenas facilitar o cres-
cimento das aguas no alveo seco (p.165).

As metaforas da agua produzem sentidos relacionados ao do
florescer de uma conversio, nascida de dificeis penas de uma tra-
vessia de desacertos por escolhas que nio eram bem resolvidas.
Salviano esteve assim cercado das ideologias hipocritas de um
Partido que nio queria o bem comum dos menos favorecidos.
Do contrario, buscava um uma vitoria politica, e ele é a imagi-
na¢io material da seca que se deixa inundar por uma convic¢ao
que vai se agigantando.

Nas Escrituras Sagradas, a imagem da dgua também produz
esse sentido. No Novo Testamento, o Evangelho de Jodo (7:38)
cita a mensagem de Jesus que encerra uma moral crista: “Quem
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cré em mim, como diz a Escritura, do seu interior fluirdo rios
de agua viva” (BIBLIA SAGRADA, 2009, p.1075).

Essa associagio bastante significativa é caracterizadora da
presenca de um posicionamento religioso em Salviano. O seu
ateismo da lugar a uma convic¢do aquitica e hidratante. A meta-
fora da dgua se apresenta como tentativa imaginativa de se com-
preender e compreender sua experiéncia religiosa. Pois a agua
¢ o elemento mais propicio para simbolizar as transformacgdes
e suas causas mais escondidas. Ela sempre aponta um destino
metaforizador.

Na busca incessante de uma transcendéncia, imagens mate-
riais da agua sdo ainda ressoadas em sua mente, agora em alusio
a morte:

Al Salviano tinha visto nio sabia bem se a
Morte ou se a Hora da Morte, e era dificil
dizer exatamente como era ou por que
era tio desejavel: uma roda d’agua, mas
maci¢a e de ouro, com a agua mais cla-
rinha do mundo saindo de cada um dos
cubos do seu aro e com um interminavel
tanel de sombra no seu cubo central. |...]
Mas a verdade é que quando se sentava
para descansar ou quando acabava de fazer
uma pregacdo nio precisava nem fechar
os olhos para ver a roda d’agua da Morte
ou Hora da Morte espadanando agua por
todos os lados, respingando o mundo com
os pingos que guardavam no bojo uma
faisca do ouro da roda. Por tras devia estar
o Moinho mas este s6 se via entrando
pelo tanel de sombra. Moinho de farinha

do pao do corpo de Deus (p.169).
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A recorréncia da agua na hora da morte estd presente
também no calvario de Cristo. Para que se fosse cumprido as
Escrituras de que nenhum osso de Jesus seria quebrado, em
Jodo (19:34), vemos que “um dos soldados lhe abriu o lado com
uma langa, e logo saiu sangue e dgua” (BIBLIA SAGRADA,
2009, p.1092). Na tradi¢do do Cristianismo, o sangue significa
purificagio e a agua serve para lavar os pecados.

Além disso, a linguagem romanesca das aguas na obra de
Callado ¢ o sentido mais amplo e profundo da presenca de
Deus. Em analogia com as Escrituras Sagradas, ou o Codigo dos
codigos, como defende Frye, a dgua representa o proprio Verbo
Divino. Deus se manifesta na dgua, como em Isaias (55,10-11):
“Porque, assim como descem a chuva e a neve dos céus [...]
assim serd a palavra que sair da minha boca: nio voltard para
mim vazia, mas fard o que me apraz e prospera naquilo para
que a designei” (BIBLIA SAGRADA, 2009, p.756).

Com essa analogia, percebe-se que o personagem esta
colocado numa circunstancia que vai além da busca por sua
salvagdo. Sua morte ¢ representada pela imagem de uma roda
de dgua que respinga o mundo. Essa metafora apresenta signi-
ficados de uma missio. Na configura¢io metaforica da obra,
através da morte de Salviano, o mundo seria purificado de seus
pecados, a exemplo de Jesus no Cristianismo. A dgua representa
entdo o espirito purificador de Deus na humanidade. Aqui, o
proprio fato de Salviano fazer pregagdes e se lembrar dessas
imagens materiais enquanto estava com o povo, assemelha-se
muito a trajetoria de Jesus. Foi através do batismo na agua
que o proprio Cristo recebeu o Espirito renovador por Jodo
Batista. A constru¢ido dessas metaforas cria em Salviano uma
atmosfera salvifica.
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Além dessa dimensio altamente ativa em Salviano, sua con-
vicgao também parecia permeada de uma confianca e um devo-
tamento a figura de Deus:

Mas Salviano reagia contra a roda por
saber que a ela nio se deve chegar antes
da Hora. Quando passava horas falando
com a multidio e consolando aleijados e
desesperados e ficava meio desesperado
¢le mesmo por ter tdo pouco tempo para
pensar em Deus e Na Hora da Morte,
fechava os olhos um instantezinho, so
mesmo o tempo de recolher na fronte e
na boca um barrifo que fosse da dgua da
morte que o fazia logo viver (p.169-170).

Nesse trecho, perceptivel se torna a certeza que Salviano
detém sobre a existéncia da ressurrei¢io. Sobre essa convic-
¢d0, a dgua tem papel teofanico decisivo. Na Biblia, a dgua é
apresentada como imagem material de renovac¢io e transfor-
magio, que promove nova vida; como em Juizes (15, 19) em
que o “Senhor fendeu a cavidade que estava em Léi, e dela saiu
agua; tendo Sansdo bebido, recobrou alento e reviveu” (BIBLIA
SAGRADA, 2009, p.278). Essa passagem do Antigo Testamento
¢ um pequeno exemplo de como a dgua é a matéria sublime do
renovamento, do espirito natural da vida nova no homem.

Para a Doutrina Crista, o louvor e a exaltacio de Deus sio
proferidos pelos ruidos das batidas da agua. Ela desagua num rio de
agua cheia de vida que banha a cidade de Deus, saciando-a. Trata-se
de uma dadiva que € de graca e traduz o plano de beatifico divino.
Quem deseja essa felicidade plena escondida nas profundezas das
aguas, devem aderi-las, pois merecerdo a visio dos eleitos.
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Todo esse simbolismo biblico reacende o significado apre-
sentado no romance de Callado. Salviano cré que apos a morte
vem o surgimento para uma nova vida como um renascimento,
uma nova Geénese. Cristo renasceu no Rio Jordio e prometeu
a dgua da vida eterna para a samaritana. S3o essas metaforas que
funcionam como imagens arquetipicas da revelagio do Divino
a0 homem. E por meio dessas imagens que Salviano incide na
busca incessante pelo transcendental.

DEUS NO ESPELHO DAS PALAVRAS

Como defende Magalhies (2009), na linguagem literaria
podem estar contidos os mais distintos vestigios da lingua-
gem religiosa que nos inquietam sobre temas fundamentais da
existéncia humana. Para o modelo de teopoética europeu, essa
manifestacio também é um modo de questionar as distintas
conceituacoes sobre a imagem de Deus na tradi¢io teologica
ocidental. Inclusive, aquelas oriundas de fundamentos proprios
da moral da Igreja.

Em Assungao de Salviano, a experiéncia religiosa de Salviano
e seu devaneio na busca de compreender o transcendente inci-
dem numa simbélica materializacio da presenca de Deus no
texto literario. Nesse romance, a agua é o elemento mais dotado
para expressar essa transcendentalizagdo. A recorréncia biblica
DESSA PRESENCA no imaginario material da dgua também
pode ser encontrada abundantemente. O que revela a influéncia
dessas imagens na literatura de Callado.

Por fim, reconhecemos nessa obra calladiana a capacidade de
refletir imagens de Deus através do simbolismo aquatico contido
na Biblia Judaico-cristd. Igualmente, percebe-se a revelacio de
um Deus que, em virtude do seu campo altamente imaginario,
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pode transcender as conceituagdes proprias de visdes monopo-

lizadas da Igreja. Imagens que se fundaram de multiplas inspira-

¢des, como do Apocalipse:
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Alegremo-nos, exultemos

e demos-lhes a gloria (Ap19, 6; BIBLIA
SAGRADA, 2009, p.1263).

Eu sou o Alfa e o émega, o Principio
e o Fim. Eu, a quem tem sede, darei de
graca da fonte da agua da vida (Ap 21,6;
Ibidem, p.1265). Entio me mostrou o rio
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CARTILHA DO TRAGICO: UM ESTUDO SOBRE 0
TRAGICO MODERNO EM CARTILHA DO SILENCIO,
DE FRANCISCO JOSE DANTAS

Patricia Valéria Vieira da Costa
PPGLI - UEPB

INTRODUCAO

Debrucar-se sobre o estudo do tragico € voltar o olhar, pri-
meiramente, s suas origens. E exatamente nesse retorno que nos
damos conta da dimensio das produg¢des, teorias e estudos que
envolvem essa poética desde os tempos imemoriais até a con-
temporaneidade. Enquanto arte, encontramos em Aristoteles, na
sua Poética, a primeira conceitualizagio da tragédia. Articulando
os elementos que a compdem, esse pensador inaugurou uma
analise que foi de importancia basilar para originar as mais diver-
sas reflexdes para esse, até entdo, género. Ao colocar o medo e a
compaixdo como “efeitos catarticos de uma tragédia por exce-
léncia”, Aristételes, até entio, buscava os elementos técnicos, mas
nio deixou de plantar a semente para uma posterior reflexio
moderna: a de que o tragico, para além da forma, age como uma
expressao de mundo, uma forma de sabedoria.
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O percurso histérico dos estudos sobre o tragico, inaugu-
rado por Aristoteles, tomaram uma amplitude tamanha que, ao
tentar conceitualizar esse termo, nos deparamos com colocagoes
como a feita por Albin Lesky: “E de natureza complexa do tri-
gico o fato de que, quanto maior a proximidade do objeto, tanto
menor ¢ a possibilidade de abarca-lo numa definicio” (LESKY,
1996, p.21). Problematizando a dificuldade de defini¢io do
tragico, Lesky (1996) nao sé espelha um sentimento geral dos
estudiosos, como aponta para uma nova visio da tragicidade,
em que o termo desliga-se da forma vinculada ao classicismo
helénico e passa a ser um meio para nomear destinos fatidicos.

Este ¢ um posicionamento que tem motivado muitos dos
filésofos e tedricos moderno-contemporaneos, que buscam
produzir um leque de interpreta¢cdes e de posicionamentos
sobre o que de fato constitui o conflito tragico. Dentre eles,
sublinhamos Raymond Williams, Roberto Machado e Jean-
Pierre Sarrazac como pensadores que influenciam na maneira
de conceber o trigico na modernidade. Com estudos volta-
dos tanto as questoes relativas ao drama, como também a uma
perspectiva maior de hermeneéutica, os pensadores supracita-
dos comungam da ideia de que o tragico esta intrinsecamente
atrelado a uma concep¢io de mundo, cada vez mais individual,
ligada a0 homem comum, contrapondo-se ao herdi classico da
antiguidade.

Terry Eagleton, em Doce violéncia: a ideia do tragico, rever-
bera muitas das ideias discutidas pelos tedricos acima citados
e enfoca, em um dos momentos de seu estudo, como esse tra-
gico moderno esta refletido nos romances da atualidade. Ele
evidencia, na produ¢io romanesca, a ascensio do fascinio pela
representacdo da vida cotidiana, o que fez com que os romances
passassem a denotar um teor altamente realista, cujo plano de
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fundo ¢ a recriagio do homem introspectivo, disperso e com-
plicado, reflexo da modernidade. O her6i classico, nessas produ-
¢oes, ¢ 0 homem comum, com suas sutilezas, retirando desses
personagens a necessidade heroica que comumente caracteri-
zava os individuos tragicos, como vemos: “[...] se o romance
preza o realismo psicoldgico, dissecando as raizes por vezes obs-
curas do carater e da conduta, entdo sua propria forma tende
a sabotar o tipo de heroismo que depende de uma repressio
diplomatica de tudo isso” (EAGLETON, 2013, p.2606).

E exatamente sobre esse enfoque que nortearemos este
estudo. Objetivamos, aqui, investigar o teor tragico do romance
Cartilha do Siléncio (1191), do autor nordestino Francisco José
Dantas, em especifico o percurso de vida de um de seus perso-
nagens, o chamado Cassiano Barroso, a luz das concep¢des do
tragico moderno propostas pelos teéricos supracitados. Cientes
de que o romance escolhido propde uma reflexdo ontologica
sobre a existéncia e seus percalcos, além de ser um meio repre-
sentativo da solidao, abandono, perda e tragédias, observaremos
como os elementos constituintes do tragico na modernidade
sio remontados e/ou recriados na tessitura do romance por
meio de quatro pontos, a saber: A tragédia como inicio do tra-
gico, a incomunicabilidade do individuo; a solidao; e, por fim, A
memoria: um mecanismo do tragico.

APONTAMENTOS SOBRE 0 TRAGICO MODERNO

Em O Nascimento do Tragico Roberto Machado propoe, em
primeira instancia, discutir os limites entre a poética da tragédia
e a filosofia do tragico. Concebendo a Poética da Tragédia como
uma concepgio tragica que se originou na Poética Aristoteliana,
e que perdurou até o classicismo, Machado (2006) elucida a
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nova concep¢io tragica moderna, em que o trigico passa a
nao ser apenas forma, mas sim efeito, oriundo de uma visio de
mundo ou mesmo um tipo de sabedoria que o torna filosofico.
Essa delimitagdo discutida por Machado (2006) foi, na verdade,
articulada pelo filésofo Schelling, e popularizada pelo pensa-
dor Szondi, que, inclusive, norteia muitas das consideragoes das
quais Roberto Machado elabora em seu estudo.

Como coloca o autor, essa delimitacio nio anula a contri-
bui¢do aristotélica, pelo contrario. Machado (2006) comunga
com a concep¢do de Szondi em considerar a Filosofia do
Tragico como uma ilha que surge dentro da grandiosa zona
de influéncia proporcionada pelo filésofo grego. Partindo desse
pressuposto, o autor delimita os trés principais representantes
da poética, partindo de Aristételes, passando por Coneile, até
chegar a Lessing, e perfaz uma pequena analise destes para con-
cluir que, na modernidade, tanto a forma, tio valorada pelos trés
fil6sofos, quanto as classificagdes por eles feitas, ndo sio o que a
modernidade comumente chama de tragico.

Na modernidade, para Machado (2006), a reflexdo feita por
Schelling impulsionou os pensadores a buscar uma esséncia do
tragico, o sentido do tragico e, acima de tudo, a busca pela refle-
x30 do homem no mundo. Em outras palavras, para o autor,
procuramos, na atualidade, uma interpretacio ontologica do
tragico.

(...) é apenas com Schelling que nasce
uma filosofia do tragico: uma reflexio
sobre o fenémeno tragico, sobre a ideia
de tragico, sobre as determinacdes do
tragico, sobre o sentido do fenomeno
tragico, sobre a tragicidade. Constru¢io
eminentemente moderna,a originalidade
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dessa reflexdo filosofica, com relagio ao
que foi pensado até entio, se encontra
justamente no fato de o tragico aparecer
como uma categoria capaz de apresentar
a situacdo do homem no mundo, a essén-
cia da condi¢io humana, a dimensio
fundamental da existéncia (MACHADO,
2006, p. 42-43).

Cada vez mais voltado para o homem comum como um
individuo capaz de conter em si uma tragicidade que abar-
que variadas dreas de sua existéncia, encontramos em Sarrazac
(2013) sete possibilidades do que viria ser o tragico moderno,
as quais o autor ainda arrisca dizer que poderiam ser, também,
de um tragico do quotidiano. Sarrazac (2013) elege, como pri-
meiro elemento a ser discutido, “Um tragico separado da tra-
gédia”. Aqui, vemos a concepgio filosofica do tragico, discutido
anteriormente por Machado, tomar formas mais definidas. Para
Sarrazac (2013), nio sé se faz necessario um estudo ontolo-
gico do tragico na modernidade, como também o autor sente a
necessidade de radicalmente desliga-lo da tragédia.

Como segundo ponto, Sarrazac (2013) elege “Um tragico
sem (grande) a¢io”, indicando, no caso do drama, a passagem
dos grandes acontecimentos interpessoais para reflexdes mais
individuais, intrasubjetivas, ressaltando o isolamento, a solidio,
a ruminag¢io. A a¢do é substituida pelo fantasma da mesma, ou
seja, no presente nos deparamos com um individuo que retorna
aos acontecimentos (a¢des) anteriores e, nelas, fica aprisionado,
a remontar acontecidos. A ac¢do tragica moderna origina-se, para
o autor, de “de uma acio rarefeita, despedacada, minima-ané-
mica, quase” (SARRAZAC, 2013, p.6).
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O terceiro aspecto, “Um tragico sem her6i”, discute sobre
a reducao do herd6i tragico ao homem comum. Para Sarrazac
(2007, p.7) “E cada vez mais a figura do homem comum, do
homem quotidiano, que vai sustentar o tragico”. O Simplismo
da personagem, na modernidade, chega ao ponto de conside-
rarmos 0 mesmo como transpessoal. Esse “impersonagem”, nos
termos de Sarrazac (2006), ¢ um homem com caracteristicas tio
triviais que pode facilmente misturar-se, em termos de seme-
lhanca, a outros individuos que o cercam. A perca da identidade
localiza esse homem representado em nivel infimo da humani-
dade e, ambientado nesse lugar, configura:

Nem herdéi e nem mesmo “persona-
gem agindo” (prattontes), a figura tragica
moderna nio combate, nio age, nio
decide. Ela se submete. Quanto mais ela
se esforca em ser, mais se torna martir,
testemunha (a etimologia é a mesma).
Testemunha de si mesma, de seu proprio

sofrimento (SARRAZAC, 2013, p. 8).

Um quarto aspecto trabalhado por Sarrazac (2013) é “Um
tragico quotidiano”. Seguindo o ritmo dos pontos anterior-
mente discutidos, esse aspecto salienta o carater comum das per-
sonagens modernas perante o herdi classico de outras épocas.
Gerando uma histéria “banal” pelo nivel simplista do quoti-
diano, o autor expde que para muitos esse teor tragico é pouco
valido, e para evidenciar essa banalidade ele usa de uma expres-
sao emitida por como ¢é Lukics quando nomeia os personagens
tragicos modernos de “ridiculos”. O quinto ponto discute “Um
tragico serial” e aponta a forma circular do enredo tragico, que
se liga diretamente a constitui¢cdo do individuo, como vemos “A
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repeticao do mesmo ¢ a repeticao e perda de si, perda da iden-
tidade” (SARRAZAC, 2013, p.11). A esta repeticao extenuante,
o autor atribui uma tragicidade que reflete nossa condi¢io de
estar-no-mundo.

Os tltimos dois aspectos discutidos por Sarrazac abordam o
“drama-da-vida” e “A revelacao do tragico”. O primeiro vem de
contra a concepgao do “drama-na-vida”, ou seja, de um aconte-
cimento ou ac¢do tragica pontual formulado por uma progressao
dramatica. No “drama-da-vida” a vida como um todo torna-se

tragica por meio da retrospec¢ao, como observamos:

Entretanto, se ha um trigico moderno
e contemporaneo, ele nio poderia asso-
ciar-se, como em Aristoteles e como na
tragédia kiantiga, a um grande “restabele-
cimento da fortuna” e a inelutavel catas-
trofe final. Seria antes o efeito de uma
catastrofe inaugural: o simples fato de
nascer, de ser lancado ao mundo. Desse
tragico, a abordagem de Schopenhauer
da conta em parte, o que o associa a
“representacio do aspecto terrivel da
vida [...], o sofrimento indizivel, a miséria
da humanidade, o triunfo do mal, o reino
absoluto do desdém do acaso e da queda

irremediavel dos justos e dos inocentes”
(SARRAZAC, 2013, p. 13).

Por fim, “A revelagio do tragico” arremata as ideias pro-
postas pelo autor. Voltando-se para a temporalidade do tragico,
Sarrazac (2013) afirma que a tragicidade do drama-da-vida da-se
como um “pavio que queima lentamente”. Nessa concep¢ao, o
tragico se faz presente desde os primeiros instantes do drama, e
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vai se revelando de maneira progressiva, na revelaco subjetiva
das personagens. Estaticamente, o tragico vai manifestando-se
por meio do ensimesmamento, do autoflagelo, da dor. Para o
autor, nio existe esséncia mais tragica na modernidade do que a
reflexio da vida como o real teor trigico. E a prépria vida, como
coloca Sarrazac (2013), que investida de sentimentos humanos,
vinga-se do homem que, falido em existéncia, transforma-a em
morte. O tragico moderno &, para o autor, um tragico da revelagao,
que acompanha o ritmo da vida.

CARTILHA DO TRAGICO

A inten¢io desse estudo em discutir os aspectos do tragico
moderno sera realcada pelo romance escolhido. Escrito no ano
de 1997, Cartilha do Siléncio é o terceiro' da sequéncia de pro-
dug¢des romanescas desse autor, que por muitos tedricos e criti-
cos ¢ considerado memorialista, além de ser um dos escritores
da contemporaneidade que marcam a permanéncia dos escritos
regionalistas na atualidade.

A tessitura da escrita de Dantas ultrapassa os limites de qual-
quer interpreta¢ao acabada. Sua construcao literaria reflete uma
recriacdo da vida humana em que a reflexdo sobre a condi¢io
existencial é parte integrante da unidade temitica. A constitui-
¢do de seus personagens acena para esta caracteristica, como
podemos observar no romance supracitado.

Em Cartilha do Siléncio temos a narragio, cronoldgica e
linear, da histéria de Cassiano Barroso e seu cli familiar. Orfio

1 Os livros publicados pelo autor que antecedem Cartilha do Siléncio
s20: Coivara da memoria (1991) e Os desvalidos (1993).
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de pai e mie na infancia, acompanhamos como esse persona-
gem torna-se vazio e como todas as suas relagdes passam a ser
tragicas, tanto pela eminéncia da morte da maioria dos parentes
que o circundam quanto por cargas existenciais como a doenga,
o abandono, a decadéncia, a solidao.

Como uma cartilha que abarca os variados modos de cons-
titui¢do tragica, em Cartilha do Siléncio podemos encontrar,
como coloca Sarrazac (2013), uma densidade do tragico que
acomoda uma vida inteira, que acompanha o personagem desde
sua infancia até a senilidade. No percurso de sua vida, por meio
da analise que proporemos, perceberemos evidentemente como
o tragico vai se revelando em cada acdo ou mesmo (in)a¢ao de
Cassiano Barroso. Iniciemos, portanto, pelo inicio, na origem de
todos os males que esperam por esse personagem, originados
pela tragédia primeira. E importante salientarmos que todos os
personagens possuem densidade tragica mas que, pelos limites
deste trabalho em especifico, nos aprofundaremos na analise do
personagem supradito, por ser o Gnico do cla familiar que atra-
vessa uma vida inteira, acompanhando todas as fases da narrativa.

A TRAGEDIA COMO INICIO DO TRAGICO

Como enunciado anteriormente, Cartilha do Siléncio segue
um caminho cronolégico e linear dos acontecimentos que com-
poem o enredo. Essa caracteristica em especifico nos ajudara a
compreender melhor a multifaces do tragico que abarcam toda
a obra. Quanto ao narrador, este vai modificando-se no decorrer
da alternancia de fases da narrativa, sempre mesclando persona-
gens ¢ um narrador em 3" pessoa, o que nos permite mergulhar
profundamente na alma de quem narra tanto pela sua propria
tala quanto pela visao de um terceiro, onisciente.

299



Na primeira fase da narrativa, datada no ano de 1915, nos
encontramos com a narrativa feita pela mae de Cassiano, Dona
Senhora. Numa mescla de humor e introspec¢do, acompanhamos
o drama dessa mulher que se divide entre os desejos de liberdade
e um amor relativamente grande por seu esposo, Romeu Barroso.
A narrativa de Dona Senhora nos desenha o ambiente familiar e,
principalmente, os preparativos da familia para fazer uma viagem
até Macei0, com o objetivo de visitar o pai da matriarca. Essa nar-
racdo vai sendo construida como uma forma de preparar o leitor
para a tragédias® que aguardam esse nicleo familiar.

Em um salto no tempo, proposto pelo enredo, chegamos ao
ano de 1955, com a narragdo agora feita por Arcanja, sobrinha
de Dona Senhora, que introduz a narragdo dos acontecimentos
a partir da reflexdo de que “Naquele tempo a morte nada valia
para Arcanja e para ela. Pouco significava. Ninguém acreditava
na sua sombra; nunca poderia atingir as pessoas da familia” (OP.
CIT., 1997, p.97). Arcanja parte dessa consideragio para con-
cluir que agora ela, a morte, era uma sombra a vagar por entre a
familia, primeiramente pela morte inesperada de Romeu, con-
sequéncia de uma praga. A primeira catastrofe familiar que ante-
cede uma maior, a da matriarca.

Com a morte do esposo, Dona Senhora se vé entre a culpa
atribuida pelos familiares a si pelo falecimento do marido e sua
dor pela perda. Situacdo esta que devastou essa personagem,
COmo vemos:

Parece mentira [...] mas no que concerne
a familia de tio Romeu, aquela tragé-
dia medonha, comecada em Palmeira

2 O termo tragédia aqui refere-se a catastrofe ocorrida, nio propria-
mente a forma artistica.
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dos Indios, foi apenas a primeira der-
rocada entre outras desgragas refluentes
cujo alcance ainda continua a fluir. Dois
meses depois, secundando a ma noti-
cia, tia Senhora reapareceu aqui em ma
figura, irreconhecivel- criatura devastada.
Aquela pompa de mulher que mais pare-
cia uma imperatriz se desmanchara num
arangaco pelancudo (DANTAS, 1997,
p-128).

Como um vetor de uma catastrofe ainda maior do que do
marido, Dona Senhora assume a culpa tio imposta e enlou-
quece, ao repetir incessantemente: “Ful eu quem arrumei essa
viagem- clamava num refrio aos quatro ventos-, destrui a minha
vida, carreguei o meu amor pras mios da morte!” (DANTAS,
1997, p.143). Jogada aos infortiinios do destino, ¢ levada para um
hospicio em Recife, e 13 desfalece, inversamente a toda vaidade
que lhe constituia em vida: “Houve quem avistasse tia Senhora
de cabeca rapada cheia de léndeas, malcheirosa, metida num
chambre imundo, vagando no patio do manicomio com ares de
fantasma. Foi a derradeira imagem que deixou” (OP. CIT. 1997,
p-150).

Raymond Williams, em Tiagédia Moderna, pontua que um
dos constituintes da tragédia é o jogo entre ordem, desordem e
a constituicdo de uma nova ordem. O acontecimento tragico,
nos termos de Williams (2002) é o responsavel pela recriacio de
novas ordens. Trazendo essa contribui¢ao para a hermenéutica
do romance, podemos considerar que esses dois acontecimentos
tragicos, em especifico, sio a desordem que formulard uma nova
ordem para o nosso personagem principal. Essas duas catastrofes
s30 apenas o inicio de um percurso tragico da vida do Cassiano
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orfao. E uma nova ordem estabelecida que ja nio se quer tao

ordem assim, cOmo veremos a seguir.

A INCOMUNICABILIDADE DO INDIVIDUO

Ainda Segundo Williams (2002), o cenario atual da tragé-
dia é o meio de tensio entre o velho e o novo. E evidente
que nessa abordagemo autor toma uma perspectiva de mudanga
social em larga escala, mas sua colocagdo nos vale para fazer-
-nos refletir sobre a condi¢do de nosso personagem. Ainda pela
optica da narrag¢ao de Arcanja, agora esposa de Cassiano, vemo-
-la refletir sobre a personalidade do mesmo antes, no momento,
e pos-tragédias. Antes, ainda como Barrosinho, Arcanja o define
como menino confiante e feliz, agora, depois do contato com a
modernidade, por ter ido estudar na cidade grande, passou ser
uma pessoa desambientada e esquisita:

Quem era aquele sujeito gra-fino,
em bisonho requinte paramentado?
Ninguém esperava mais o filho de tio
Romeu. Enfrajolado nuns trinques, todo
chique, calcado de luvas, roupa vin-
cada, aparecera bem trajado do verniz
do sapato Clark ao claro Ramenzoni
em tom palha. Tanto tempo fora, e nio
encontrou vivas, nem razoavel recep-
¢do [...]. Cassiano figurava alma viva,
desorientado, com ares de encabulagem
(DANTAS, 1997, p.158).
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Resultado da tensio entre o velho e o novo, carregado por
passado tragico, Cassiano agora tornara-se, para Arcanja, uma
“cubuca vazia”, e esse esvaziamento pode ser traduzido pela
tragicidade de um individuo pertencente a um “entre lugar”,
posto quemesmo modernizado, Cassiano mantinha a “encabu-
lagem”. Por fora, um sujeito com ares de requinte, vestido a
ultima moda. Por dentro, uma personagem que mesmo tendo
estudado nas melhores escolas ndo tinha conseguido desenvol-
ver sua inteligéncia, e se utilizava de escritores literarios e filo-
sofos apenas como um meio de decorar deles algumas frases de
efeito. Para Eagleton (2013, p. 288):

O ‘homem tragico’ estd preso entre um
ideal que é irrefutavel, mas cada vez mais
ausente, e um mundo empirico que esta
presente, mas ¢ moralmente sem valor. Ja
que valor absoluto esvaiu-se da vida coti-
diana, o protagonista tragico ¢ levado a
rejeitar o mundo; mas, se o valor absoluto
desapareceu, entio o Unico lugar a partir
do qual ele pode lancar sua rejeicdo é o
proprio interior do mundo que ele des-
preza (EAGLETON, 2013, p.288).

Esse ser paradoxal era 0 mesmo que nio conseguia estabe-
lecer nenhum contato proficiente com seus familiares, inclu-
sive com sua esposa. Sua incomunicabilidade provinha de uma
rejeicio do mundo, um desprezo nio s6 pela vida cotidiana,
como pontua Eagleton (2013), mas sim pela vida como um
todo, incluindo todos os tipos de acdes e relagdes.
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A SOLIDAO

O esvaziamento desse personagem ¢ amenizado pelo nasci-
mento do seu primeiro e tnico filho, Remigio. Com Arcanja
ja falecida em detrimento de uma tuberculose, o contato entre
pai e filho é estreitado pela auséncia da maie, o que reduz a
escuriddo na qual essa personagem vinha afundado, mas nio é o
suficiente para ser uma ac¢ao redentora, como vemos na reflexio
do narrador pos-didlogo entre pai e filho: “Esses dois, calados
na corrente do ordinario, sé sabem travar conversa divertida,
cagoando entre si em lealdosa e brincalhona camaradagem. No
resto, é o siléncio que impera de raizes esgalhadas nas funduras
(...) Seu Barroso, arqueado nos seus abismos; e o filho, ainda
atrapalhado com a vida de homem que principia.” (DANTAS,
1997, p. 198).

E exatamente esses abismos de Cassiano que mais uma vez
o afastam de qualquer tipo de relacionamento. Sua incomuni-
cabilidade, fruto de todos os acontecimentos tragicos que até
entdo o circundaram, agora é a responsavel por afastar dele o
proprio filho, que quanto mais caminha para a maturidade, mas
vé no pai a figura de um fracassado, esvaziado, tolo. Ainda consi-
derando a concepg¢iociclica de ordem, desordem e ordem fun-
damentada por Williams(2002), percebemos que esse jogo tem
desenhado toda a narrativa. Cassiano perde os pais, uma nova
ordem entio é posta, ordem essa que é desordenada pela nio
adaptacio do o individuo ao seu meio. Essa desordem, por sua
vez, & substituida pelo alivio da presenca do filho, mas logo é
permutada pelo abandono e desprezo do mesmo, atitude que s6
tende a aumentar no decorrer da narrativa.

A solidio, companheira da juventude e da maturidade,
comeca se tornar cada vez pior, e os dilemas de Cassiano passam
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a ser cada vez mais interiores, o que nos remete a Sarrazac
(2013) quando pontua que os conflitos tragicos modernos sao
intrasubjetivos. Toda uma vida tragica, para esse personagem, se
revelard agora em sua ruminac¢io do passado, fruto de sua gran-
diosa solidio e isolamento, como veremos a seguir.

A MEMORIA: UM MECANISMO DO TRAGICO

Como ja antecipado, Francisco José Dantas semeia sua escrita
no solo da memoria e com Cartilha do Siléncio ndo poderia ser
diferente: o arremate do romance se dard exatamente com a
rememora¢io feita pela narra¢io de Cassiano, no ano de 1974,
ja idoso. Como coloca Bosi (1994) em relacao a rememoracio
do longevo:

Bem outra seria a situacio do velho, do
homem que ja viveu sua vida.Ao lembrar-
-se do passado, ele ndo estd descansando,
por um instante, das lides cotidianas, nio
esta se entregando fugitivamente as deli-
cias do sonho: ele estd se ocupando do
proprio passado, da substancia mesma de
sua vida (BOSI, 1994, p.60).

O retorno aos tempos idos, para Cassiano, nio sé repre-
senta a procura da substancia de sua vida, como também é uma
maneira, segundo ele, de desfazer todas as conclusoes referidas a
ele por seus familiares.

No entanto, é¢ importante ressaltar que no tempo narrativo
na qual nos encontramos Cassiano se encontra no estremo de
sua soliddo. Acompanhado apenas de sua ajudante Laurentina,
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ha anos espera pela visita do filho que se faz ausente, inclusive,
nas principais datas comemorativas da familia por anos consecu-
tivos, pouco se importando em semear a quimera va do pai em
té-lo presente. Quase cego, maculado fisicamente pelas maze-
las da finitude, chegamos em um ponto do trigico moderno
que, como coloca Sarrazac (2013) a acdo torna-se altamente
reflexiva.

Essa ruminacdo proposta por Cassiano desenha-nos um
quadro do que viria a ser a memoria cOmo um mecanismo
do tragico. Isto porque, ao depositar na escrita memorialistica
a possibilidade de reaver as injusticas a ele atribuidas, Cassiano
acaba por tentar acertar as contas consigo mesmo. O retorno,
por meio dos mecanismos da memoria, para este, ndo ¢ apenas
uma distracdo, mas a Ginica maneira de suportar o presente e a
auséncia de certeza do futuro: “No tanjo desta idade derradeira,
os olhos s6 se refrescam quando se viram pra dentro ou cami-
nham para tras. Setenta e trés janeiros, faz hoje!” (idem, 1997,
p-287). O arremate tragico desse romance que, como coloca
Sarrazac (2013), vai sendo revelado no decorrer da vida dos indi-
viduos, ndo estd na morte, acontecimento classicamente espe-
rado, mas sim na solidio do presente que o imputa um retorno
ao passado, nem que seja para remontar as memorias-dor que
constituiram toda uma existéncia.

CONSIDERAGOES FINAIS

Como podemos observar no decorrer deste estudo, as con-
tribuicdes modernas sobre a condig¢do tragica do ser humano
colaboraram para a hermenéutica da obra em questio. Por meio
do estudo acima elaborado, pudemos interpretar e considerar
Cartilha do Siléncio, como, de fato, uma cartilha do tragico. A
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compreensdo do trigico como “um pavio que queima lenta-
mente”’, nos termos de Sarrazac (2013), fez-nos agucar o olhar
para os aspectos da vida do nosso personagem e encontrar nele
os retalhos que formavam o tecido tragico de uma existéncia
por completo.

A tragédia, para além do género, torna-se um aconteci-
mento catastrofico, que inicia toda a tragicidade que acompa-
nhara Cassiano até a velhice. Responsavel por esvazia-lo, ou seja,
torna-lo impessoal, cabisbaixo, perante os outros individuos, a
morte passa a nao ser mais o arremate tragico, mas sim o‘‘ponta
pé” inicial para o tragico intrasubjetivo, do homem comum, que
na sua subjetividade volta-se para dentro e i rumina todas as
suas falhas e/ou desgragas em vida.

A incomunicabilidade passa a ser uma das consequéncias. Se
a vida, no presente, ndo faz sentido, o ensimesmamento torna-se
profundo, e nenhum contato externo acontecera com eficiéncia.
Recolhido a si, esse homem do tragico moderno, como visto
no romance analisado, também é o homem que nio se adequa,
por consequeéncia do seu fechamento, as mudangas socioecono-
micas. Locado numa espécie de “entre lugar”, ele nio consegue
voltar ao seu estado inicial, muito menos adaptar-se ao atual.

A falta de adaptagio continua com um ritmo tragico que
conduz a vida dessa personagem, que ao tornar-se pai expe-
rencia a mais profunda solidio, por nio conseguir acompanhar
o desenvolvimento do filho. Este homem trigico moderno
recriado em Cartilha do Siléncio é, por fim, um homem apri-
sionado a rememora¢do, a ruminacio propriamente dita dos
acontecimentos dolorosos que o acometeram e que poderiam
justificar todo o seu isolamento. E o trigico do homem velho,
marcado pelas mazelas da finitude, sem perspectivas de futuro,
numa soliddo profunda e corrosiva no presente, e arraigado as
memorias-dor do passado.
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AS NEGOCIAGCOES ENTRE 0 DEUS MULTIPLO E 0S
MULTIPLOS DEUSES NA OBRA DE MIA COUTO

José Aldo Ribeiro da Silva

A experiéncia do divino é mais antiga,
imediata e original que todas as concep-
¢Oes religiosas. Nao se esgota na ideia de
um Deus pessoal e tampouco na de mui-
tos: todas as deidades emergem do divino
e retornam ao seu seio (Octavio Paz). !

Com o admiravel discernimento peculiar aos grandes inte-
lectuais e poetas, Octavio Paz convida-nos a refletir sobre a
esséncia das divindades que ao longo da histéria vem povoando
o imaginario dos mais variados povos e chama-nos a atengio
para o fato de que algo muito maior que as imagens singu-
lares construidas para a representacdo dos deuses encontra-se
no cerne da edificagdo de altares pelo homem. Suas reflexdes
colocam em evidéncia a ideia de que o sagrado antecede toda e

1 O arco e a lira. Trad. Ari Roitman e Paulina Watch. Sio Paulo:
Cosac Naity, 2012, p.274.
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qualquer experiéncia religiosa e ndo esta somente presente nos
rituais, cerimonias e textos relacionados diretamente ao uni-
verso das religides. Como indices que comprovam essa tese, 0
intelectual mexicano enfatiza, sobretudo, os pontos de aproxi-
magio entre as experiéncias estética e religiosa, destacando as
convergéncias entre poesia e religido. Seu exercicio reflexivo
ressalta que o homem “é apetite perpétuo de ser outro” (PAZ,
2012, p.274) e, por isso, carrega em si a inquietante necessidade
de transcendéncia, de superagio das limita¢Oes existenciais ine-
rentes a sua condicdo, frequentemente amenizada pela “imersao
nas aguas originais da existéncia” (PAZ, 2012, p.34), possivel por
intermédio de experiéncias religiosas e estéticas.

Sendo o divino anterior as imagens de Deus construidas
pelos homens ao longo de sua historia, estas tltimas sio reflexos
das tentativas humanas de racionalizacdo de suas experiéncias
em face ao sagrado que se descortina em seu mundo e diante
das vivéncias proporcionadas pelo contato com os fenomenos
da natureza que ultrapassavam (e em muitos aspectos ainda
ultrapassam) os limites da compreensao humana. A auséncia de
explicacdes que possibilitem o entendimento de sua origem e
a angustia frente a sensacdo de finitude, somadas a observagio
de uma realidade muitas vezes percebida como problematica e
contraditdria, levaram o homem, ao longo dos tempos, a erguer
altares para as divindades que, segundo Freud (1997, p.40), lhe
ajudam a explicar o que ele nio consegue descobrir por si
mesmo e, por isso, reivindicam a sua crenca.

As inquietagdes apontadas Freud, bem como a antecedéncia
do divino em relagio as divindades, postulada por Paz, oferecem-
-nos caminhos para a compreensio da pluralidade que perpassa
as representacoes de Deus, ou dos deuses — no caso das religides
politeistas —, no interior das mais diversas comunidades religiosas.
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Partindo do pressuposto de Eliade, de que “o tnico meio
de compreender um universo mental alheio ¢é situar-se dentro
dele” (ELIADE, 2010, p.135, grifos do autor), entende-se que os
textos literarios de um pais tém muito a dizer sobre o acervo
cultural do povo que o habita e, consequentemente, sobre as
crengas religiosas alimentadas pelo mesmo, por possibilitarem
uma espécie de imersao nesse universo mental do outro, através
do contato com anseios e inquieta¢des discursivamente recria-
dos que fazem parte de suas vivéncias. Sendo assim, propomos
uma leitura da obra de Mia Couto na perspectiva de ressaltar a
maneira como a(s) figura(s) divina(s) é(sao) considerada(s) pelos
seres que povoam suas narrativas, tendo em vista a pluralidade e
a complexidade das relagdes entre homem e sagrado.

As narrativas do escritor mog¢ambicano Mia Couto, como
ja observava Maria Lutcia Lepecki em um dos estudos pioneiros
sobre o autor, “enraizam-se na histéria da comunidade”, e por
isso acabam por “referir, sempre (ainda que por sugestao subti-
lizada quase a0 maximo), a realidade concreta de Mocambique”
(LEPECKI, 1988, p.177). Desse modo, embora suas historias
sejam coloridas por tons do poético que lhes conferem univer-
salidade, ¢ interessante que ndo se percam de vista as relacdes
que elas mantém com as vivéncias do povo mog¢ambicano. Uma
analise da presenca de Deus nas paginas compostas pelo referido
autor permite-nos uma produtiva reflexio sobre as experiéncias
religiosas do povo mogambicano, em particular, e do homem
contemporaneo, de modo mais geral.

Sabe-se que Mogambique é um pais de independencia
recente, marcado por violentos conflitos entre os povos coloni-
zador e colonizado e, por isso, ao analisar a presenca de Deus na
obra de Mia ndo se pode deixar de atentar para o fato de que os
deuses cultuados pelos povos que viviam as margens do Indico
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foram violentamente confrontados, ao longo da histéria do pais,
com o Deus “transportado” nas embarca¢des portuguesas que
aportaram em terras mog¢ambicanas. A violéncia com que o
processo de domina¢do colonial tentou impor as crengas dos
povos lusitanos aos habitantes das terras colonizadas forjou um
complexo processo de intercessao entre as visdes de mundo dos
portugueses ¢ dos mo¢ambicanos do qual nenhuma das partes
saiu inco6lume. Sabe-se que o desejo de propagar crengas religio-
sas foi uma das forcas que impulsionaram as grandes navegacdes
portuguesas. A imposi¢io de crencas aos povos nativos for¢ou
as hibridizacdes entre as crencas dos colonos e dos colonizados.

Na tentativa de demonstrar as formas como as divindades se
fazem presentes na obra de Mia Couto, analisamos nas paginas
subsequentes o livro A Varanda do Frangipani (2007), observando
de que forma as personagens da narrativa relacionam-se com
seu(s) deus(es) e quais os pontos de convergéncia entre 0s con-
flitos por elas vivenciados e situacdes recriadas em outras narra-
tivas do escritor.

Em A Varanda do Frangipani deparamo-nos com o insdlito,
logo de saida, a medida que entramos em contato com a per-
sonagem Ermelindo Mucanga, que conduz, de certo modo, o
relato que serd desenvolvido ao longo do livro e apresenta-se
como um “xipoco”’, uma espécie de fantasma que, segundo ele
proprio nos conta, encontra-se nessa condi¢do por nio ter sido
cuidado apos o falecimento de acordo com os preceitos de sua
tradicdo. A historia que nos vai sendo narrada desenvolve-se em
torno da investigacdo da morte de Vasto Exceléncio, diretor de
um asilo situado em Mog¢ambique, que ¢ investigada pelo ins-
petor Izidine Naita. Ermelindo Mucanga, incomodado com a
situagdo de estar sendo forcadamente convertido pelo governo
em herdi nacional, ap6s sua morte — segundo ele pela simples
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necessidade governamental de criar um heroé1 de sua raga, tribo e
religido para amenizar os conflitos que ameagavam seu dominio
e nao por ser ele autor de feitos dignos de admiracio —, decide
voltar ao mundo dos vivos, mas nio em seu proprio corpo, pois
ele ndo ambiciona viver novamente em mundo incessante-
mente maculado pela guerra, como o que se lhe apresenta no
momento em que decide voltar a vida, e, por isso, ele elege o
corpo do inspetor Izidine Naita como sua morada temporaria,
pois acredita que um homem envolvido em semelhantes inves-
tigacoes nao tem muito tempo pela frente no mundo dos vivos.
Desde o principio da narrativa, se percebe que estamos diante
de crencas diferentes das que foram impostas pelo povo portu-
gués em Mocambique, apesar de, em determinados momentos
da historia narrada, ser perceptivel a intercessdo entre crencas
religiosas de proveniéncias diversas, como tentaremos demons-
trar mais adiante.

No texto, ao refutar sua consagra¢io como herdi nacional,
Ermelindo compara o heroismo a condigiao de santo e nega-se
a ser tratado pelas pessoas de forma semelhante a essas figuras
presentes no imaginario religioso: “um heréi ¢ como o santo.
Ninguém lhe ama de verdade. Se lembram dele em urgeéncias
pessoais e aflicdes nacionais. Nio fui amado enquanto vivo.
Dispensava, agora, essa intrujice” (COUTO, 2007, p.12).

A comparacdo entre herdis e santos ¢ muito produtiva se
consideramos que, como destacam Magalhies e Portella (2008,
p-77), “ha religides que concebem a salva¢io através de um
heréi mitico”. Ao aproximar heroico e santidade, a perso-
nagem, contrariando ao que se espera de um discurso sobre
essas instancias, destaca-lhes o lado menos positivo, trazendo
a tona o fato de que a admirag¢io por herdis e santos nio ¢é
gratuita. O homem, em termos gerais, clama por essas figuras
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nos momentos de angustia e, se preserva-lhes o respeito e, no
caso especifico dos santos dirige-lhes oracdes constantemente,
¢ porque espera que eles o protejam das forgas avassaladoras de
um mundo que, em muitas situagdes, o amedronta e ameaga.
De acordo com Freud,

Quando o individuo em crescimento
descobre que estd destinado a perma-
necer uma crianga para sempre, que
nunca poderd passar sem protecio
contra estranhos poderes superiores,
empresta a esses poderes as caracteris-
ticas pertencentes a figura do pai; cria
para si proprio os deuses a quem teme,
a quem procura propiciar e a quem, nao
obstante, confia sua propria protecio
(FREUD, 1997, p. 39).

A afirmacio freudiana demonstra a relacdo de dependéncia
que se estabelece entre homens e deuses. Enquanto os primei-
ros dirigem-se aos ultimos em busca de protecio, estes tém suas
origens justamente na sensa¢io de vulnerabilidade diante das
forgas superiores que estdo presentes no mundo habitado pelos
homens. Esta parece ser a relacio que é colocada em evidéncia
pela personagem de Mia Couto, quando a mesma estabelece
uma comparag¢io entre her6is e santos. A busca pelo auxilio dos
santos ¢ ressaltada na analogia realizada pela personagem e, com
isso, a interdependéncia entre deuses e homens também é posta
em evidéncia.

E, na narrativa, as recorréncias a entidades a quem se atribui
o poder de prote¢iao sdo constantes. Ainda nas primeiras paginas
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do livro, temos a recriagio de um mito que remonta aos pri-
mordios da existéncia humana.Veja-se:

Deus enviou o camaledo como mensa-
geiro da eternidade. O bicho demorou-
-se a entregar aos homens o segredo da
vida eterna. Demorou-se tanto que deu
tempo a que Deus, entretanto, se arre-
pendesse e enviasse um outro mensageiro
com o recado contrario. Pois eu sou um
mensageiro as avessas: levo recado dos
homens para os deuses. Me estou demo-
rando com a mensagem. Quando chegar
a0 lugar dos divinos ja eles terdo recebido
a contrapalavra de outrem (COUTO,
2007, p. 12).

E digna de notoriedade, no fragmento transcrito, a maneira
como Deus é apresentado. Ele é tratado como um ser que traca
um determinado plano e, por isso, encaminha uma mensagem
a0 homem, mas, entre o plano e sua consolidacio, se arrepende
da decisio tomada e, por isso, toma uma iniciativa contraria a
sua resolucio. Desse modo, a onisciéncia divina é desconstruida
nessa passagem de carater mitico, pois o Deus que age, a0 mesmo
tempo em que orienta o futuro do homem, é um ser capaz de
arrependimentos por seus atos, o que o demonstra que ele nio
esta previamente ciente de tudo o que pode ocorrer antes de
tomar determinadas medidas. Por outro lado, nota-se que nes-
sas poucas linhas, o Deus tnico, autor da mensagem ¢ conver-
tido em deuses. A personagem que conduz esse pequeno relato,
apresenta-se como mensageira, nio dos homens ao Deus tnico,

que lhes enviou a mensagem primeira, mas dos homens aos
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deuses. Monoteismo e politeismo se presentificam no interior
da breve narrativa que assume feicoes miticas. A historia contada
revela faces diferentes da divindade a medida que expde que
quando a mensagem ¢ enviada por Deus, ela provém de uma
fonte Ginica, mas quando o movimento se inverte, os homens
tendem a tentar comunicar-se cada um a seu modo com deuses
plurais. Mesmo iniciando seu relato com a referéncia a um s6
Deus — gratado com inicial maitscula, como é costume nos dis-
cursos religiosos monoteistas —, o narrador, além de afirmar que
os homens enviam mensagens aos deuses, finaliza sua historia
com o uso do pronome “eles” para se referir ao divino, o que
denota a admissio da existéncia de mais de um deus.

Aldo Natale Terrin observa que “toda a realidade estd em
rela¢do de interdependéncia com a nossa concep¢iao do mundo”
(TERRIN, 2004, p.131). Opinido também expressa por Antonio
Magalhies, ao afirmar que “Deus, simbolo par excellence da infi-
nitude é sempre relacional e se deixa conhecer nas rela¢des que
estabelece com o ser humano, o qual, por sua vez, ¢ o responsa-
vel por escrever, narrar, anunciar, em suas formas finitas, quem
e o que Deus ¢’ (MAGALHAES, 2012, p.21). Em diferentes
contextos, ambos os autores chamam a atenc¢io para a relativi-
dade do que se considera verdadeiro e nos permitem consta-
tar que mesmo as verdades aparentemente inquestionaveis, que
funcionam como fundamentag¢io de crengas religiosas, estao
sujeitas a negocia¢Oes de sentido provenientes das experiéncias
do homem ao longo de sua historia. Desse modo, atitudes como
a de Ermelindo Mucanga, narrador da passagem anteriormente
transcrita, trazem a tona a pluralidade que permeia a representa-
¢do de Deus no imaginario humano ao longo do tempo.

E na narrativa, Ermelindo nio é a Gnica personagem que
apresenta uma visio notadamente plural de Deus. Os anciios

316



que habitam o asilo sio entrevistados pelo inspetor e, surpreen-
dentemente, confessam-se todos culpados pela morte do dire-
tor. Suas confissdes refletem nao s6 sua inten¢io de ludibriar o
investigador, posteriormente ressaltada pela enfermeira Marta
Gimo (que por cuidar dos habitantes do asilo conhece suas
intencoes em relagio ao policial), mas revelam suas tristezas em
relacao a realidade que os cerca e, a0 mesmo tempo, apontam
para suas crengas em relacdo as divindades em que acreditam.
Exemplo disso ¢ o primeiro didlogo que Izidine — o policial —
estabelece com um dos moradores do asilo:

Colocou o homem a vontade: ele tinha a
noite inteira. O velho sorriu, matreiro. E
explicou-se assim: - € que aqui, falamos
demais. E sabe porqué? Porque estamos
s6s. Nem Deus nos faz companhia. Esta
a ver 14?

- La, onde?

- Aquelas nuvens no céu. S3o como estas
cataratas nos meus olhos: névoas que
impedem Deus de nos espreitar. Por isso,
somos livres de mentir, aqui na fortaleza

(COUTO, 2007, p.23-24).

Diante de uma realidade hostil, crivada pelas farpas de uma
violenta guerra, 0 ancido afirma estar distante do campo de visao
de Deus e compara a incapacidade de Deus de perceber sua
situacdo a enfermidade ocular que o acomete. O Deus ao qual
ele se refere ndo seria onisciente, pois as nuvens o impediam de
enxergar as agruras pelas quais os habitantes do asilo passavam.
Suas crencas sdo fragilizadas pelo sofrimento e, mesmo nio o
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impedindo de aceitar a existéncia de um Deus, elas o impedem
de confiar nele. Nio estamos diante de uma personagem que
confia na figura do Criador, embora ela admita a sua existéncia.
A divindade ¢é tratada pelo ancido como um ser que possui as
vulnerabilidades humanas: Ele pode ndo estar vendo o que se
passa no asilo, uma vez que as nuvens que cobrem os céus nio
permitem que seu olhar alcance aquele lugar.

O Deus que nos ¢ até entdo apresentado no texto de Mia
Couto ¢ um ser que passa por situagdes semelhantes aquelas que
sdo vivenciadas pelos homens. O proprio “xipoco”, Ermelindo
Mucanga, em didlogo com um pangolim — mamifero que
segundo ele o acompanha e ¢ sagrado, inclusive por possuir o
poder de dialogar com os mortos — ao passar pelas sombras da
arvore que ele tem como sagrada, o frangipani, ouve a seguinte
afirmacdo de seu interlocutor: “Aqui ¢ onde os deuses vem
rezar” (COUTO, 2007, p.17). Semelhante constatagio, feita pelo
animal tido como sagrado pela personagem, revela-nos as cren-
cas politeistas presentes no universo recriado por Mia Couto
e sugere que os deuses presentes na narrativa cultivam praticas
similares as que sao adotadas pelos homens. De acordo com
a afirmacdo do pangolim, os deuses teriam também um lugar
para o qual se dirigem para fazer suas preces. Essa constatacio,
mesmo se considerada como uma metafora que ressalta a beleza
da sombra do frangipani, ¢ interessante por trazer a tona, mais
uma vez, a crenca na existéncia de mais de um Deus e ressaltar
a importancia que a arvore adquire no contexto recriado. Nio
se deve perder de vista que, como observa Seabra,“A for¢a sim-
boélica das arvores tem lugar especial em quase todas as mitolo-
gias. Cada cultura tinha, ou tem, sua arvore sagrada” (SEABRA,
1996, p.72).
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A humanizacdo dos deuses, sugerida pela observa¢ao da per-
sonagem de que as divindades ergueriam suas preces a sombra
do frangipani, é uma das constantes que as singularizam ao longo
da narrativa de Mia Couto. O Deus tnico e os muitos deuses
que sio referidos nas paginas da fic¢do de Mia Couto possuem
limita¢des semelhantes as dos seres humanos e até mesmo sen-
timentos que os humanizam.

Em paginas posteriores do texto de Mia, um ancido de ori-
gem mog¢ambicana, chamado Nhonhoso, traz a tona em seu
discurso de confissio do assassinato do diretor do asilo (como
ja ficou dito aqui, todos os ancidos entrevistados declaram-se
culpados pela morte de Vasto Exceléncio e confessam o crime
antes mesmo de serem acusados) uma conversa que teve com
Xidimingo, um portugués que ha muito tempo deixou sua terra
natal e vive com os mocambicanos, recluso no abrigo, e nos
permite entrever tanto a visio do mogambicano frente a condi-
¢do do portugues exilado, quanto a visio que o portugués tem
a respeito da divindade em que acredita:

Ficamos a olhar a enganosa quietude do
mar. No céu farinhavam as primeiras
estrelas.

- Mas essa arvore, por que voce lhe pde
tantas importancias?

- Me deixe conversar com o mar.

Voltei atrds e me sentei ao lado do por-
tugueés. Senti, naquele instante, tanta pena
dele. O homenzito iria morrer aqui,
longe dos antepassados. Seria enterrado
em terra alheia.
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Ele, sim, estava condenado a mais terrivel
das solidoes: ficar longe dos seus mortos
sem que, deste lado da vida, houvesse
familiar que lhe deitasse cuidados. Nossos
deuses estio aqui perto. O Deus dele estd
longe, para além das vistas e das visitas.

-Vocé reza a Deus, Xidimingo?

Ele negou com a cabega. Respondeu que
s6 rezava quando nio queria falar com
Deus. Eu me ri, para disfarcar a gravidade
da ofensa.

- Sabe Nhonhoso: eu ja ganhei muita
desilusio com Deus.

- Entao?

- Por exemplo-me: esse Deus é muito
preguicoso, vocé sabia?

- Mentira. Deus segura estrelas, milhoes
delas em milhoes de noites. Alguma vez
se cansou?

- Estou-lhe a dizer, o tipo ¢ um
preguicoso.

- E por que diz isso?
- Porque ele nio trabalha: s6 faz milagres.

- Desdiga isso, mano. Que isso e pecado
criminal.

- Nem Deus quer saber de pecado. A
unica coisa que Deus quer, sabe qual
¢? Ele quer é fugir do Paraiso. Pirar-se
daquele asilo.

- Bom, 14 nisso, somos parecidos com

Deus (COUTO, 2007, p.66).
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Observe-se que a preocupagdo do mogambicano em relagio
a0 portugués centra-se, sobretudo, na distancia que ele mantém
com seus antepassados, que poderiam lhe conferir cuidados ao
longo da vida. O Deus Gnico do portugués é considerado pelo
mocambicano, mas como uma divindade que pertence ao outro.
Como fica claro na sequéncia textual que transcrevemos, o afri-
cano acredita que o Deus do portugués existe, mas nao cré na
sua onipresen¢a, nem na sua onipoténcia. Tal divindade estaria
longe das terras mogambicanas e, por isso, ndo poderia ajudar
seu “filho” a suportar os entraves de sua caminhada no mundo
dos vivos, nem intervir em seu favor em seu momento de tran-
sicdo para o mundo dos mortos. Para o mogambicano, as vistas
do Deus dos portugueses nao alcancariam as suas terras, nem ele
seria capaz de se presentificar naquele lugar. Por outro lado, seus
deuses — e aqui se percebe o politeismo reinante no contexto
social recriado pela narrativa — estariam presentes naquela terra,
mas nao teriam como missao cuidar do homem portugueés que
estaria ligado a uma outra divindade. Pode-se afirmar que, no
universo ficcional arquitetado por Mia Couto, o Deus tnico
da religido monoteista imposta pelos portugueses ¢, de certa
maneira, conhecido pelos mog¢ambicanos, mas divide espaco
com os seus deuses e nio € capaz de substitui-los.

Ainda no didlogo anteriormente citado, ¢ digna de énfase a
negacio do portugués quando indagado sobre sua devogio ao
seu Deus. Xidimingo afirma que so reza quando nao quer falar
com Deus, o que demonstra sua desilusio diante dos precei-
tos de sua suposta religido. Desapontamento que ¢ confirmado
quando a personagem confessa que ja teve muitas desilusOes
com Deus e o dessacraliza dizendo que Ele é preguicoso e,
por isso, nio trabalha, sé faz milagres. O portugués coloca em
questdo a mitologia que fundamenta suas crencas religiosas ao
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comparar o paraiso a um asilo. Essa analogia ¢ pertinente se
levamos em consideracio que no paraiso, tal como ¢é descrito
na mitologia cristd, ndo haveria trabalhos a serem executados
e o homem se manteria em constante repouso, tal como um
velho impossibilitado pelas consequéncias da idade mantém-se
inerte em um abrigo para idosos. Deus mais uma vez ¢ huma-
nizado ao ser adjetivado como preguicoso e essa caracterizagao
nio s6 promove a antropomorfizacdo da divindade, mas agencia
sua profanag¢io, se levamos em conta que a preguica ¢ consi-
derada uma das mais graves faltas dos seres humanos. O posi-
cionamento da personagem coloca-nos em face de um Deus
imperfeito, defeituoso, portador de falhas humanas.

Em linhas posteriores da narrativa, Nhonhoso, o mog¢ambi-
cano, conta a origem dos homens conforme suas crengas e, desta
feita, traz a lume uma historia povoada por deuses:

Primeiro, o mundo era feito s6 de
homens. Nao havia arvores, nem ani-
mais, nem pedras. S6 existiam homens.
Contudo, nasciam tantos seres humanos
que os deuses viram que eram de mais
e demasiado iguais. Entdo, decidiram
transformar alguns homens em plantas,
outros em bichos. E ainda outros em
pedras. Resultado? Somos irmaos, arvo-
res e bichos, bichos e homens, homens e
pedras (COUTO, 2007, p.67).

Vemos aqui um mito da criacio que possui contornos bem
diferentes dos defendidos pela tradicio cristd. De acordo com
o homem mocambicano, homens, animais, plantas e pedras
estariam em pé de igualdade diante de seus deuses e seriam
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irmanados porque nos tempos de antigamente todos teriam
sido humanos. Voltamos nesse ponto da narrativa a cren¢a na
existencia de muitos deuses e o que se percebe na passagem
mitica narrada é a evocacio de um discurso que vai contra a
hierarquia que a mitologia cristd estabelece entre o homem e
os outros seres. No conhecido mito fundador, de Adao e Eva,
temos a figura do homem como central em relagio aos demais
seres, uma vez que ¢ ao homem que o Criador confere o poder
de denominar os outros seres e tudo parece estar disposto de
modo a satisfazer suas necessidades. No mito recriado nas pagi-
nas de A laranda do Frangipani temos animais e plantas que
foram criados no mesmo momento que o homem e s6 depois
foram diferenciados dele. E notéria, na narrativa do mocam-
bicano, a valoriza¢io das diferengas, pois, segundo o homem,
os deuses decidiram transformar homens em animais, plantas e
pedras porque estavam insatisfeitos com a homogeneidade de
sua criacdo. Tem-se, portanto, um mito fundador que valoriza
as diferencas e fundamenta-se na pluralidade desde o inicio por
colocar em evidéncia uma criacio oriunda das acdes de mais
de um Deus. Enquanto o mito de Adio e Eva tende a trazer a
lume a unificagio (até mesmo Eva emerge a partir de uma parte
de Adio, ou seja, os dois seriam partes de um todo; o Deus que
os cria € Unico) e a singularidade, o mito narrado pelo ancido
mocambicano, no interior da narrativa, remete a pluralidade
desde o principio, uma vez que fala em um tempo em que havia
“homens” no plural.

A Varanda do Frangipani ¢ uma narrativa que traz a tona a plu-
ralidade e convida-nos a medita¢io sobre as diferencgas. As per-
sonagens mogambicanas, como Ermelindo Mucanga —“xipoco”
— ¢ Nhonhoso, embora falem de deuses no plural, revelam em
seus relatos o conhecimento do Deus tnico defendido pelos
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portugueses. Xidimingo, o portugués que habita o asilo, revela
sua desilusio com seu Deus e constata que é impossivel sair de
Africa da mesma forma que se ingressa no continente, pois as
influéncias culturais recebidas ao longo da passagem pelo conti-
nente transformam a visio de mundo do estrangeiro. Analise-se
sua assertiva: “Hoje eu sei: Africa rouba-nos o ser. E nos vaza de
maneira inversa: enchendo-nos de alma” (COUTO, 2007, p.47).
E digno de nota o fato de que a transformacio para a qual a fala
do velho portugués aponta é de natureza transcendental. E a
alma do continente que metamorfoseia o estrangeiro, ou seja, as
experiéncias de transcendéncia presentes em Africa modificam
o olhar dos homens que por ali passam.

Na narrativa ressaltam-se as metamorfoses sofridas pelo por-
tugués em sua passagem pelo continente africano. Outra perso-
nagem que aos olhos dos habitantes do asilo alimenta as crencas
impostas pelos portugueses, a esposa de Vasto Exceléncio, sugere
a um dos ancidos, que deseja fugir do alcance do diretor do asilo,
que busque Niozinha, uma feiticeira que também é moradora
do abrigo para receber béncios que lhe possam proteger ao
longo de sua fuga:

- Salufo, ndo va assim, sem preparagio.
- O que devo fazer, senhora?

- Eu estive a pensar. Consulte Niozinha,
ela pode abencoar sua viagem.

- A senhora, assim mulata, tio portuguesa
de alma, a senhora acredita nessas coisas?

- Acredito, Salufo (COUTO, 2007,
p.105).

324



Mesmo tendo uma educacdo portuguesa, como ressalta seu
interlocutor,a personagem nao esconde a sua crenca nos poderes
da feiticeira e com isso se percebe que os didlogos entre crencas
de proveniéncias diversas sio incessantes ao longo do romance
de Mia Couto. E, se por um lado temos personagens educadas
pelos principios portugueses que nio escondem as influéncias
culturais que receberam dos habitantes de Mogambique, tam-
bém sio colocadas em questio, ao longo do texto, as influéncias
que o convivio com as crencas religiosas dos colonizadores exer-
cem sobre os povos mog¢ambicanos. Naozinha? — uma ancia cujo
nome curiosamente constitui-se de uma negativa no grau dimi-
nutivo e que, ao aparecer em A Varanda do Frangipani, figura pela
segunda vez na obra de Mia Couto, haja vista que sua primeira
aparicao no acervo literario do escritor mocambicano ocorre
no conto “O adeus da sombra”, publicado no livro Estérias
abensonhadas — é tida pelas personagens do romance como uma
temivel feiticeira, apesar de em determinados momentos de suas
conversas com os outros habitantes do abrigo deixar claro que
nao acredita em seus poderes de feiticaria. Sua condicdo de fei-
ticeira pressupoe o profundo conhecimento da tradi¢ao de seu

2 A presenca dessa personagem na narrativa de Mia Couto é ampla-
mente significativa. No conto “O adeus da sombra”, publicado no
livro Estérias abensonhadas (2009), ela aparece com uma curandeira,
por todos conhecida como “Niozinha de Jesus”, que encontra
dificuldades para localizar suas plantas “curadoiras” em meio as
paisagens devastadas pela guerra. Em A Varanda do Frangipani a
personagem retorna, nio mais com a locucdo adjetiva “de Jesus”
associada a seu nome e, desta vez, como uma feiticeira temida por
alguns dos ancidos e, aparentemente, incompreendida por muitos.
O termo “de Jesus” parece ter se perdido de seu nome junto dos
poderes de cura da ancia.
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povo e este acimulo de saberes ¢ confirmado na narrativa a
medida que tomamos conhecimento da participa¢io da ancia
em praticas de feiticaria que ajudaram a desvendar os mistérios
por tras do sofrimento de Navaia Caetano — outro idoso que
vive no abrigo — e ao passo que ela associa fendmenos naturais
a crencas presentes no imaginario de seu povo. A velha, mesmo
sendo temida pelo historico de feiticaria que muitos associam a
ela é apresentada como a grande mae, no interior da narrativa,
pois ao descreve-la, Nhonhoso destaca que ela vivia a utilizar
ervas para manter a produ¢io de leite materno em seus seios
e vivia amamentando filhos imaginarios abandonados durante
a guerra. A feiticeira inicialmente parece uma guardid da tra-
di¢io, por conhecer minuciosamente os seus fundamentos, no
entanto, ao ser procurada por um dos ancidos que viviam no
asilo para abencoar sua fuga daquele lugar, devido ao ja mencio-
nado conselho que o idoso recebe da esposa do diretor do local,
ela expoe a fragilidade de suas crencas, como se pode observar
na seguinte sequéncia da narrativa, em que se tem um didlogo
entre Naozinha e a esposa do falecido diretor do abrigo, pre-
sente em uma carta cuja autoria ¢ atribuida a esta Gltima:

Sé sei que, essa noite, Niozinha surgiu
em minha casa. Para minha surpresa, ela
me segurou ambas as mios e me pediu:

-Vocé, Ernestina, nio deixe partir. E que
eu... eu nao sou feiticeira de verdade.

- Nao é?

- Nunca fui. Nio tenho nenhuns pode-
res, Ernestina. O seu corpo parecia pedir
um consolo. Mas a sua voz nio deixava
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transparecer nenhuma fragilidade. De
qualquer modo, a reconfortei:

-Vocé tem poderes, eu sel.
- Como ¢ que sabe?

- Isso é coisa que uma outra mulher sabe
ver.

Niozinha sacudiu a cabeca, nio sei se
negando as minhas palavras, se renegando
seu passado de falsidades. Enquanto o
grupo de fugitivos ultimava seus prepara-
tivos, eu vi que Niozinha rezava, implo-
rando baixinho:

- Nio va, Salufo, eu lhe peco pela fé de
Cristo!

Mas Salufo haveria de partir com todos
os outros. Tinha esperado pela noite.
Em respeito a2 um pedido da feiticeira

(COUTO, 2007, p.105-106).

Ao posicionar-se diante da mulher do diretor do asilo segu-
rando as duas maos, a feiticeira parece estar se posicionado para
rezar, reproduzindo um gesto muito comum entre os catolicos.
A negagio de sua capacidade de realizar feiticos e, por exten-
sdo, conceder béng¢ios denotam a fragilidade de suas crencas na
tradicdo, que, inclusive, contrastam com a firmeza de sua voz,
que conforme o relato nio deixa transparecer nenhum tipo de
entibiamento. Entretanto, é a recorréncia as rezas e a invoca¢ao
da fé em Cristo, que é feita quando ela desesperadamente pede
para que o homem nio parta em um momento em que ele nio
estd presente para ouvi-la, que evidenciam a pluralidade que
perpassa a identifica¢do cultural da personagem. A feiticeira, no
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momento em que teme pelo futuro do homem a quem conce-
deu suas bén¢aos, recorre a figura de Cristo para clamar por pro-
tecio. Nesse momento, sua crenc¢a no cristianismo ¢ desnudada
e, com isso, se percebe que, embora seja uma grande conhece-
dora da tradi¢io, a ancid nio escapa das influéncias exercidas
pela presenca dos principios cristios no lugar onde vive.

De acordo com Magalhies e Portella,

A relacio do individuo com a doutrina
normatizada como verdadeira por uma
institui¢ao religiosa e, por outro lado, com
sua versio pessoal/vivencial da doutrina
oficial é sempre ambivalente e ambigua,
pois o individuo, em sua capacidade adap-
tavel de sobrevivéncia, revelard como sua,
a versdo oficial ou pessoal de algo con-
forme as circunstancias. E neste interim,
a pessoa nio se vé necessariamente como
contraditéria ou infiel. Apenas assume a
ambiguidade da vida, do ser humano e
de suas estratégias de sobrevivéncia num
mundo ao mesmo tempo plural e impo-
sitivo de modelos, onde o ser humano se
acha na dialética do ser e nio ser e do ser
sem ser (MAGALHAES; PORTELLA,
2008, p.143-144).

E precisamente essa dialética do ser e nio ser e do ser sem
ser que transparece no comportamento da feiticeira no interior
da narrativa de Mia Couto. A mulher confessa nio acreditar
em seus poderes de feiticaria, mas em momento algum nega a
legitimidade das crencas de sua tradi¢do. Por outro angulo, ao se
deparar com uma situacdo que lhe aflige intensamente ela nio

328



recorre a sua tradi¢ao, mas invoca a figura de Cristo. A persona-
gem toma como suas as crengas do outro, sem necessariamente
abrir mao de seus principios religiosos. Deparamo-nos mais
uma vez, com uma situacio em que uma personagem divide-se
em entre seu(s) deus(es) e o Deus imposto pelo colonizador em
seu pais.

Um movimento inverso ao que observamos em A laranda
do Frangipani ocorre em outro romance de Mia Couto — Um rio
chamado tempo, uma casa chamada terra (2003) —, que embora nio
constitua o foco da presente analise, merece ser comentado ao
longo de nossa discussio por colocar em evidéncia o didlogo
entre crencas religiosas no interior da obra do escritor mog¢am-
bicano. Trata-se da histéria de um padre portugués — o Padre
Nunes —, que ao se perceber em meio a uma violenta tragédia
que causou a morte de muitas pessoas, busca, inicialmente, refi-
gio nas rezas ao seu Deus:

A primeira coisa que o padre fez foi
ajoelhar-se e benzer-se. O siléncio que
se impoOs enquanto ele rezava parecia
ser respeitado até pelo burro que, olhos
cheios, contemplava, imével, o portu-
gués. E assim se ficou, tudo em divino
silencio até que o padre se ergueu e abriu
as portadas. Parara de chover e uma estra-
nha quietude pairava sobre a encosta. Foi
entio que se escutaram os lamentos, gri-
tos e prantos vindos do rio. As mulheres
hasteavam a sua tristeza, sinal que a morte
ja procedia a sua colheita. Dulcineusa
soltou as flores e saiu correndo. O padre
seguiu a Avo, repuxando a batina para
andar mais célere (COUTO, 2003, p.99).
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Ao intenso momento de meditagio do sacerdote seguem-
-se atos de desespero. O siléncio reinante no recinto em que
ele ergue suas oracdes, parece ser por ele interpretado como a
auséncia de uma resposta a suas preces. E por isso, atitudes deses-
peradas comec¢am a ser tomadas pelo sacerdote:

A medida que tomava conta da tragédia,
o padre ia perdendo o esclarecimento,
mais apalermado que o proprio Jodo
Loucomotiva. Retirou os 6culos e ati-
rou-os para o capim. Dulcineusa foi no
seu encalgo para lhe entregar o que ele
havia deixado cair. Mas o religioso fez
questio em negar. Preferia deixar de ver

(COUTO, 2003, p.100).

Os atos do sacerdote denunciam seu desespero. O gesto de
atirar os 6culos no capim e a recusa, quando a outra persona-
gem insiste que ele os coloque, sdo indices que apontam para a
mudanca de visio da personagem. Confrontado com o siléncio
de seu Deus e com a consumagio de uma tragédia violenta que
da cabo da vida de muitos de seus possiveis fiéis, o lider religioso
em ato desesperado procura a ajuda de um feiticeiro:

E assim, pitosguiando aos trope¢des, o
sacerdote comecou a deambular sem
destino, parecendo que, para ele, qualquer
direc¢do lhe servia. Dulcineusa seguia-o
a distancia, pesarosa por estar a assistir a0
desintegrar do espirito do seu guia reli-
gioso. Rezava baixinho para que fosse
coisa passageira mas o padre nio dava
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mostras de recuperar. Perto dos pantanos,
por fim, ele se deteve frente a casa do fei-
ticeiro Muana wa Nweti. Apos uma hesi-
tacdo entrou na obscuridade da palhota.
Pediu ao feiticeiro:

- Atire os biizios, Muana wa Nuweti.

O adivinho, intrigado, levantou os olhos.
O padre insistiu, encorajando: ele que
atirasse os buzios que ele queria saber do
seu destino, agora que os anjos o tinham
deixado tombar, sem amparo, no vazio da
incerteza.

- Deixe os biizios falaremm (COUTO, 2003,
p-100, grifos do autor).

Vemos nessa passagem de Um rio chamado tempo, uma casa
chamada terra um lider religioso se entregando as crengas de uma
tradicdo que a principio ndo lhe pertencia e que, de acordo com
o narrador, era por ele combatida nas prega¢des aos seus fiéis.
Desalentado, diante do siléncio do seu Deus em um momento
de profundo sofrimento, o padre rende-se aos poderes do fei-
ticeiro e pede para que ele permita que os bazios lhe falem. A
rejeicdo aos 6culos nos remete a rejei¢ao aos parametros IMpos-
tos pela religido cristd. Sentindo-se tombar diante da auséncia
de for¢as que o possibilitem a mudancga da realidade a sua volta
o homem portugués rende-se aos deuses do outro.

Observe-se que nas duas Gltimas situacdes aqui analisadas
sdo precisamente os lideres religiosos presentes nos universos
ficcionais que parecem se render as crengas de uma tradi¢io que
ndo ¢ sua. Pessoas que conhecem profundamente os principios
de sua tradicdo religiosa e de quem se espera atos de entrega
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mais intensos a fé que mobiliza seus povos sao justamente aque-
les que se sentem cair diante do desamparo de suas entidades
religiosas e, justamente por isso, clamam pelo auxilio do Deus
do outro, no caso de Naozinha, e dos deuses do outro, no caso
do padre portugueés. Suas atitudes refletem a dialética do ser e
nio ser e do ser sem ser, sobre a qual discorrem Magalhies e
Portella (2008, p.143-144), no excerto anteriormente citado. Se
aos deuses se atribui a missao de conferir prote¢cio ao homem,
mantendo-se com eles uma espécie de relagio parental, como
afirma Sigmund Freud, em O futuro de uma ilusio (1997), a
sensacdo de desamparo diante dos conflitos vivenciados pelas
personagens as conduz a um “rompimento’” temporario com
suas divindades e desencadeia a busca por prote¢io no seio de
outro(s) deus(es).

Em um contexto em que crengas religiosas impostas pelo
povo colonizador disputam e dividem espaco é natural que os
didlogos entre as culturas promovam uma espécie de negocia-
cao entre os deuses cultuados por ambos os povos. As crencas
religiosas presentes em um cenario como esse se encontram em
didlogo ininterrupto.

Aldo Natale Terrin chama a atenc¢do para o fato de que “a
sombra é a propria luz vista por outro angulo” (TERRIN, 2004,
p.136). E as atitudes da feiticeira e do padre portugués, em parte,
parecem comprovar essa premissa. No primeiro caso, a feiti-
ceira, ao confrontar-se com um desafio para o qual nio encon-
tra solu¢des em sua tradicdo, invoca a fé de Cristo para aliviar
sua aflicdo, embora ndo pareca seguir os preceitos dessa fé. No
segundo, ao olhar de maneira nova para a tradi¢io do outro —
ato que na narrativa ¢ metaforizado pela rejeicao aos 6culos que
até entio acompanhavam a personagem—, o padre portugués
recorre as praticas religiosas que anteriormente condenava em
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suas pregacoes. As supostas “sombras” passam a ser vistas como
“luz” pelas personagens no momento em que situagdes-limite
fazem com que elas as observem por outro angulo.

A instabilidade das rela¢des entre o homem e seu(s) deus(es)
no interior das narrativas de Mia Couto revela o carater rela-
cional das divindades, nos fazendo perceber que nao é possivel
proferir palavras definitivas sobre as divindades, uma vez que
elas se revelam através de experiéncias individuais e as vivéncias
religiosas sio sempre singulares. E, nos textos de Mia Couto,
as experiéncias individuais dos homens em face de suas divin-
dades proporcionam uma série de ressignificagdes das crencas
alimentadas pelas mesmas. Ressignificacdes estas que colocam
em evidéncia os dilemas enfrentados pelo homem contempo-
raneo diante das muitas crengas religiosas com as quais con-
vive. Tensdes que ndo sao exclusivas da contemporaneidade, mas
foram acentuadas em contextos sociais em que 0s contatos entre
as culturas foram promovidos pelas relagdes que se estabelece-
ram a partir dos processos de dominag¢io colonial.

Ensina-nos Octavio Paz que “a experiéncia do sagrado nio
¢ tanto a revelacio de um objeto externo a nds — deus, demo-
nio, presenca alheia —, mas um abrir nosso cora¢do ou nossas
visceras para que surja esse “Outro” escondido” (PAZ, 2012,
p.147). Ainda de acordo com o autor “o homem nio esta “sus-
penso na mio de Deus”, Deus é que jaz oculto no coracao do
homem” (ibid, p.148). Tais observagdes talvez sejam uteis para
compreender a multiplicidade de representagdes de deus(es) nas
diversas comunidades religiosas. Sendo os homens portadores
de cora¢des tinicos, que se metamorfoseiam de acordo com suas
vivéncias, a forma como Deus jaz no coragio de cada um deles
¢ singular, uma vez que o espa¢o destinado a esse Deus dentro
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de cada homem é moldado pelas experiéncias pelas quais ele
passa ao longo de sua vida.

As multiplas fei¢oes do Deus tnico em Mia Couto (que
compreendem, como tentamos demonstrar ao longo de nossa
anilise, 0 humano com problemas visuais causados pelas nuvens,
o ser que nio mede completamente as consequéncias de seus
atos e por isso é capaz de dar uma contraordem para se redimir
de seus equivocos, o preguicoso que se vale de seu “poder” para
realizar somente milagres e ndo trabalhar efetivamente, o indife-
rente que nio responde quando é invocado pelas preces de seus
fiéis, dentre outras facetas), bem como suas negociagdes com 0s
muitos deuses, nos quais as personagens acreditam, que dispu-
tam e dividem espaco com Ele no interior das narrativas, corro-
boram com a premissa de Magalhies e Portella de que “para se
chegar a entender a religido que as pessoas realmente exprimem
e vivem, em composi¢des e empréstimos variados, € preciso
chegar aos sujeitos religiosos concretos em suas praticas coti-
dianas e A interpretacio que eles fazem delas” (MAGALHAES;
PORTELLA, 2008, p.146). Temos na obra de Mia Couto per-
sonagens interpretando singularmente os preceitos de suas res-
pectivas religides e relacionando-se de forma peculiar com as
divindades em que acreditam. Todas elas mantém relacdes plu-
rais com o(s) seu(s) deus(es).

Sendo os textos literarios espagcos para os quais confluem
as mais variadas imagens poéticas, um dos mais sublimes papéis
desempenhados pela arte literaria ¢, como muito bem salienta
Walter, “Traduzir o invisivel para o visivel [...] para interrom-
per o reino da amnésia e articular o nio-dito indescritivel”
(WALTER, 2010, p.8). E no que se refere a recriacio de divin-
dades que permeiam o imaginario do povo moc¢ambicano, a
obra de Mia Couto coloca em evidéncia o carater relacional das
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divindades reverenciadas pelos habitantes de seu pais, levando-
-nos a perceber que a experiéncia do divino, como ressalta
Octavio Paz (2012, p.274), antecede as representacdes de Deus
e “nio se esgota na ideia de um deus pessoal nem tampouco
na de muitos”. A profundidade com que sio tratadas as rela-
¢oes entre homem e Deus, na obra do escritor mo¢ambicano,
confirma a validade da constatacio de Sandra Vasconcelos de
que “em tempos imemoriais, os homens narravam mitos para
resolver mistérios que nio chegavam a compreender” e “nos
tempos modernos, os homens ouvem e narram histérias para

nio esquecer quem sao” (VASCONCELOS, 1997, p.183).
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A ESFERA EXISTENCIAL NA POESIA
DE JOSE ANTONIO ASSUNCAOQ

Micheline Barros Chaves
(PPGLI-UEPB)

O didlogo entre poesia e filosofia transcorre na historia e
revela inquietagcdes que projetam pensadores e poetas na busca
de clarificar possiveis pontos de convergéncia e de distanciagio,
expressos por esses estratos interdiscursivos. Os desdobramentos
desse didlogo promovem argumentos que nem sempre conse-
guem conciliar pontos de vista nem, tampouco, refutar a pro-
ximidade tensional que une ambas as esferas do conhecimento.

Um dos pensadores que, no século XX, dedicou-se a
buscar um caminho que convergisse no sentido de contem-
plar, simultaneamente, poesia e filosofia, foi o filésofo alemio
Martin Heidegger. Em sua analitica existencial, apresentada na
obra Ser e Tempo, em 1927, aproximou-se de um modelo onto-
l6gico hermenéutico que visava recolocar no apice investiga-
tivo o primado da questio sobre o sentido do ser, considerando
que tanto a ciéncia quanto a filosofia tinham-na deslocado de
sua prerrogativa originaria e essencial. Mais adiante, Heidegger

encaminhard sua reflexdo filoséfica na busca da compreensio
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do proprio ser e do modo de seu desvelamento, constatando, de
modo premente, o vinculo dessa reflexdo com o exame sobre a
linguagem e com o conceito grego de poiesis.

O filosofo, paraense, Benedito Nunes esclarece que a refle-
x40 sobre as possiveis relagdes existentes entre poesia e filosofia
ja estaria potencialmente presente no pensamento heidegge-
riano desde sua obra capital, Ser e Tempo. Sobre essa constatagio,
ele recorre a um momento pontual dessa obra:“A comunicacio
das possibilidades existentivas do encontrar-se, isto €, o abrir
a existéncia, pode tornar-se o proprio fim do discurso poé-
tico” (HEIDEGGER, 2013, § 34, p.225). Como um caminho
que, por um breve momento, se deixa entrever na noite escura,
tocado pela luz, as palavras do filésofo alemio, nessa sintese,
revelam a constituicio originaria do discurso poético como
origem da abertura que pode possibilitar a elevacdo mesma do
ser do homem a existéncia, a sua vigéncia na e pela linguagem.

A passagem, acima, remete a reflexdo desenvolvida por
Heidegger sobre a linguagem, a obra de arte e o discurso poé-
tico como ambitos reveladores da saga do dizer, contudo, essa
reflexdo s viria a consubstanciar-se com maior evidéncia na
chamada, segunda fase da obra do filésofo, onde:

[...] abandonada a ontologia fundamen-

tal, auscultando a mesma questio do ser
nos textos dos pré-socraticos e dos poetas
Holderlin, Rilke, Trakl e Stefan George,
Heidegger indagard sobre a esséncia da
obra de arte em A origem da obra de
arte [...] e sobre a esséncia da poesia
no curso sobre Os Hinos de Hélderlin
“Germania” e “O Reno”, de 1934-35
[...] NUNES, 2000, p.111).
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No prefacio a obra Hermenéutica e Poesia: o pensamento poético
(NUNES, 2007), Maria Jos¢ Campos esclarece que na virada
teérica dos anos 30, Heidegger propoe “[...] a destrui¢io da
histoéria da Ontologia”, considerando que esta, se desviando
da pergunta originariamente pertinente sobre o ser, erigiu-se
a partir da historia do “esquecimento do ser”. Para Campos, a
ontologia proposta por Heidegger fundamenta “uma linha de
pensamento nao representacional, mas poético, originado na
palavra dos primeiros gregos” (p.10). Essa linha de pensamento
poético gerou um deslocamento histérico-conceitual que con-
sistiu na ascensao da poesia e da linguagem a esfera privilegiada
de desvelamento do ser do ente, fazendo emergir o horizonte
ontologico hermeneéutico olvidado pela forma representacional
do pensar.

Reafirmando esse deslocamento, Nunes (2000, p.125) ira
considerar que a virada (kehre) consumada no pensamento do
segundo Heidegger “[...] o levou da ontologia fundamental
a Historia do ser”, evidenciando a ascensio da linguagem e
da poesia promovidas, agora, a um plano privilegiado de suas
investigacoes onde “[...] ndo € a poesia uma possivel forma de
linguagem; a linguagem mesma ja € poética em sua forma ori-
ginal” (p.126). A linguagem marca a singularidade da existén-
cia humana, desde que, a0 homem ¢é concedida a possibilidade
de dizer-se, de mostrar-se, e a poesia se encontra na base desse
dizer/mostrar.

Percebe-se, desse modo, que uma reflexio mais profunda
se avizinha do pensamento heideggeriano, encaminhando-se a
origem da linguagem que constitui o ser de todos os homens.
A linguagem nio sera compreendida como “expressio humana
de movimentos interiores da alma e da visio de mundo que os

acompanha” (HEIDEGGER, 2003, p.14), mas transcendendo
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essa nocao subjetiva e instrumental, passa a ser instituida como
“morada do ser”. E habitando na linguagem que o ser se deixa
entrever a0 homem ao qual cabe o resguardo de seu vigor e
¢ nessa habitacio que o existente humano descobre quem ¢ e
como ¢, lan¢ado em sua condi¢do originaria, ou seja, no mundo
enquanto abertura a possibilidades de realizacio de ser si mesmo.

Em A caminho da linguagem (2003), Heidegger perfaz esse
caminho de retorno a linguagem e esclarece que nio se trata
de conduzirmos a linguagem segundo a conveniéncia de nos-
sas vivencias ou de conceituacdes elaboradas segundo os crité-
rios de nossa compreensio historica, mas sim, de “conduzir a
noés mesmos para o lugar de seu modo de ser, de sua esséncia:
recolher-se no acontecimento apropriador” (2003, p.8). Assim,
o recolher-se no movimento apropriador €, para o existente
humano, o modo de seu existir que o encaminha para a lingua-
gem, pois, o vislumbrar do que se deixou mostrar na linguagem
através da saga do dizer ¢ a sua determina¢io para o aconteci-
mento apropriador que lhe concede a possibilidade de “trazer
o sem som da saga do dizer para a verbaliza¢io da linguagem”
(p-209). Apds percorrer esse caminho, o fildésofo complementa:

A linguagem foi chamada de a “casa do
ser”. Ela abriga o que é vigente a2 medida
que o brilho do seu aparecer se mantém
confiado ao mostrar apropriante do dizer.
Casa do ser € a linguagem porque, como
saga do dizer, ela é o modo do aconte-
cimento apropriador (HEIDEGGER,
2003, p.215).
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Em sua obra, Heidegger buscou auscultar o som inaudivel
da linguagem, o seu chamado, a sua fala. Para ele, a linguagem
vigora na apropriacio do “entre” onde vige a diferenca que
separa mundo e coisa. A diferen¢a intermedeia a relacdo entre
mundo e coisa. A diferenga ¢ a linguagem. S6 na linguagem
mundo e coisa podem estar integrados, contudo, mantendo, cada
qual, sua singularidade. Para Nunes “[...] a diferenca é a lingua-
gem. Ela ¢, na medida em que integra a separa¢io mundo-coisa”
(NUNES, 1999, p.158). Porém, s6 o existente humano ¢ capaz
de escutar o chamado da linguagem e de trazer para o vigor da
palavra a diferenca que traduz mundo e coisa em seus modos
de ser, pois, sendo no modo da linguagem, o homem escuta o
chamado do ser, que se deixa entrever na linguagem poética.
Assim, Heidegger esclarece que para o existente humano “[...]
falar é evocar pelo nome, é chamar, a partir da simplicidade da
di-ferenga, coisa ¢ mundo para vir. Na fala dos mortais, o dito
do poema ¢ puro chamado” (HEIDEGGER, 2003, p.24), ¢ ¢ na
palavra que, segundo ele, esse chamado faz-se ouvir:

O que mostra a experiéncia poética com
a palavra quando o pensamento a pensa?
Ela acena para o que ¢ digno de se pensar,
para aquilo que de ha muito, mesmo que
de modo velado, motiva o pensamento.
Ela acena para o que se da, mas nio “é”.
Aquilo que se di pertence também a
palavra, talvez nio apenas também, mas
antes de mais nada e isso de tal maneira
que na palavra, na sua esséncia, abriga-
-se o que se da. Pensando de maneira
mais precisa, nunca se deve dizer da pala-
vra que ela é. Deve-se dizer que ela se
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da - nio no sentido de que as palavras
“estio” dadas, mas de que a palavra ela
mesma da e concede. A palavra: 2 doa-
dora. Mas o que da a palavra? Segundo
a experiéncia poética e de acordo com
a tradicio mais antiga do pensamento,
a palavra da: o ser. Assim pensando esse
“se” do da-se, temos de buscar a palavra
como a doadora e nunca como um dado

(HEIDEGGER, 2003, p.150-151).

A palavra traz ao vigor, a presenca, o que esta oculto em seu
encobrimento. Esse encobrimento se mostra na diccdo poética
a qual o filosofo alemao sempre retorna. Partindo da anilise eti-
molodgica e filologica da palavra Dichten, Heidegger constata um
campo de semelhancas e parentescos semanticos que o leva a
relaciond-la a uma forma primitiva do verbo fihtén (do latim:
dictare) semanticamente semelhante ao grego poien e poiesis que
designam o fazer e o produzir de algo. Avancando em sua ana-
lise, Heidegger observa que a palavra tihtén tem a mesma raiz do
étimo grego deiknymi “que significa mostrar, tornar algo visivel,
revelar algo” (HEIDEGGER, 2004, p.36-37). Sem desejar, de
subito, estabelecer uma defini¢ao, o fildsofo sugere que:“Poetizar
[é] um dizer no sentido de uma revelacdo indicadora” (p.37).

Seguindo o percurso dessa mesma raiz analitica, o pensador
francés Paul Ricoeur considera que a linguagem simbdlica dos
textos poéticos caminha “em direccio (sic) a outra coisa que
nio ela propria: aquilo a que chamo a sua abertura; esta eclosio
¢ dizer, e, dizer é mostrar” (RICOEUR, 1988, p.67). Nunes
(2000), partindo da mesma constatacao, conclui: “Poetizar, dizer
poeticamente €, antes de tudo, “dichten”: mostrar, tornar a coisa
visivel, manifesta-la de forma particular numa configuracio
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ritmica, que, por sua vez, atende a uma disposi¢io animica”
(p-119). Por conseguinte, o poeta escuta o que, velado, se deixa
perscrutar na linguagem poética, trazendo através da palavra
doadora, ao brilho e a ressonancia, o perduravel do seu dizer.

A partir dessas consideracdes, buscaremos perceber possi-
vels aproximacdes entre a obra do poeta paraibano José Antonio
Assuncio e a filosofia da linguagem de Martin Heidegger, pers-
crutando a palavra poética sob o influxo da vivéncia afetiva das
imagens projetadas no poema “O escaravelho”, contido na obra
O cancer no péssego (1992).

O escaravelho

Fruto do fumo, ou enfado
De cerzir versos no escuro,
Stbito te descobres inseto,
Nio kafkiano — de fato.

E posto que agora inseto
(exceto por um sestro atavico
de ndo pensar sem palavras),
Nio podes sendo o avido
Desejo pelo infecto

Ansia do limo, do timido

Lixo que os homens fomentam:
Amor, livros, memoria

Sio fermento no teu 6dio.

Mas, porque escaravelho
(velho quanto o mundo ¢ lirico),
Tudo ¢ matéria do novo
No cuspo de teu oficio.
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Inicialmente, recorreremos a analise do paratexto (titulo) que
demanda um esclarecimento acerca de um dos possiveis sentidos
convocados pela dic¢do poética de Assungio. Oportunamente,
temos conferido a raiz etimologica da palavra “escaravelho”,
Khepra, em egipcio, a qual provém do radical kheper que, den-
tre outras designacdes contextuais, encontra-se principalmente
vinculado s conjugacdes dos verbos criar e transformar. E
ainda interessante salientar que a palavra egipcia que significa
“aquele que vem a ser” é homofona de escaravelho e este se
tornou simbolo do deus ao vir a ser, ou seja, do Sol nascente
que representa a recapitulagio didria dos dias (CHEVALIER;
GUEERBRANT, 2007, p.382).

A partir dessas consideracoes, se esclarece a correspondéncia
que entrelaca, na cultura egipcia, o escaravelho e o deus-Sol. O
exercicio de ambos assemelha-se. O primeiro rola, ininterrup-
tamente, seu ovo até entrega-lo a terra que o acolhe retraindo-
-se, pois que, agora, um mundo € instaurado sob o signo de um
nascimento. Assim, algo estd posto a descoberto, um escarave-
lho que, existindo, sera novamente lancado para a execucio de
um trabalho sempiterno; o segundo, o deus-Sol, sagradamente,
desenvolve sua trajetdria ciclica sob a 6rbita do céu que a tudo
acolhe, recriando incessantemente o acontecimento da vida dos
mortais.

Esclarecido as relagdes de sentido implicitas no titulo, vamos
a analise dos niveis significantes do poema. Metricamente, os
versos sao livres, apresentam rimas externas e toantes € a SOnori-
dade é marcada pela alitera¢io dos fonemas fricativos /£/ (fruto,
fumo, enfado, kaftkiano, fato, infecto, fomentam, fermento, oficio)
e /s/ (cerzir, versos, escuro, subito, descobres, inseto, posto...). As
pausas métrica e interna promovem a desaceleracio do ritmo,
bruscamente interrompido no dltimo verso da primeira estrofe
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pela cesura que corta o verso em dois hemistiquios, sugerindo
o momento exato da transformacio do sujeito-lirico em inseto.
Esse corte sugere a diferenca que permeia a visio ordinaria e a
poética.

A partida, poderiamos nos perguntar a que remete a tarefa
ininterrupta do escaravelho e do deus-Sol, sabendo, de ante-
mao, tratar-se de um poema que se encontra no livro O cdncer
no péssego (1992), referente ao capitulo intitulado Outro exer-
cicio de Sisifo. Desse modo, ¢ possivel entrever uma correlagio
entre Sisifo e escaravelho, que torna os recursos expressivos
enumerados, acima, mais significativos. Assim, o som fricativo,
anteriormente mencionado, além de sugerir os movimentos
do escaravelho, rolando seu excremento até encontrar as con-
di¢des adequadas para enterra-lo, e do deus-sol, executando o
movimento do ciclo solar do dia e da noite, sugere também o
exercicio laborioso do poeta que, como Sisifo, rola sua pedra-
-palavra até o pico da montanha ou traz a linguagem o sentido
do ser. O efeito de retardo provocado pelo atrito sugerido pelas
pausas, associado a cadéncia lenta sugerida pelo acimulo de sila-
bas tonicas marcadas com certa regularidade no inicio, meio e
fim dos versos, corroboram a ideia de sincronicidade dos trés
movimentos, interrompidos a intervalos regulares que denotam
o quio laborioso e interminavel é o exercicio do poeta e do
existente humano.

O mito de Sisifo aponta para a condigdo inexoravel ou
absurda, como cria Camus, da existéncia que determina o ser do
homem. Sisifo, se é valida a analogia, remete ao ser-ai, ou seja, ao
ser em um mundo que se lhe abre como possibilidade de alcan-
¢ar tanto a plenitude de seu si mesmo como a decadéncia que o
aliena de si proprio. O dizer poético de Assun¢do expde a cor-
respondéncia, velada, entre o oficio do poeta e o executado por
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Sisifo que, por castigo dos deuses, ¢ condenado a um “trabalho
inatil e sem esperanca” (CAMUS, 2004, p.85). O mito de Sisifo
aponta para a inutilidade da vida que tomba na impessoalidade,
e 0 poeta assim como Sisifo, deve trazer novamente a linguagem
aquilo que se oculta, que nio se deixa agarrar por conceitos, mas
que, pelo seu poetar, se entrega ao ser de todos os homens. Para
Camus, Sisifo ¢ o herdi absurdo porque:

Se esse mito é tragico, ¢ que seu herdi
¢ consciente. Onde estaria, de fato, a
sua pena, se a cada passo o sustentasse a
esperanga de ser bem-sucedido? O ope-
rario de hoje trabalha todos os dias de
sua vida nas mesmas tarefas e esse des-
tino nio é menos absurdo. Mas ele s6 é
tragico nos raros momentos em que se
torna consciente. Sisifo, proletario dos
deuses, impotente e revoltado, conhece
toda a extensido de sua condi¢do misera-
vel: é nela que ele pensa enquanto desce.
A lucidez que devia produzir o seu tor-
mento consome, com a mesma forca,
sua vitoria. Nao existe destino que nio
se supere pelo desprezo (CAMUS, 2004
[1941], p. 86).

Para Heidegger, o absurdo consistiria no estado de inapro-
pria¢io vivenciado pelo existente humano, ausente de si mesmo,
perdido na mediania da experiéncia cotidiana que promove a
envolvéncia com os seres que,a caminho com ele, desviam-se de
um “poder-ser mais proprio, ou seja, o ser livre para a liberdade
de escolher e acolher a si mesma(o)” (HEIDEGGER, 2013,
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p-254). Assim, tornando-se consciente da singularidade de sua
existéncia, determinada pela finitude, o ser do homem abre-se
para a liberdade que desde sempre lhe pertence como possibili-
dade de tornar auténtica a sua vida, realizando sua determinag¢io
existencial mais propria. Diante dessa abertura, o mundo como
mundo se desfamiliariza para ele, o Dasein que, na angustia, se
torna consciente de sua existéncia fatica. Para Nunes:

[..] E o Dasein que nos angustia e nos
angustiamos ante o dasein, porque a angls-
tia, que no-lo revela, abre-nos a ele ja desa-
brigados da protecio do cotidiano, como
ser-no-mundo, de que o proprio angus-
tiar-se ¢ uma ‘“forma fundamental (eine
Grundart des In-der-Welt-sein)”, enquanto
no incomodo de sua ameaga sem objeto,
na indeterminabilidade de seu perigo
difuso, libera-se o que mais propriamente
somos. A partir da existéncia factica, e na
totalidade do ente em que nos situamos,
revela-se, com o ser-no-mundo que se
desencobre, o poder-ser livre, a possibili-
dade da escolha (NUNES, 2012, p.111).

Assim também, ¢ o dizer poético que se mostra como esfera
desocultante que pode revelar ao ser que nos proprios somos o
patamar ontologico-historial que nos perpassa. Contudo, a tarefa
de aproximac¢do do poema exige o desarraigamento da esfera
superficial que determina nossa compreensio cotidiana distan-
ciando-nos do real entendimento da poesia, pois, “tal luta contra
noés ¢ o trabalho de travessia do poema” (HEIDEGGER, 2004,
p.31). O dizer poético impode ao leitor um movimento dialético
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de pergunta e resposta, que busca a compreensio das relagdes
inauguradas pela logica interna do texto. Esse movimento nao
implica apenas a apreensdo dos seus sentidos possivels, mas prin-
cipalmente aponta para um modo de ser no mundo.

A metaforizacio implicita as obras poéticas promove a abo-
licio da referéncia descritiva, remetendo o leitor, pela quebra na
expectativa promovida pela tor¢io do sentido literal das pala-
vras, a aspectos de sua propria realidade interior. E essa lingua-
gem simbdlica que possibilita-nos ir além de uma semantica de
superficie rumo a uma semantica de profundidade, nas palavras
de Paul Ricoeur (1996, p.98), de onde escutamos escaravelho e
Sisifo de “vulgar, gasto, prosaico, soarem como se fossem ditos
pela primeira vez” (HEIDEGGER, 2004, p.25). A linguagem
que se apropria no dizer poético pressupde um encobrir-se e
um desvelar-se, nesse movimento da-se o recolhimento do ser
do ente que passa ao vigor da linguagem expressa no mundo
do texto que se abre a significa¢des. Isso que se da como acon-
tecimento apropriador ¢ o modo de ser da linguagem, ¢ a sua
constitui¢do. Para Heidegger, a saga mostrante do dizer, ou seja,
o trazer a palavra o que estava oculto no modo apropriante da
linguagem, vigora na simultaneidade de um velar-desvelar, pois:

[...] Tanto o brilho do aparecer como
a sombra do desaparecer repousam na
saga mostrante do dizer. Ela libera toda
vigéncia para o seu vigor e confina tudo
0 que esta ausente a sua auséncia. Em sua
saga, o dizer perpassa e articula o livre
da clareira, esse que busca um aparecer e
deve abandonar o desaparecer, e no qual
toda vigéncia e auséncia deve se mostrar
e dizer (HEIDEGGER, 2003, p.206).
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Segundo o filésofo alemio, a linguagem ¢é a “casa do ser”.
Recolhido no acontecimento apropriador, o poeta escuta o seu
chamado trazendo a palavra o que se encontrava oculto na dis-
tancia, portanto, o velado se torna desvelado, contudo, tanto o
brilho como a sombra constitui o seu dizer, pois, o que vem a
mostrar-se na e pela palavra, mostra-se nio em realidade, mas
em outro ambito de significacdo onde a referéncia a coisa em
si ¢ desmantelada. Assim, um horizonte mais amplo de signi-
ficagcdes ¢é estabelecido, vimos na desreferencializacdo da pala-
vra escaravelho que passou a remeter a um aspecto do ser no
mundo ao ser metaforizada no poema.Voltamos ao que mostra
(dichten) a palavra poética, na primeira estrofe:

Fruto do fumo, ou enfado
De cerzir versos no escuro,
Stbito te descobres inseto,
Nio kafkiano — de fato.

Nela, as figuras “fumo”,“versos” e “inseto” correspondem aos
percursos figurativos vegetal, poético e animal, respectivamente.
Coligadas, pela sintaxe poética, elas apontam para o tema do fazer
literario, onde a palavra fumo, pela elevacdo da fumaca a que
remete, simboliza a relacio entre a terra e o céu (CHEVALIER;
GUEERBRANT, 2007, p. 453). De acordo com Heidegger, a
palavra poética indica, pelo seu nomear original, uma revelagio
que alca 0 humano a um nivel mais profundo de compreensio. E
pelo seu arduo trabalho, sugerido em “enfado de cerzir versos no
escuro”’, que o poeta desvela um ambito do sagrado, o que ¢é rei-
terado na imagem projetada na metafora do poeta-escaravelho,
conectado ao céu e a terra traduzida, no poema, na ansia pelo
infecto “lixo que os homens fomentam”.
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Assim como o enunciado metaférico, as palavras rimadas
propoem, de acordo com Mello (2002, p.155), associa¢des inu-
sitadas, surpreendentes, possibilitando-nos pensar os sentidos
carregados no poema. Na primeira estrofe, vemos que as pala-
vras rimadas nos versos 1 e 4, expressas pelo par “enfado-fato”,
coincidem foneticamente e completam o sentido uma da outra,
se consideramos que, etimologicamente, a palavra enfado tem
origem no latim fatum significando “fado”,“destino”; e, fato, do
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latim factum (facere), tem o sentido de “fazer’, “produzir”, “com-
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por”, “criar”. Assim, o poeta encontra, em seu poetar, seu criar
através da palavra, o seu destino ou o “enfado de cerzir versos
no escuro’’. Por esse destino, o poeta é sempre intimado para o
dizer, nio para qualquer dizer, mas para onde:“[...] Dizer genui-
namente ¢ dizer de tal maneira que a plenitude do dizer, propria
ao dito, ¢ por sua vez inaugural. O que se diz genuinamente ¢ o
poema” (HEIDEGGER, 2003, p.12). Assim:

Na fun¢io mediadora do poeta, apenas
se revela o espaco de abertura onde o
homem se encontra. O que de excepcio-
nal tem a lida ndo preocupante daquele,
¢ manter-se no circulo semi-iluminado
da clareira, sem ceder, no torvelinho da
queda cotidiana, a decadéncia da lingua-
gem, ainda que ocupado pelo trafego
da gente. Inconsequente, o oficio do
poeta, ociosa lida, “sob a forma discreta
do jogo”, suspende a seguranca do fami-
liar, e, sem dominio sobre coisa alguma,
¢ exercido na fimbria do incontornavel
— fora do ordinario e também da ordem
(Ausserordenlich) [...] (NUNES, 2012, p.
255).
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Incontornavel ¢ a palavra do poeta da qual ele ja se apro-
priou e, em seu poetar, pds o que ha de mais premente para o
ser que nds proprios somos, suspendendo-nos do habitual e do
familiar e nos pondo frente ao indspito da palavra poética. Desse
modo, o eu-poético “de subito” se apercebe transformado e, em
sua mudanca, descobre-se no modo de ser de um inseto, nio
qualquer inseto, nao kafkiano também, mas escaravelho, simbolo
do trabalho incansavel do deus-Sol e de Sisifo, e metafora do
poeta que, nas palavras de Andrade, realiza um milagre, porque
se assim nio fosse:

[...] nio saltaria de dentro do homem
essa parcela que dorme nas trevas do
mais denso mistério, parcela que restaria
mergulhada na zona de sombra de seu
intimo, e que assoma ao nivel da lingua-
gem pelo milagre da poesia. Se nio fora
esse milagre, o que restaria a0 homem,
além da angustia oriunda da contempla-
¢io do sem tamanho do universo pelo
limitado mundo humano? (ANDRADE,
2013, p. 141-142).

Esse é o vigor da palavra poética: trazer a vigéncia o que se
recolhe na distancia, mas pela evocacgio passa a ser nio no ambito
das coisas vigentes, mas no poema como presenca. Assim, “O
poeta renuncia “a posse da palavra enquanto nome que exibe
um ente estabilizado” (HEIDEGGER, 2003, p.128). Diante
desse condicionante, Nunes arremata: “Essa rentincia decorre
da mais alta liberdade — da livre ex-posi¢io ao mais arriscado”
(2012, p.254). O poeta vivencia a poténcia de cada palavra e em
seu poetar, desarticula toda prévia significacdo, desse modo, ele
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expOe-se e arrisca-se na criagio de um mundo onde o ser de
todos os homens pode habitar. Nesse mundo fabuloso, a rea-
lidade como nos a conhecemos é implodida, nos impondo a
vivéncia do agora e nos pondo, assim, presentes no presente.
Para o filésofo alemao, essa € a experiéncia que o poeta faz com
a palavra:

[...] na verdade, com a palavra 4 medida
que esta abriu mio de um relaciona-
mento com a coisa. Pensando-se com
maior clareza: o poeta fez a experiéncia
de que ¢ a palavra que deixa aparecer e
vigorar uma coisa como a coisa que ela é.
Para o poeta, a palavra se diz como aquilo
a que uma coisa se atém e contém em
seu ser. O poeta faz a experiéncia de um
poder, de uma dignidade da palavra, que
nio consegue ser pensada de maneira
mais vasta e elevada. A palavra ¢, ao
mesmo tempo, aquele bem a que o poeta
se confia e entrega, como poeta, de modo
extraordinirio. O poeta faz a experien-
cia do oficio de poeta como uma voca-
¢a0 para a palavra, assumida como fonte
e borda do ser (HEIDEGGER, 2003,
p.129-130).

A experiéncia com a palavra, em Assung¢do, pde-nos diante
do poeta metamorfoseado em inseto. Consideramos que este
nio seja katkiano, “de fato”, j4 que pensamento e linguagem
sio as duas instancias que o determinam.Vejamos os versos da
segunda estrofe:
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E posto que agora inseto
(exceto por um sestro atavico
de nio pensar sem palavras),
Nio podes sendo o avido
Desejo pelo infecto.

Essas duas determinagdes apontam para a condi¢io do
inseto-humano, o poeta. A imagem projetada pela aliteracio do
/s/ promove o efeito sonoro que sugere o “cerzir versos’ a
partir de seu “avido desejo pelo infecto”, evocando tanto o tra-
balho do escaravelho com o excremento como o trabalho do
poeta com a palavra. Esta ideia é confirmada na rima da segunda
estrofe, expressa pelo par “inseto-infecto”, projetando a imagem
daquele que cria a partir do que € rebaixado, do que na coti-
dianidade foi esquecido. Assim, amor, livros e memoria tornam-
-se lixo que o poeta-inseto transfigura em seu “lirico-oficio”,
par rimado que ressalta, na tltima estrofe, o eixo tematico do
poema. Se nao pode pensar sem palavras e nio pode sendo dese-
jar o infecto, entio, que a palavra poética traga a linguagem o
que se encontra esquecido no modo impessoal.

Incansavelmente, o poeta convoca o existente humano para
abracar a sua possibilidade mais propria de ser si mesmo, anteci-
pando-se ao impessoal, “[...] que ndo é nada determinado, mas
que todos sio, embora ndo como soma, prescreve o modo de ser
da cotidianidade” (HEIDEGGER, 2013, p.184). A convoca¢iao
¢ para o ser que, em sua existéncia, se encontra lancado como
projeto inacabado, constituindo-se a cada passo dado no mundo
no qual se projeta compreendendo e compreende projetando-se.
Esse € o ser que nds mesmos somos, vivenciando na significancia
do mundo, as lacunas de nossa propria incompletude que nos
conduzem, na maioria das vezes, a mera repeticdo de gestos e
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atitudes onde o real sentido do ser se dissimula na ocupagio
e preocupa¢ao meramente factuais. Dessa maneira, nos eximi-
mos da responsabilidade pelos nossos atos os quais passam a ser
concebidos como atos publicos porque reproduzem o compor-
tamento da gente, o que “dissolve inteiramente a propria pre-
senca no modo de ser dos “outros” e isso de tal maneira que os
outros desaparecem ainda mais em sua possibilidade de diferenca
e expressio” (HEIDEGGER, 2013, p.184). O automatismo
dessa reproducido evoca, na metafora poemitica, o sentimento de
Sisifo, assim como, o do poeta, contrarios, em sua rebeldia, a toda
reproduc¢do. Como eles, o existente humano, a presenga, pode

langar-se perspectivando uma experiéncia auténtica no mundo:

[...] Quando a presenca descobre o
mundo e o aproxima de si, quando abre
para si mesma seu proprio ser, este desco-
brimento de “mundo” e esta abertura da
presenca se cumprem e realizam como
uma elimina¢io das obstru¢des, encobri-
mentos, obscurecimentos, como um rom-
per das distor¢des em que a presenca se
tranca contra si mesma (HEIDEGGER,
2013, p.187).

Abertos para o nosso proprio ser e situados no “entre” de
linguagem e pensamento que nos singulariza, colocamo-nos na
propriedade de nossa condi¢do essencial que possibilita colocar
questdes ou, para sermos mais precisos, colocar questdes € o
nosso modo de ser originario. Essa particularidade nos constitui
e conduz-nos a assumir aquilo que desde sempre esta reservado
enquanto possibilidade e que nos toca com a persisténcia da
pergunta que sempre retorna como se “Talvez o que ainda resta
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para dizer possa, eventualmente, transformar-se num estimulo
para levar a esséncia do homem a atentar, com o pensar, para a
dimensdo da verdade do ser que o perpassa com o seu dominio”
(HEIDEGGER, 2005. p.32), a qual se deixa desvelar no poema.

No entanto, lembramos que o poema circunscreve escara-
velho em uma dupla chave interpretativa, seja como aquele que
desenvolve enfadonhamente o mesmo trabalho, imagem res-
saltada pela rima da primeira estrofe “enfado-fato”, ou como
aquele que vem a ser, enquanto antecipa¢do de um poder-ser
mais proprio. Ambas as perspectivas apontam para o poeta e para
0 seu poetar, componentes ressaltados na rima das palavras “ata-
vico-avido”, sugerindo o destino do poeta passado de geragio a
geracio, tao “velho quanto o mundo ¢ lirico”. Além dos recur-
sos sintaticos, semanticos e imagéticos, constatamos “a grande
concentragio de sentido das palavras rimadas” as quais “atuam
polifonicamente, compondo a estrutura melddica do poema e
animando as imagens” (MELLO, 2002, p.158) que constituem a
singularidade da dic¢do assunciana.

Em nossa analise, vimos o “lirico oficio” projetar a imagem
do poeta que, ante a irrealizacio do modo mais proprio da lin-
guagem, se angustia e persiste. Como o escaravelho, ele cria,
através da palavra, um mundo, e o transforma na medida em
que descortina novas maneiras de habiti-lo, engendrando sen-
tidos possiveis para a sua ressignificacio, ja que, “tudo é matéria
do novo no cuspo [do seu] oficio”. Enquanto obra, o poema
“Escaravelho” metaforiza o quefazer literario que em seu infa-
tigavel exercicio, transfigura a realidade vivida. Essa ¢ a condi-
¢do essencial da poesia que interpela, que coloca questdes, e é
o modo de ser do ser que nds proprios sOMOs, INSCritos nessa
posicio de interpretantes que nos constitui durante o intervalo
de nossas existéncias. Portanto, nesse horizonte hermenéutico-
-existencial nos encontramos.
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A lirica de José Antonio Assungiao apresenta tematicas exis-
tenciais que se desdobram evidenciando distintos aspectos do
ser no mundo, constituindo-se, assim, em um proficuo locus
hermenéutico onde os sentidos constroem-se na lida esmerada
com a palavra perspectivando mostrar o inaudivel da linguagem
no dito do poema. Sua poesia revela o ser que nds proprios
somos e apresenta-se como um ambito de realidade onde o
leitor, tomado por uma emocio intelectual que conjuga razao e
sentimento, adentra e descobre na universalidade dos sentimen-
tos ali configurados, sua propria essencialidade.
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CORRIDA PELA PURIFICACAO DA ARGENTINA:
UMA REFLEXAO SOBRE 0S SACRIFICANTES E 0S
SACRIFICADOS EM “EL MATADERO”

DE ESTEBAN ECHEVERRIA

Franksnilson Ramos Santana
PPGLI/UEPB

INTRODUCAO

O sacrificio, ao longo da histéria de todos os povos, tem-se
mostrado um evento, dirlamos, inevitavel. Tal ato nao diz res-
peito somente ao de matar ou suicidar-se, ou seja, atentar contra
a saude fisica de outrem ou de si proprio. O sacrificio vai além.
O ato de negar-se a si mesmo ¢ talvez o sacrificio mais evidente
num ocidente que herdou, quase por completo, a cultura crista,
que prega um Cristo ja advertia: “(...) Se alguém quer vir apos
mim, negue-se a si mesmo, e tome cada dia a sua cruz, e siga-
-me” (Lucas 9: 23). Renunciar-se a si mesmo é uma morte: no
ambito religioso, é abdicar dos intentos terrenos em prol da
defesa de Deus e seus estatutos. Tal rentincia, por outro lado, tem
ultrapassado cada vez mais o plano espiritual e chegado a um
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plano humano, transitorio. Cuidar dos assuntos do Deus invisi-
vel parece equivaler cada dia que passa a cuidar dos assuntos dos
deuses terrenos, dos filhos, conjuges, equipes esportivas, lideres
politicos, eclesiasticos, etc.

A literatura tem justamente a liberdade, como arte que &,
de mostrar como uma palavra pode apresentar intimeras facetas,
engendrar multiplos sentidos. Por tras de um termo descobrimos
metaforas, simbolos, mitos, lendas, utopias, certezas e incertezas,
for¢a e vulnerabilidade. Ricoeur (1995), sobre isso afirmou: “a
literatura é o uso do discurso em que varias coisas se especificam
a0 mesmo tempo e onde o leitor nio ¢é intimado a entre elas
escolher. E o uso positivo e produtivo da ambiguidade” (p. 59).
Sacrificio, no conto do argentino Esteban Echeverria, esta longe
de apresentar um significado univoco.

“Sacrificio” e “muerte” sio duas palavras inexistentes na
obra. Nio precisam aparecer, porém, para que saibamos que
as tramas caminham sempre em direcdo ao tragico. HA quem
estude o conto como se fosse uma tragédia de trés atos inclusive,
justamente por carregar essa marca sacrificial tio expressiva'.
Derrida (1991), por sinal, afirmou que “el sacrificio es constitu-
tivo del espacio tragico”.

O estudo do(s) sacrificio(s) no relato “El matadero” nos
exige uma interpretacdo a luz da hermeneéutica, ji que esses
atos se inscrevem em diferentes saberes explicitados no conto, a
saber, o religioso, o filos6fico e o politico: trata-se da rentincia
do préprio tempo e/ou da propria vida pela sobrevivéncia da

1 Ver El matadero, pieza en tres actos de QUEIROZ, Maria de
José. Disponivel em: <http://revista-iberoamericana.pitt.edu/ojs/
index.php/Iberoamericana/article/viewFile/2661/2848>. Acesso
em: 13 fev. 2016.
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ordem divina, celestial, ou por um ideal ou ideologias filosoficas
ou politicas.

Numa Argentina recém-emancipada surge uma literatura
romantica na qual personagens sio categorizados por uma efe-
meridade total. Nao hi saida para o homem: ou ele se entrega
“corpo e alma” pela jovem patria (o que ja é um sacrificio)
ou ele ¢ sacrificado pela ordem politica (com apoio da reli-
gido [crista] ou filosofias), no sentido de purificar os que fica-
ram. Com a leitura do conto notamos a influéncia dessas trés
ordens, paralelamente, no agir das personagens. Quais sio essas
personagens? Representam basicamente dois grupos: os fede-
rais e os unitarios. Os primeiros sao aqueles que se sacrifica-
vam pela politica vigente, sob o comando do ditador caudilho
Juan Manuel de Rosas (o cabeca — governador da provincia
de Buenos Aires [que senhoreava todas as demais]), persona-
gem este que aparece no conto como o “Restaurador” e/ou o
“juez del matadero”; os segundos sdo personagens que sO terao
voz na pessoa de um jovem, ao final do conto, o qual morre
pelo ideal filosofico alemio, que obteve maior repercussao social
na revolugio francesa. O matadouro seria o espago principal, o
ambiente em que ocorriam os sacrificios, nio s de reses, senao
também de pessoas.

Esse é o pano de fundo da literatura posta em analise: um
cenario pitoresco e violento de disputas entre os “sacrificantes”
da barbarie e os da civilizagio, realidade passada as narrativas,
diferenciando-as das do romantismo europeu onde a valoriza-
¢do do eu, o egocentrismo, era notéria na acao dos personagens.

Faremos, entdo, aqui uma analise apenas da obra “El mata-
dero”, de Echeverria, com o intuito de denunciar o desdobra-
mento do sentido de sacrificio no relato. Nossas metas especificas
serdo justamente: verificar o tipo de sacrificio (martirio ou
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oferta de um segundo); saber quais sdo os personagens (animais
ou pessoas) que se sacrificam, sacrificam o outro (sacrificantes)
e os sacrificados; entender por quais motivos essas cerimonias
ocorrem, se por religioso, filoséfico, politico, ou por confluéncia
de dois desses ou até mesmo dos trés.

Este trabalho investigativo tem carater explicativo, e ser-
vird como apoio e referencial para quem se dedica ao estudo
do sacrificio de personagens literarios por diferentes angulos,
como também para aqueles que dirigem seus estudos ao con-
flito entre barbarie e civilizagio, e por fim aqueles que se inte-
ressam em investigar sobre a colisdo da literatura em diferentes
saberes (aqui o religioso, o filosofico e o politico). A escolha
dessa tematica e corpus se deve pelo fato de poder-se explo-
rar do tema sacrificio facetas que transcendem os sentidos
proporcionados pela linguistica. Teremos o apoio, entre outras
obras menos importantes, do livro “A violéncia e o sagrado”
de René Girard (1998), “El matadero: estampa de un sacrificio”
de Hugo Francisco Bauza (1999), “Teoria da Interpretacio” de
Paul Ricoeur (1995) “Esteban Echeverria” de Satl Sosnowski
(2008),“El matadero de Esteban Echeverria: La sangre derramada
y la estética de la mezcla” de Maria Rosa Lojo (1991), e “A Biblia
Sagrada — Edicdo Corrigida e Revisada Fiel ao Texto Original”
de Jodo Ferreira de Almeida (2007).

0 SACRIFICIO - TIPOS E EFEITOS

Antes de qualquer exposicio, é importante destacar que “El
matadero” é uma literatura, ainda que adornada por uma ver-
dade historica, presenciada e vivida pelo proprio Echeverria.
Sendo literatura, temos nos leitores a liberdade de deter-nos a
nossa atencio ao poder de significacio que cada palavra e tema
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possui. A nossa escolha foi analisar no conto o elemento sacrifi-
cial, embora o relato apresente varias tematicas contundentes.
Ha, portanto, no relato “El matadero” varias cerimonias ou atos
sacrificiais que ddo dinamica a descri¢io do choque entre civi-
liza¢do e barbarie da Argentina de Rosas.Tal tema pode ser visto
por perspectivas diferentes: pode-se pensar em sacrificios pela
politica, religido ou filosofia. Ou seja, o sacrificio sera sempre
altruista, mesmo se tratar-se de um auto-sacrificio, martirio.

A RESIGNACAO

O narrador do conto, dotado de uma ironia explicita, nos
apresenta ja nas primeiras linhas o primeiro sacrificio. Esse niao
tem relacio direta com a morte de si ou com a oferenda de
um segundo: refere-se a abstinéncia, que nos revela um tipo
de sacrificio metaforico, isto ¢, a abnegac¢io e assassinato dos
desejos. Esse tipo de sacrificio é notoério principalmente nas
religides, e no conto nio ¢ diferente — “la Iglesia adoptando
el precepto de Epitecto, (...) ordena vigilia y abstinencia a los
estomagos de lo fieles, 4 causa de que la carne es pecaminosa”
(ECHEVERRIA, 1874, p. 210).

Podemos ja a partir de aqui reportar-nos ao estudo de René
Girard (1998), no livro A violéncia e o sagrado, o qual nos poe
exatamente dentro desse embate perduravel, de Deus wversus
homem, de ter o primeiro que morrer para o mundo’ e ressur-
gir para o segundo, cumprindo assim um mandamento paulino:
“Mortificai, pois, 0os vossos membros que estao sobre a terra (...)”
(COLOSSENSES 3:5).Tal morte é claramente metaforica.

’

2 “(...) mortos com Cristo quanto aos rudimentos do mundo (...)
(COLOSSENSES 2: 20).
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No conto, porém, a abstinéncia de carne, no periodo qua-
resmal, comegava a causar danos a satde dos argentinos. Assim, o
dogma eclesiastico € quebrado pela politica portenha no décimo
sexto dia, quando descem ao matadouro cinquenta novilhos para
o abate, para satisfazer uma populacido acostumada ao consumo
diario de 250 a 300 reses. Aqui, nota-se um outro sacrificio, por
parte agora do governo: a desconsideragio e rentincia da ordem
eclesiastica por motivos sdcio-politicos.

0 DILUVIO E AS OFERENDAS

O proposito dos federais, Rosas e seus aliados, era, entre
outros, o de constituir uma nag¢io livre de qualquer influéncia
estrangeira. Todo aquele que a sua politica resistisse (unitario),
era considerado um traidor e herege. A relagio da igreja com o
governo de Rosas era tio forte nesta parte da narrativa que as
duas instituicdes se confundiam, se tornando sindnimas em cer-
tos momentos. A narragdo do dilavio é um exemplo. O aconte-
cimento se dera porque as impiedades dos unitarios “segun los
predicadores federales, habian traido sobre el pais la inundacion
de la célera divina” (ECHEVERRIA, 1874, p. 219). O narra-
dor se refere a “pregadores federais”, isto ¢, catdlicos partidarios,
personagens que afirmavam ainda: “La justicia del Dios de la

° —um caso extremo, de um

Federacion os declarara malditos”
“Deus” partidario.

Portanto, a inten¢do tanto do Governo quanto da Igreja era
o de redimir a popula¢do com o sacrificio dos opositores (as ofe-

rendas). O dilavio € por si s6 simbologia de reavivamento:“Evoca

3 (ECHEVERRIA, 1874, p.216).
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la idea de reabsorciéon de la humanidad en el agua y la institu-
cién de una nueva época, con una nueva humanidad (...) El
diluvio purifica y regenera como el bautismo” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 1993, p. 419). O acontecimento do dilavio
no conto tem um sentido: os unitarios deveriam ser sacrificados,
mortos pelas aguas divinas, e assim a nagdo Argentina se ergueria
de uma vez por todas. No entanto, a ndo ser alguns animais de
pequeno porte, o dilivio arruinou apenas a cidade, principal-
mente as redondezas do matadouro.

O dilavio trouxe por outro lado, uma alusido a outro tema
biblico: o apocalipse. “Es el dia del juicio, decian, el fin del
mundo esti por venir” (ECHEVERRIA, 1874, p.215). O apo-
calipse biblico é a forma mais incisiva de apresentar o sacrificio
de uma civilizagdo desordenada, barbarie, sendo enaltecido por
fim o povo santo, herdeiro da vida eterna. De fato, os hereges
e os extrangeiros sao os sacrificados, pois “cometieron el desa-
cato de darse un hartazgo de chorizos de estremadura, jamon
y bacalao, y se fueron al otro lado del mundo a pagar el pecado
cometido por tan abominable promiscuacion”. O apocalipse
também € o sumo evento quanto a demonstracio da inscri¢ao
da violéncia no elemento sagrado.

As oferendas seriam, entio, os unitarios, como também
os estrangeiros. Na verdade, para os federais, animais, gringos
e argentinos liberais esquerdistas, tém o mesmo valor, e estio
aptos ao sacrificio. Maria Rosa Lojo aumentara essa lista: “los
locos, los enfermos, los muy viejos o los muy jovenes, los seres
con alguna anomalia, los animales domésticos, los extranjeros
capturados y esclavizados, etc., pueden ser categorias seleccio-
nadas para la inmolacién ritual” (LOJO, 1991, p.53).

4 (ibid., p.217).
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Os unitarios, por sua vez, ndo aparecem no conto sacrifi-
cando algum federal, a ndo ser o fato de sacrificarem os seus
deveres de cidaddos para pensar e agir de acordo com as filoso-
fias ortundas da Alemanha e Franca. Ha, nio obstante, uma bes-
tialidade, estudada principalmente pela Antropologia, na cultura
dos gauchos que fardo tantos dos federais quanto dos unitarios
pessoas dispostas a sacrificarem o que for preciso para defender
suas 1deologias, como bem explicard Bauza (1999): “Se trata de
una violencia incontrolable que genera mas violencia y, cuando
se desencadena, la sangre se hace visible por necesidad” (°).

CONHECENDO 0S PERSONAGENS
OFERENDAS DO CONTO

Hugo Bauzi também apontard que o ato (sacrificial) “tras-
ciende el placer que pueda experimentar «individualmente» el
barbaro, pues alcanza los ribetes de un placer o diversion colec-
tivos” (ibid.). Certamente. O ideal do unitario, o mesmo do
autor Echeverria, nio é nenhuma criacio lunatica do argentino,
tampouco ¢ defendido apenas por um personagem do conto.
Trata-se, a0 fim e ao cabo, sempre de um sacrificio coletivo, em
que o culpado sofre, ¢ morto, mas representa um grupo também
réu — a questio do bode expiatdrio, tema bem explorado por
Girard (1998).

Entretanto, nio sio sempre pessoas, senio também animais
as oferendas. A relacdo animal e ser humano em “El matadero”
¢ tio forte, que a todo momento nos deparamos com animais

5 Artigo encontrado em formato digital PDE sem marcagio de
paginas.
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humanizados — “es emperrado y arisco como el unitario” (o
touro) (ECHEVERRIA, 1874, p.228) — e humanos se animali-
zando —“(...) una comparsa de muchachos, de negras y mulatas
achuradoras, cuya fealdad trasuntaba las harpias de la fabula, y
entremezclados con ellas algunos enormes mastines, olfateaban,
gruiiian 6 se daban de tarascones por la presa” (ibid., p. 224, grifo
Nnosso).

Os personagens oferendas, ou seja, aptos ao sacrificio (ainda
que um deles ndo morre) sdo, de acordo com a sequéncia nar-
rativa, os novilhos, o touro, a crianca, o jovem inglés e o jovem
unitario (que aqui sera explorado apenas no terceiro capitulo),
os quais merecem sec¢oes a parte, que contribuirio numa melhor
anilise do elemento sacrificial no relato romantico argentino, e
numa melhor compreensio do topico final.

OS NOVILHOS

O titulo do conto nio poderia ser outro. O narrador deixa

296

claro:“el foco de la federacion estaba en el Matadero™®. O mata-
douro é um auténtico local de sacrificios. HA uma crenca de
que ele seja simbdlico, que represente a Argentina. Se Echeverria
presenciou ou nido um matadouro em Buenos Aires nio nos
importa tanto, sendo apenas o fato de saber que as mortes dos
unitarios na cidade (e no pais) foram uma verdade historica-
mente comprovada. O matadouro pode ser simbolico, a forma
melhor encontrada por Echeverria de narrar o conflito entre

barbarie e civiliza¢io, mas o sangue no pais derramado, nunca.

6 (ibid., p.242).
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Mas as complica¢des do conto em nenhum momento se
embaracam. O enredo é bastante coeso, com o apoio de numa
narrac¢io realista e costumbrista. Tudo comeca com o veredito de
Rosas da abstinéncia de carne; depois ocorre um dilavio, por
culpa da desobediéncia dos unitirios quanto ao nio-consumo
de carne. Alguns habitantes conseguiram livrar-se da proibicao;
outros ja nao aguentavam a auséncia de carne em seus corpos. A
decisio do governo, entio, é¢ romper no décimo sexto dia com
o dogma catdlico, e permitir o abate de cinquenta novilhos no
matadouro.

A morte de quarenta e nove destes se deu dentro de “un
cuarto de hora™. Estes animais, mortos rapidamente, sem
nenhum relato de resisténcia, representam a massa federal, que
Echeverria em suas criticas chamara de “barbarie”. A barbarie se
entregava aos federais sem nenhuma resisténcia, sem fazer opo-
sicao a Rosas: assim também, os animais sao carregados ao mata-
douro sem demonstrar nenhum tipo de rebeldia, e o primeiro
animal morto “fué todo entero de regalo al Restaurador”®.Os
novilhos mortos significam a barbarie plenamente subjugada ao
governo rosista, abnegando, sacrificando o ideal primeiro, isto é,
a ideologia progressista que desencadeou a revolu¢io de Maio,
1810, quando a Argentina por fim comecava a guerrear por sua
emancipagao.

(ibid., p. 221).

7
8 (ibid., p. 220).
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O TOURO

Acima falamos que quarenta e nove novilhos dos cinquenta
foram mortos sem resisténcia alguma, justamente porque o
quinquagésimo conseguiu escapar. Antes disso, os “carniceros”
até que conseguiram domar o animal que, “prendido ya al lazo
por las astas, bramaba echando espuma furibundo y no habia
demonio que lo hiciera salir del pegajoso barro donde estaba
como clavado y era imposible pialarlo™.

Ao desprender-se do laco, a crenca de que era um novi-
lho foi sendo disfarcada aos poucos por causa da demonstra-
cao espantosa de faria daquele animal. Todos ja comeg¢avam a
suspeitar que se tratava de um touro feito, mas alguns duvida-
ram da sua sexualidade (masculina), por parecer suas genitalias
mais uma formacio de barro. A corrida em busca do touro nas
redondezas do matadouro é descrita pelo narrador como uma
cena bestial: seu sacrificio era obrigatério. Depois de capturado,
nio houve mais davida quanto ao seu sexo, e Matasiete (perso-
nagem principal dentre los carniceros) por fim o degola.

Assim como os novilhos representam a massa subjugada ao
federalismo, o touro representard os unitarios, os opositores. A
barbarie, segundo Rosa Lojo, sera a “chusma”, cujo “lenguaje se
halla traspasado de alusiones directas a lo genital y lo excremen-
ticio” (1991, p.51). Ja o touro seria a mimeses de um unitario,
de faria imensuravel que seria o fervor com o qual defende a
ideologia liberalista — 0 modelo cabal de civlizagio.

O sacrificio desses cinquenta animais parece nio ser sufi-
ciente com as cenas do conto a seguir. E como se o sacrificio
deixasse de ter a fung¢io de preservar certo grupo de pessoas

9 (ibid., p. 227-228).
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para se tornar um mero prazer, um nivel ji apocaliptico de
insignificancia material (do corpo):“Quem € injusto, faga injus-
tica ainda; e quem esta sujo, suje-se ainda (...)” (APOCALIPSE
22:11).

A CRIANCA

Na fuga do altimo animal, o narrador relata uma cena que
demonstra mais uma vez a carnavalizacido da barbarie argentina,
da qual ele em nenhum momento a valoriza positivamente'
(ROSA LOJO, 1991, p.51). Trata-se do momento em que, ao
tentarem os federais lagar o touro, “se vid rodar desde lo alto de
una horqueta del corral, como si un golpe de hacha la hubiese
dividido a cercen, una cabeza de nino cuyo tronco permanecid
inmovil sobre su caballo de palo, lanzando por cada arteria un
largo chorro de sangre” (ECHEVERRIA, 1874, p.229).

O sacrificio da criang¢a nio estava nos planos dos carniceiros.
Foi uma morte que causou siléncio em parte daquela chusma:
“otros deslumbrados y atonitos guardaron silencio porque todo
fué como un relampago”''. Rosa Lojo (1991) sobre isso escla-
recerd que “la inmolacién de la victima inocente queda por
completo despojada de palabra.Todo parece verbalizable, menos

ése tipo de muerte para el cual no hay palabra en el lenguaje del
Matadero™ (p.58).

10 A posi¢io do narrador é a mesma posicio de Echeverria. Sua obra
literaria e textos politicos o colocam como um dos representan-
tes mais importantes do unitarismo, ideal politico e filosofico dos
“civilizados”. Esse € um dos motivos de seu conto ser considerado
uma auto-fic¢io.

11 (ibid.)
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A morte da crian¢a tampouco foi um evento que apazi-
guou o tumulto e agitacio daquela multidio em caca do touro.
Também nio tiveram piedade da crianc¢a degolada.

Essa morte pode equivaler simbolicamente a entrega for¢cosa
dos unitirios aos federais; talvez tenha sido ainda uma maneira
de Echeverria apresentar o lado imaculado da civilizagdo — os
unitarios sendo defensores impetuosos, furiosos, de suas ideo-
logias, a0 mesmo tempo que inocentes da calamidade presente
no pais.

O JOVEM INGLES

Antes da captura do touro, também um inglés foi surpreen-
dido pela multidio alvorogada. Mas ele nio chegou a morrer:
“Azoroése de repente su caballo dando un brinco al sesgo y eché
a correr dejando al pobre hombre hundido media vara en el
fango” (ECHEVERRIA, 1874, p.231). Segundo Linda Monti
(2013): “Para todos los letrados unitarios de la época, la idea de
“civilizacion” estaba asociada a los ideales modernos europeos
(franceses e ingleses en particular) que se querian trasplantar al
pais”. Esse episodio revela, entdo, a xenofobia de Rosas (através
da reacio da multidio):

Este accidente, sin embargo, no detuvo
ni refrend la carrera de los perseguidores
del toro, antes al contrario, soltando car-
cajadas sarcasticas — se amol6 el gringo;
levantate, gringo — esclamaron, y cru-
zando el pantano amasando con barro
bajo las patas de sus caballos, su miserable
cuerpo (ECHEVERRIA, 1874, p. 231).
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Seu sacrificio nio valeria a pena, pois o touro naquele
momento era a presa principal: o touro para os federais era
simplesmente a animaliza¢do de um unitario. A sua futilidade,
por outro lado, era a mesma de um unitario. Na visao dos
federais, os unitarios sacrificavam a propria identidade nacio-
nal por considerar a cultura e filosofia politica da Europa
modelos a serem seguidos: “América, se alegaba, debia res-
ponder a su propia naturaleza pero sin por ello rehuir las lec-

;

ciones de Europa, centro del progreso y de la civilizacion’
(SOSNOWSKI, 2008, p.320).

0 JOVEM UNITARIO

Echeverria poderia muito bem terminar seu conto com a
morte do touro, e assim sua obra até seria mais simbolica e
metafdrica, visto que as alusOes ja estariam bem configura-
das: O narrador — ele proprio; o matadouro — Buenos Aires; o
“Restaurador” — R osas; os novilhos — a fragil barbarie; o touro —
a enérgica civilizagio; etc. Porém, seu relato foi principalmente
de cunho realista, costumbrista, auto-ficcional. O argentino nio
hesitou escrever em seu texto palavras fortes, linguagens aspe-
ras, referéncias explicitas a politicos e eclesiasticos, “como si
el propio Echeverria hubiera entrado a escena en un aparte”
(THONIS, 1977)".

Pouco depois de sacrificado o touro, um jovem unitario (de
25 anos) ¢ visto por um dos carniceiros. E reconhecido por-
que “no traé la divisa en el fraque ni luto en el sombrero” pela

12 Artigo encontrado via internet, sem marcacio de paginas.
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heroina (difunta ex-esposa do Restaurador) (ECHEVERRIA,
1874, p.234). Os unitarios que antes eram apenas citados prin-
cipalmente nas vocifera¢des da barbarie — “mueran los salva-

jes unitarios!”"?

, agora sao representados por esse jovem. Neste
momento, ¢ como se a voz de Echeverria se transferisse do
narrador ao unitario, o qual, ao ser capturado, inicia um tenso
didlogo com o juiz do matadouro (que também pode ser uma
alusio a Rosas).

O sacrificio do traidor da patria ¢ indispensavel para um
governo ditador'* como o de Rosas. O juiz do matadouro apa-
rece em cena para ordenar que seja levado pelos carniceiros
(federais) a “casilla”, um eufemismo para nio dizer “a sede do
governo”. A taria do jovem ¢ logo comparada a do dltimo ani-
mal morto: “ — Estd furioso como toro montaraz”">. A rebeldia
também ¢é muito notdria em sua fala: “ — Infames sayones, qué
intentan hacer de mi?”'¢.

Dentre as relagcoes que se pode fazer do touro ao unitario,
esta o fato de que assim como “un toro en el Matadero era
cosa muy rara, y aun vedada” (ECHEVERRIA, 1874, p.233)
, um unitario presente na sede do governo portenho era uma
cena inusitada e também vedada. O caso era de sacrifica-lo o
quanto antes para manter o ambiente limpo, apenas com os
federais e seus saditos. Isso porque “la sed de sangre parece

asi connatural a ciertos hombres de los descampados, quienes

13 (ibid., p. 228).

14 As vezes pode tratar-se de um sacrificio que nio comprometa
a satde fisica dos saditos, senio as emocdes ¢ vontades — ter de
renunciar formas de viver por temer o senhorio vigente.

15 (ibid, p. 237).

16 (ibid, p. 237)
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no entienden otra ley que no sea la del cuchillo” (BAUZA,
1999). Tais:

Sacrificios quieren permitir la conserva-
ci6én de un orden mediante la inmolaciéon
de las bestias y de los hombres identifica-
dos con ellas, excluidos o desterrados de
su condicién humana préjima, proxima
con denominaciones como las de “sal-
vajes”, “inmundos”, “asquerosos” (unita-
rios) (ROSA LOJO, 1991, p. 55).

O episédio do unitario se mostra como o principal do
relato, exatamente por expressar com mais veemeéncia a 1dgica
do sacrificio. Tanto a ordem divina quanto a politica aparece ora
elegendo um povo, santificando-o, e ora apartando outro povo,
demonizando-o e condenando-o. O unitario ¢ exemplo de um
ser demonizado no conto: “—Todos estos cajetillas unitarios son
pintores como el diablo” (ECHEVERRIA, 1874, p.234). Em
outras palavras, s6 o ato de pensar opostamente é suficiente para
tal pessoa ser sacrificada.

Na “casilla” o unitirio é preparado para morrer. Os ritos
comecam: ele é despido, e amarrado como se estivesse em uma
cruz. Sua morte é, porém, uma incognita, pois o narrador deixa
incerto se ele foi golpeado ou nio. O que se sabe é que ao ser
atado, seu nariz e boca jorraram sangue antes de expirar. Depois,
um dos carniceiros disse:“ — Revento de rabia el salvaje unitario
(...)” (ECHEVERRIA, 1874, p.241).

Mas que tipo de sacrificio ¢ o unitario? Concordamos com
Bauza (1999), quando afirma que “el unitario es el chivo expia-
torio que, en el imaginario de los barbaros, parece cargar con
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la culpa de todos los males”; e ainda com Rosa Lojo (1991), ao
ressaltar que “la crisis se resuelve cuando la ira colectiva se con-
centra sobre un individuo a quien se designa como culpable de
la violencia desatada y como su futura victima” (p. 53). O unita-
rio é um personagem que carrega a culpa de todas as catastrofes
que ocorrem na Argentina, de todo retrocesso.

Girard (1998) atentou para um caos nio fisico, sendo mimé-
tico, que propicia os sacrificios, aplicagio que pode ser dada
também aos eventos sacrificiais do matadouro, e explica tal retro-
cesso sul-americano. Ou seja, 0 homem (unitario) ndo consegue
se submeter ao senhorio terreno, tampouco ao divino, o que se
vé na narrativa, diferentemente dos animais, nos quais “‘se esta-
blece una rigida subordinacién o sumisiéon hacia el dueno del
objeto y del deseo” (ROSA LOJO, 1991, p.52).

O homem se mantém, portanto, no jogo de imitar um
grupo de pessoas e condenar o outro, sacrifici-lo. O unitario
no conto, quando estava preso, desejou sufocar entre seus bragos
o federal e juiz do matadouro, prova de que os unitirios nio
tinham carater angelical, como se poderia até imaginar. Assim,
dos federais se esperava o sacrificio de unitarios, e a expiag¢io da
cultura e filosofia europeia no pais; dos unitarios, o sacrificio dos
tederais, e do seu deus partidario.

Nao podemos nos limitar, no entanto, em olhar para o uni-
tario morto, como um demonio e traidor. O narrador, explicita-
mente representado por aquele jovem, nos apresenta semelhancas
entre o unitario e Cristo. Primeiramente, sua morte misteriosa
faz com que o vejamos também como martir, isto €, que mor-
reu ali por conta propria e decisio sua, assim como Cristo que
sento detentor de todo poder decidiu morrer. Segundo, ele foi
o bode expiatorio, que levou toda carga, toda culpa da calami-
dade presente no pais, assim como Cristo, que substituiu todos
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os pecadores do mundo em sua morte no Calvario. Terceiro, ele
morreu atado como se estivesse em uma cruz.

Por outro lado, Rosas também pode ser considerado uma
mimese de cristo, ungido: ele tinha por nome “Restaurador”.
Cristo atuou como restaurador da lei do pentateuco; ja Rosas
o restaurador das leis nacionais, terrenas. O lider caudilho além
disso tinha apdstolos: “los carniceros degolladores del matadero”
(ECHEVERRIA, 1874, p.241).

Sejam mimeses de cristos e anticristos, anjos ¢ demonios,
retrogrados e progressistas, civilizacdo e barbarie, no fim, todos
sdo suscetivels ao martirio ou ao sacrificio de um segundo, no
entanto, nem os martires nem os sacrificantes se demonstram
capazes de purgar as mazelas instaladas por eles mesmos na
sociedade. Essa é a certeza que “El matadero” nos concede.

CONSIDERACOES FINAIS

A leitura de “El matadero” nos leva a uma interface original
entre o plano terreno e o divino dentro da literatura. Por um
lado, presenciamos os niveis mais grosseiros do carater humano,
que vai do animal ao bestial, e por fim ao demoniaco; por outro,
o ser celestial € posto em obra em nivel terriqueo, amigo dos
homens, nao mais destes soberano. E é algo raro de acontecer de
0 primeiro conto a se escrever num pais apresente de imediato
essa colisio da literatura em um conjunto de saberes e disci-
plinas — religido, politica, filosofia, antropologia, historia, socio-
linguistica — como acontece no conto de Echeverria, exigindo
assim do texto uma hermenéutica eficaz.

Nio ha, todavia, como esconder que o pano de fundo do
conto é no fim das contas a violéncia, que inspira obviamente os
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rituais de sacrificio. Por isso, é-nos valiosa a relagio que faz Rosa
Lojo (1991) com Girard" sobre tal caracteristica:

Por todas estas razones el texto de El
Matadero pertenece a esa categoria de
obras literarias que para Girard iluminan
claramente, mejor que el pensamiento
especulativo, los mecanismos sociocultu-
rales de la violencia y revelan su natura-
leza humana, demasiado humana (ROSA
LOJO, 1991, p. 55).

A violéncia em “El matadero” nio parte apenas do plano
divino, tampouco foi nossa pretensio aqui o estudo limitado do
embate entre violéncia e religido, como bem faz Pinto (2009).
No relato, as cerimoOnias sacrificiais, instrumentos cabais de vio-
léncia, sio ministradas pelos dois planos, seja no conflito entre
Deus e os homens, seja na luta entre homens e homens. Mas o
conto ainda vai além, nos mostrando homens se sacrificando e
sacrificando a outros por interveng¢des politicas, filosoficas e reli-
giosas de um grupo afim, de sorte que até o proprio ser divino
¢ ignorado e sacrificado, tanto o que quer encarnar “Deus” na
terra quanto o proprio Soberano.

17 Edi¢io em espanhol — GIRARD, René. La violencia y lo
sagrado (Barcelona: Anagrama, 1983).
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PALIMPSESTOS BiBLICOS EM CAIM,
DE JOSE SARAMAGO

Laura Isabela Souza Bellarmino Ximenes
(PPGLI-UEPB)

INTRODUCAO

José Saramago, escritor portugués e prémio Nobel em
Literatura (1998), destaca-se no panorama da literatura mun-
dial por produzir algumas das obras mais relevantes do romance
contemporaneo, a exemplos de O ano da morte de Ricardo Reis
(1984), O Evangelho segundo Jesus Cristo (1991), Ensaio sobre a
cegueira (1995) e Caim (2009), Gltimo livro publicado um ano
antes de sua morte, em 2010.

Detentor de uma escrita inovadora, “incrementou’ a tradi-
¢ao literaria até entio vigente, tanto pela notavel maestria com
que lidou com a linguagem quanto pela maneira como con-
duziu o seu projeto artistico, sobretudo no que diz respeito aos
temas que escolheu para dar vida aos enredos que envolvem
os seus personagens. Esse escritor recria, particularmente em
O Evangelho Segundo Jesus Cristo e Caim, as inquietacdes que
perpassam a relacio entre homem e sagrado. Dotado de uma
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notavel capacidade argumentativa, o escritor portugués passeia
pelos episddios biblicos de maneira, a0 mesmo tempo, comica e
irOnica, sem perder a leveza, caracteristica tdo peculiar em seus
escritos. Em O Evangelho Segundo Jesus Cristo, Saramago lancou
um olhar sobre O Novo Testamento, presenteando-nos com a sua
visdo critica sobre os episdédios que envolvem a vida de Jesus.
Nesta obra, ocorre a ideia de contar o Novo Testamento pela visio
de Cristo, e nio mais de seus apostolos. Por causa da polémica
gerada em torno desse livro, Saramago deixou Portugal no ini-
cio da década de 90. Apesar de ter sido inscrita para concorrer
ao Prémio Literario Europeu, em 1992, a Secretaria de Cultura
Portuguesa resolveu veta-la, aborrecendo o escritor, que resol-
veu partir com sua esposa para Lanzarote, nas Ilhas Canarias. O
livro foi um verdadeiro sucesso de vendas.

Em Caim, o escritor se volta ao Antigo Testamento, pondo o
personagem que nomeia o romance nos principais episdédios
que envolvem o texto biblico. No livro, Saramago resgata os
seguintes mitos: Adao e Eva, Caim e Abel, Abraio e Isaac,aTorre
de Babel, o encontro de Moisés com Deus no Monte Sinai,
a destruicido das cidades de Sodoma e Gomorra e o Dilavio,
remontando a Arca de Noé.

Na Biblia, Caim, apos assassinar o seu irmao Abel, é assim
castigado por Deus, que ordena que ele vague por um periodo
até se tornar o fundador da primeira cidade de que se tem noti-
cia, chamada Enoch. L3, os descendentes desse personagem
biblico se estabelecem, criam habilidades para a sobrevivéncia,
mas sao extintos pelo dilavio (BIBLIA, 2002).

Na obra saramaguiana, no entanto, os episddios se sucedem
de modo, digamos, inesperados. Desde o seu primeiro encontro
com Deus, apds matar Abel, Caim se impoe perante a figura
divina, questionando o Criador de maneira bastante critica,
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inclusive, sobre os poderes que Deus possui para controlar todas
as coisas. Nesta relagio, fica evidente que os dois personagens
sio postos em pé de igualdade por Saramago, que desveste o
Criador de toda a onipoténcia a que fomos apresentados pelo
discurso biblico. Para Magalhies (2008), Deus ¢ um “[...] perso-
nagem literario, que, como qualquer outro personagem, cresce
ou diminui a medida em que dialoga com outros personagens”
(MAGALHAES, 2008, p.15). Nessa perspectiva, Saramago acusa,
literalmente, Deus de ser o grande mentor intelectual do assas-
sinato de Abel, redimindo Caim de tio grande pecado, o fratri-
cidio. Vejamos, a seguir, um trecho do romance, no qual Caim
questiona a misericordia divina:

Que fizeste com o teu irmio, pergun-
tou [deus],e caim respondeu com outra
pergunta, Era eu o guarda-costas de meu
irmio, Mataste-o, Assim €, mas primeiro
culpado és tu, eu daria a minha vida pela
dele se tu nio tivesses destruido a minha.
Quis por-te a prova, E tu quem és para
pores a prova 0 que tu mesmo criaste,
Sou dono soberano de todas as coisas. E
de todos os seres, dirds, mas nio de mim
nem da minha liberdade, Liberdade para
matar, Como tu foste livre para deixar
que eu matasse abel quando estava na
tua mao evita-lo, bastaria que por um
momento abandonasse a soberba da
infalibilidade que partilhas com todos
os outros Deuses, bastaria que por um
momento fosses realmente misericor-

dioso [...] (SARAMAGO, 2009, p.34).
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Um outro trecho da obra, bastante interessante, que eviden-
cia todo o rancor e magoa de Caim para com Deus, é o que se
revela nas linhas finais do romance, quando o Criador percebe
que o seu projeto de reconstrucao do mundo foi acabado por
Caim, que “provocou’ a morte de Noé e dos que estavam na
Arca. O Senhor se espanta e diz: “Como te atreveste, assassino, a
contrariar o meu projeto, é assim que me agradeces por ter-te poupado
a vida quando mataste Abel, perguntou o Senhor” (SARAMAGO,
2009, p.172)

Percebemos, entio, que ¢é chegada a hora do “acerto
final” entre os personagens. Eis o trecho da obra, a titulo de
exemplificagio:

Teria de chegar o dia em que alguém te
colocaria perante a tua verdadeira face,
Entio a nova humanidade que eu tinha
anunciado, Houve uma, nio havera outra
e ninguém dara pela falta, caim és, e mal-
vado, matador do teu proprio irmio, Nio
tao malvado e infame como tu, lembraste
das criancas de sodoma. Houve um
grande siléncio. Depois Caim disse, Agora
ja podes matar-me, Nio posso, palavra
de deus nao volta atras, morreras da tua
natural morte na terra abandonada e as
aves de rapina virdo devorar-te a carne,
Sim, depois de tu primeiro me have-
res devorado o espirito (SARAMAGO,
2009, p. 172).

Repletos de elementos religiosos, os dois romances, citados
anteriormente, colocam-nos diante de muitos questionamentos,
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sobretudo, dos dogmas da Igreja Catdlica. Ao escancarar o que
pensa sobre tais episddios biblicos, o autor expoe as lacunas que
existem, de fato, nessas narrativas. A verve religiosa nos escritos
saramaguianos, serve, sobretudo, para evidenciar o que existe de
mais surpreendente na sua prosa: a capacidade de tornar sempre
novas as antigas histérias biblicas. Desse modo, palimpsestos se
constituem nas composi¢des desse importante escritor.

Mediante o exposto, faz-se necessarios alguns questiona-
mentos: de que modo Saramago expde, particularmente em
Caim, a questdo transtextual e interdiscursiva entre ele e o texto
biblico, apontando para a presenca de palimpsestos? Que ele-
mentos do universo religioso dos personagens, bem como do
periodo da narrativa sacra, o Antigo Testamento, sio valorizados
na escrita do livro? De que maneira a relacdo entre o persona-
gem protagonista e o divino interfere no desenvolvimento de
suas acOes no interior da narrativa?

Para tentarmos resolver essas questdes, adotamos como
objeto de estudo a narrativa Caim, publicada em 2009, do escri-
tor supracitado.

CONSIDERAGOES SOBRE A LITERATURA E 0 SAGRADO

Ao verificarmos o papel que a religiosidade exerce no con-
texto social, fica evidente o quio ela estd arraigada no ima-
ginario dos individuos. Mesmo que algumas pessoas afirmem
nio pertencer a uma determinada religido, é fato que elas estio
impregnadas por algum tipo de crenca, seja através de supers-
ticoes, seja através de resquicios do que ja acreditaram em um
determinado periodo de suas vidas. Eliade (2010), diz que “Seja
qual for o grau de dessacralizacio do mundo a que tenha che-
gado, o homem que optou por uma vida profana nio consegue
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abolir completamente o comportamento religioso” (ELIADE,
2010, p.27).

Nesse contexto, as obras de Saramago que expdem a contes-
tacao do divino, do discurso religioso, vio ao encontro do que
Eliade (2010) aponta, pois o autor de Caim demonstra possuir
um vasto conhecimento sobre os episdédios biblicos. Ou seja,
mesmo um homem contestador, descrente, como Saramago,
nio conseguiu se desvencilhar completamente da religiosidade
que permeia o imaginario de seu povo.

Terrin (2004) é outro tedrico que tece um importante pen-
samento acerca das experiéncias do homem com o sagrado.
Afirma que “O sagrado ¢ a experiéncia do divino que fazemos
neste mundo. Uma experiéncia dificil, ambigua, feita de uma
mistura de imanéncia e de alguma pretensio de transcendéncia,
de impulsos religiosos e restri¢des éticas” (TERRIN, 2004, p.
341).

De acordo com Brandio (2007),

Ao convocar outros textos para dentro de
si, a literatura o faz transformando-os, ao
tempo em que transporta e transmuda,
consequentemente, o mundo sociocul-
tural referenciado. Esse movimento deixa
evidente o carater dialégico e pluridis-
cursivo do texto literario. Por essa razao,
no interior da literatura engendra-se uma
forma particular representacio do real
vivido. Mais do que didlogo entre tex-
tos, didlogos entre discursos, entre o lei-
tor com a obra, didlogo entre o texto e o
mundo (BRANDAO, 2007, p.11).
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Desse modo, comprovamos que todo texto estd intrinse-
camente permeado de tantos outros, numa verdadeira eferves-
céncia de ideias, que, costuradas gradativamente, serio capazes
de gerar sempre novos discursos. No que diz respeito a0 nosso
objeto de anilise, a presenga de palimpsestos biblicos na obra
de Saramago é de fundamental importancia para associarmos
o discurso desse autor ao discurso religioso presente no Antigo
Testamento. E vilido salientarmos que, ao resgatar uma obra
considerada sagrada, este autor contribuiu demasiadamente para
a constru¢ao pluridiscursiva e de carater dialdgico, defendida
por Brandao (2007).

SOBRE PALIMPSESTOS E INTERDISCURSOS

Nio é de hoje que a relacio entre literatura e Religido
existe, que permeia as discussdes no campo académico, que
encanta, que inquieta. Uma das justificativas é a forte influéncia
que a Biblia possui no Ocidente, exercendo o seu poder reli-
g10s0, social e cultural. Ao ser objeto de leitura, de deleite, além
de exercer o seu papel doutrinador, nada mais evidente que
tenha se tornado o livro mais lido em todo o mundo, razio pela
qual, por si s6, seja tio retomado pelos estudiosos da Literatura
e de tantas outras ciéncias, que buscam investigar essa intrigante
relacdo entre o homem e o sagrado.

Nesse sentido, Brandio (2007) afirma:

Estudar a literatura na perspectiva de
descobrir as imagens do sagrado por ela
veiculadas significa compreender uma
dimensdo constitutiva da cultura e da
sociedade, a0 tempo em que se observa
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como as reescrituras literdrias operam
reformula¢des teologicas, em conflito ou
em harmonia com as teologias oficiais

(BRANDAO, 2007, p. 19).

Ao constatarmos a presenca desses “intercambios” entre
literatura e sagrado, faz-se necessario citarmos a Teoria da
Transtextualidade, Teoria do Palimpsesto ou Transcendéncia
Textual, de Genette (2006). De acordo com o autor:

Um palimpsesto é um pergaminho cuja
primeira inscri¢io foi raspada para se tra-
car outra, que nio a esconde de fato, de
modo que se pode 1é-la por transparéncia,
0 antigo sob o novo. Assim, no sentido
figurado, entendemos por palimpsestos
(mais literalmente hipertextos), todas as
obras derivadas de uma outra obra ante-
rior, por transformacio ou por imita¢io.
Dessa literatura de segunda mio, que
se escreve através da leitura o lugar e a
a¢do no campo literario geralmente, e
lamentavelmente, nao sao reconhecidos.
Tentamos aqui explorar esse territorio.
Um texto pode sempre ler um outro, e
assim por diante, até o fim dos textos.
Este meu texto nio escapa a regra: ele
a expOe e se expoe a ela.Quem ler por
tltimo lera melhor (Genette, 2006, 20).

Vimos, entio, que, para Genette, a busca pela determina-
¢io de parametros que possibilite a anilise de textos literarios
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configura-se como inacabada, sempre se renovando, a partir de
novas leituras.

Nessa perspectiva, a relacio palimpseéstica se faz presente na
obra saramaguiana porque boa parte dela se encontra repleta de
temas e episddios biblicos. Conforme citamos, é possivel ver-
mos as seguintes passagens: Adio e Eva, Caim e Abel, Abraio
e Isaac, a Torre de Babel, o encontro de Moisés com Deus no
Monte Sinai, a destrui¢ao das cidades de Sodoma e Gomorra e
o Dilaivio, remontando a Arca de Noé, dentre outras.

Detemo-nos, a seguir, a analisar de que modo Caim cons-
titui essa relagdo palimpseéstica a partir da visio de Saramago.
Dos cinco tipos de relagdes transtextuais apontadas por Genette,
que, segundo ele, compdem toda textualidade, verificamos que
a Intertextualidade, a Paratextualidade e a Hipertextualidade se
presentificam nessa obra portuguesa.

No que diz respeito a Intertextualidade, vimos que, em Caim,
muito além da mera citacdo ou transformacio, existem bastantes
citagOes diretas. No exemplo a seguir, observamos o momento
em que Saramago narra as aptidoes dos irmdos Caim e Abel,
semelhantes a Biblia. Vejamos:

Cedo se viu que as vocacdes dos dois
pequenos nio coincidiam. Enquanto
abel preferia a companhia das ovelhas
e dos cordeiros, as alegrias de caim iam
todas para as enxadas, as forquilhas e as
gadanhas, um, fadado para abrir cami-
nho na pecudria, outro, para singrar na
agricultura. HA que reconhecer que a
distribuicio da maio-de-obra domés-
tica era absolutamente satisfatoria, uma
vez que cobria por inteiro os dois mais
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importantes sectores da economia da
época. Era voz unanime, entre os vizi-
nhos, que aquela familia tinha futuro

(SARAMAGO, 2009, p. 27-28).

A Paratextualidade marca a relacio entre uma obra e o seu
paratexto. No livro, o que compde essa relagio é o titulo, que
representa exatamente o nome do personagem do Antigo
Testamento, denominado Caim.

No que diz respeito a Hipertextualidade, vimos que, sem
davida, essa é a rela¢do transtextual mais recorrente em Caim,
uma vez que toda a obra pode ser considerada, por assim dizer,
um hipertexto de trechos da Biblia. Nessa perspectiva, Costa
(2012), diz:

A hipertextualidade define-se como a
relacio que une um texto B (hipertexto)
a um texto A (hipotexto) que ocorre
através de transformacio ou imitacio, que
por sua vez se constitui numa amplia-
¢do, reducio ou substituicdo e abrange
géneros candnicos, como por exemplo, a
parddia, o pastiche, etc (COSTA, 2012,
p.18-19).

E importante salientarmos: 4 medida que a parddia cria uma
relacdo de transformacdo com o texto biblico, o pastiche cria uma
relacdo de imitacdo de carater ladico, distinguindo-se do mero
plagio. No caso de Caim, constatamos que ocorre uma pard-
dia do texto biblico. A titulo de exemplificacio selecionamos o
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trecho a seguir, no qual ocorre a rivalidade fraterna entre Caim
e Abel, recheada da ironia peculiar de Saramago.

Até que um dia o futuro entendeu que
ja era hora de se apresentar. Abel tinha
o seu gado, caim o seu agro, e, como
mandavam a tradi¢do e a obriga¢io reli-
giosa, ofereceram ao senhor as primi-
cias do seu trabalho, queimando abel a
delicada carne de um cordeiro e caim os
produtos da terra, umas quantas espigas
e sementes. Sucedeu entdo algo até hoje
inexplicado. O fumo da carne oferecida
por abel subiu a direito até desaparecer
no espaco infinito, sinal de que o senhor
aceitava o sacrificio e nele se comprazia,
mas o fumo dos vegetais de caim, cultiva-
dos com um amor pelo menos igual, ndo
foi longe, dispersou-se logo ali, apouca
altura do solo, o que significava que o
senhor o rejeitava sem qualquer contem-
placdo. Inquieto, perplexo, caim propos
a abel que trocassem de lugar, podia ser
que houvesse ali uma corrente de ar que
fosse a causa do distarbio, e assim fize-
ram, mas o resultado foi o mesmo. Estava
claro, o senhor desdenhava caim. Foi
entdo que o verdadeiro caricter de abel
veio ao de cima. Em lugar de se compa-
decer do desgosto do irmio e consola-
-lo, escarneceu dele, e, como se isto ainda
fosse pouco, desatou a enaltecer a sua
propria pessoa, proclamando-se, perante
o atonito e desconcertado caim, como
um favorito do senhor, como um eleito

393



de deus. O infeliz caim nio teve outro
remédio que engolir a afronta e voltar
ao trabalho. A cena repetiu-se, invariavel,
durante uma semana, sempre um fumo
que subia, sempre um fumo que podia
tocar-se com a mio e logo se desfazia no
ar. E sempre a falta de piedade de abel, os
dichotes de abel, o desprezo de abel. Um
dia caim pediu ao irmio que o acompa-
nhasse a um vale proximo onde era voz
corrente que se acoitava uma raposa e
ali, com as suas proprias mios, 0 matou
a golpes de uma queixada de jumento
que havia escondido antes num silvado,
portanto com aleivosa premeditacio. Foi
nesse exacto momento, isto é, atrasada
em relacio aos acontecimentos, que a
voz do senhor soou, e nio sé soou ela
como apareceu ele (SARAMAGO, 2009,
p- 28-29).

Tal teoria, embora muito tenha contribuido para a com-

preensao dos estudos que envolvem a literatura, baseia-se numa

“relagdo direta” entre textos. Sabemos que um texto literario

¢ permeado por trocas discursivas, que vao além dos aspectos

transtextuais. Nessas trocas, vemos que estdo envolvidos enun-

ciados e discursos arraigados em nossa cultura. A esse respeito,

Costa (2012) realiza uma interessante analise:

De forma que o texto literdrio como
representacdo artistica apresenta a liber-
dade que outras instancias da cultura,
como um texto cientifico, por exemplo,
nio tém. Seu aspecto ficticio lhe di a
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liberdade de refutar, transgredir, criticar,
renomear e até mesmo ultrapassar limites
que a “realidade” seria incapaz. Este pro-
cesso nao acontece de forma aleatoria,
uma vez que, para haver as trocas inter-
discursivas, o texto precisa manter um
didlogo com outros textos ou discursos.
Formando uma espécie de teia ou tecido
em que por mais que um texto tente se
distanciar daquele que lhe deu origem,
nio o fard totalmente, pois sempre pode-
remos ler o antigo sob o novo, tal como

no pergaminho (COSTA, 2012, p.20).

Nessa perspectiva, um importante tedrico que se debrucou
sobre essas analises que se referem ao discurso foi Maingueneau,
na Teoria do Interdiscurso. Para ele, nenhum discurso nasce de
si mesmo, mas do trabalho sobre outros discursos. O estudioso
afirma que o discurso literario, ainda que apresente particu-
laridades, é parte integrante dos discursos constituintes, que
caracterizam “os discursos que se propdem como discursos de
Origem, validados por uma cena de enuncia¢io que autoriza a
st mesma’. (2009, p.60)

Para melhor compreendermos tal teoria, faz-se necessario
recorrermos ao texto “Deuses tecidos na Metdfora: Jesus Severino
no Palimpsesto Cabralino”, publicado em 2007, pelo professor Dr.
Eli Brandao.

O interdiscurso pode ser bem mais
entendido através da distincdo, feita
por Maingueneau, entre as nocoes de
Universo  discursivo, campo  discur-
sivo e espagos discursivos. O primeiro,
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constituido pelo conjunto de forma-
¢Oes discursivas de todos os tipos que
interagem numa dada conjuntura, nio
podendo ser, por causa de sua ampli-
tude, apreendido em sua globalidade; o
segundo refere-se ao conjunto de for-
macoes discursivas que se encontram em
concorréncia e se delimitam reciproca-
mente em uma regido determinada do
universo discursivo, podendo ser exem-
plificado pelo campo politico, filosofico,
gramatical, teologico, etc.; o terceiro, os
espacos discursivos, delimitam subcon-
juntos ou recortes que o analista isola no
interior de um campo discursivo tendo
em vista os propositos especificos de sua
anilise (BRANDAO, 2007, p.15-16).

Acerca dos intercambios interdiscursivos presentes em
Caim, constatamos, ancorados na teoria de Maingueneau, que
nenhum discurso nasce de si mesmo, mas do trabalho sobre
outros discursos.

Costa (2012) realiza uma interessante analise a esse respeito:

Os textos literarios sio configurados por
contribui¢des  discursivas, provenien-
tes de diversas formulacdes e dos mais
diversos saberes, assim, todo texto esta
permeado de outros textos, trazendo
consigo mesmo que totalmente modifi-
cados tragos presentes em textos anterio-

res (COSTA, 2012, p.35).
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Dessa maneira, o interdiscurso é um processo pluridiscur-
sivo, no qual varios discursos se encontram e se constituem,
renovando as antigas histérias. Saramago se vale, certamente,
da teoria do interdiscurso, através de suas leituras, experiéncias
de vida, profundo conhecimento do tema e, sobretudo, do seu
olhar critico, irénico e contestador sobre os episddios biblicos
em Caim. Vimos, pautados nas consideragdes dos tedricos até
aqui citados, que a riqueza de significados que os textos podem
assumir ¢ infinita, dadas as possibilidades de (RE) cria¢io que
eles possuem. Introduzir, portanto, essas teorias em nossas anali-
ses serviu, certamente, para que ampliemos a nossa visao acerca
da interface entre Literatura e Sagrado a que nos propomos.

CONSIDERACOES FINAIS

E notéria a importincia de José Saramago no cenirio da
literatura mundial. Traduzido em diversos idiomas, seus livros
emocionam e inquietam leitores do mundo inteiro. Muitos
estudiosos ja se debrucaram para analisar os romances escritos
por ele e ainda o fazem, na tentativa de investigar a envolvente
maneira como o autor se utiliza da linguagem, caracteristica
marcante pela qual também ficou conhecido. Baseada na ausén-
cia de pontuag¢io, na mistura dos discursos direto e indireto, este
tipo de escrita confere ao texto dinamicidade, fluidez, exigindo
do leitor uma interacio mais efetiva com as obras. Essa escrita
tem muita expressividade no texto que selecionamos como
corpus de anilise.

No entanto, embora reconhecendo a importancia dessa
composi¢ao escrita, ao estudarmos com mais profundidade o
texto desse escritor, depara-mo-nos diante de um outro aspecto
que nos parece interessante: a forte presenca de palimpsestos
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biblicos na obra supracitada, tornando assim novas as velhas nar-
rativas do discurso religioso judaico-cristio. Nos escritos sara-
maguianos, os elementos biblicos, as referéncias ao sagrado, siao
muito evidentes.

Por se tratar de um autor que conhece com muita profun-
didade o discurso religioso e as historias que (re)conta através
de sua oOtica, da sua ironia, Saramago convida o leitor a inu-
meros questionamentos sobre a veracidade das narrativas bibli-
cas, evidenciando que muitas vezes existem lacunas nos escritos
seculares que precisam ser escancaradas. Ao escolher temas que
envolvem o aspecto religioso, ainda que de maneira sarcastica,
repleta de ironia, o autor contribui para a valoriza¢io da reli-
giosidade. Inevitavelmente, esta se consolidou e influencia na
constitui¢ao dos pressupostos ideologicos das pessoas. Ao lerem
0s seus textos, muitos leitores se veem diante do que inquieta,
incomoda.

Dessa maneira, compreendemos que a literatura ¢ muito
importante para a sociedade, uma vez que, além de deleite, ela
propicia uma melhor maneira de compreendermos o mundo
que nos cerca, os valores transmitidos geracdes apds geragdes e
nos permite estabelecer pontes entre antigas e novas historias.

No caso da obra saramaguiana, citada anteriormente, colo-
camo-nos frente a frente com os dogmas instituidos pela Igreja
Catdlica. Dessa maneira, ao repensarmos a narrativa sagrada,
exercemos a nossa critica e nio nos acomodamos diante do que
nos ¢ imposto desde sempre, como o discurso religioso. Desta
feita, uma analise sobre a presenca de palimpsestos e elementos
biblicos no referido romance, permite-nos nio s6 a constata-
¢do de uma latente semelhanca entre o discurso de Saramago
e o discurso biblico, mas, também, para que possamos analisar a
gama de elementos determinantes na composi¢ao da formagio
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religiosa do individuo, da constitui¢io dos dogmas catdlicos e
na constataciao de tais discursos.

Entendermos que um estudo dessa natureza contribui sig-
nificativamente para lancarmos um olhar mais critico, ques-
tionador, acerca dos discursos presentes nos textos biblicos e,
sobretudo, para que possamos reconhecer com mais propriedade
a presenca de personagens biblicos na narrativa saramaguiana, e
em que estes se diferem daquela. Por fim, ao nos debrucar-
mos sobre as historias biblicas na contemporaneidade, afirma-
mos que os seus sentidos nao foram completamente estudados,
e que, apesar de terem sido escritos ha tantos séculos, merecem
ser revisitados nas narrativas atuais, pois sempre tém algo a nos
dizer. Os seus sentidos nio foram completamente esgotados.
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LITERATURA E FILOSOFIA COMO PACTARIAS:
“PAUTA” COM 0 DEUS-DIABO DE Sl
EM GRANDE SERTAO: VEREDAS

Mylena de Lima Queiroz
(PPGLI-UEPB)1

“Digo ao senhor: tudo é pacto. Todo cami-
nho da gente ¢ resvaloso” (Guimaries R osa).

Imagem 1 — Cena do pacto de Riobaldo com o diabo,
no romance de Guimaries Rosa
Fonte: da obra Guimaries R osa: “Grande Sertio:Veredas.

1 Mestranda em Literatura e Interculturalidade pelo Programa de Pos-
Graduagio em Literatura da Universidade Estadual da Paraiba (PPGLI-
UEPB). Integrante do grupo Litterasofia — Hermenéutica literiria em
didlogo com Filosofia e Teologia. E-mail: myi@hotmail.com.br
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A relacio entre filosofia e literatura certamente nio ¢é
hodierna, o que nio significa que seja pouco complexa. Ao pen-
sarmos haver um pacto entre ambas na obra de Guimaraes Rosa,
importa compreender os impasses desse contato. Entretanto, cabe
atentar para o fato de que pesquisas como a de Suzy Sperber,
que deram origem a Caos e Cosmos (1976),ja apresentavam essa
relacio, com “reflexo das leituras e preocupacdes espirituais no
temario e nas ideias de Joio Guimaries Rosa” (1976, p.13). Por
conseguinte, a autora nota que escritores diversos ja haviam
apontado analogias entre a obra rosiana e a de filésofos como
Platio, Sertillanges e Plotino. Além do que:

Sobretudo depois de Corpo de Baile e
com Grande Sertao: Veredas surgiram estu-
dos criticos dessas obras, que as apro-
ximaram a teorias filosoficas. (...) O
proprio Guimaries Rosa nio s6 confir-
mou tais influéncias, como propos outras.
Em carta a Vicente Ferreira, por exem-
plo, citou Berdiaeff, Bergson, Jaspers,
Kierkegaard, Cristo (portanto o Novo
Testamento) (ROSA, 1976, p.15).

Ainda assim, essa aproximacdo entre literatura e filoso-
fia, seja em Grande Sertdo: Veredas (1956), seja em outras obras,
inclusive de outros autores, requer sempre uma afinacio com
os elos primeiros surgidos entre ambas. Dito isso, cabe lembrar
que Platio, identificando a arte como a aparéncia da aparéncia,
sendo, portanto, bruscamente afastada da realidade, quis ver os
poetas o mais distante possivel de sua republica — e essa declara-
¢ao de guerra platonica perpassou, por muito tempo, os estudos
filosoficos. Como afirmou Arthur Danto (2014), Kant vira na
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arte uma finalidade sem um fim especifico; Schopenhauer, com
menos ostracismo que Platdo, informara nio haver mudanca nos
acontecimentos proposta pela arte, mas que era justamente essa
sua fun¢io - a de levar-nos para longe dos fatos por instantes - e
Santayana pensara a arte como meio a se contemplar a beleza,
para citar apenas essas concepgoes.

Assim sendo, é fato que a relagdo entre a arte e a filosofia é
algo inerente a propria historia dessas expressoes, fazendo, ironi-
camente, com que seja legitimo dizer que ha mais que espagos
de intersec¢do entre ambas, mas que é pouco possivel caminhar
pelo campo da filosofia sem nunca pensar as expressOes artis-
ticas, e que o contrario é também verdadeiro — compreende-
-se, dessa maneira, que o longo relacionamento entre filosofia e
literatura € atestado pela propria declaraciao de guerra de Platio.

Como disseram Peter Lamarque e Stein Haugom Olsen, o
século XIX foi palco de algumas tendéncias em busca da “legi-
timidade cultural da literatura” (2008, p.251). Primeiro, destaca-
-se a visio romantica de “confessionalismo”, negando a arte,
atrelada a poesia, como representacio, - logo, sendo a arte uni-
camente a expressao do eu interior; seguindo-se com o surgi-
mento da critica cultural, dando lugar aquela que seria ‘apenas’
literaria e, por fim, com uma levada que prenunciava o pensa-
mento do século que dava sequéncia, buscando-se nao deixar
que a literatura fosse vista apenas como condi¢do a se pensar a
filosofia, podendo-se dizer, inclusive, que para isso houve uma
propulsio antifiloséfica.

No século XX, assim, tedricos literirios anunciaram suas
visoes: a filosofia lhes parecia ter substituido a propria critica
literaria e, dessa forma, era necessario deixar claro quais eram as
distingdes entre ambas - e, como numa desforra, a filosofia foi
negada. A literatura, como imaginativa, através da concep¢ao de
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que dela se obtém prazer, (re)estabelece-se culturalmente - teo-
rias como a Nova Critica e o estruturalismo tentaram atestar,
literalmente, esse aspecto. Em contraposi¢do, a critica contem-
poranea tem buscado nio julgar a literatura com base em pre-
ceitos que acabem por engessa-la.

Isto posto, evidentemente noto ser preciso um extremo
cuidado para nio se deixar julgar uma obra literaria “segundo
um padrio filosofico [ou teoldgico] que nido leva em conta
tudo o que é peculiar e distintivo com relagio ao literario”
(LAMARQUE; OLSEN, 2004, p.262). Reconhecendo o
perigo de andar nas interfaces, a proposta deste artigo € atentar
para a relagdo estabelecida com a filosofia na narrativa rosiana,
em especifico no que diz respeito ao [nao] pacto diabdlico em
Grande Sertao: Veredas (doravante GSV). Evidencio, desde ja, o
carater introdutério desses pensamentos que ainda se fazem
mais como indaga¢des do que como respostas.

0 IMPACTO DO PACTO

Habitualmente, a mencdo ao termo pacto faz pensar apenas
em um trato que tenha sido realizado com um ser diabdlico,
mais precisamente firmado através do sangue. Entretanto, cabe
lembrar que o pacto primordial, levando-se em considerac¢do as
narrativas cristas, deu-se entre Deus e os moradores do Eden:
Adio e Eva - isto porque, para 14 residirem, havia o contrato de
subserviéncia do casal para com o criador, que havia apresen-
tado, desde cedo, sua clausula petrea, como apresenta a transcria-
¢do de Haroldo de Campos:
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E afigurou O-Nome-Deus o homem

p6 da terra-himus

E ordenou o O-Nome-Deus

a0 homem dizendo

De toda arvore do jardim comeras poderas comer

E da arvore do saber do bem e do mal
dela nio comeras

Pois no dia em que dela comeres

a morte morreras (CAMPOS, 2004, p. 52).

Ao terem comido a maci, foram exilados do Paraiso, desfa-
zendo o contrato inicial. Como bem lembra Suzy Sperber em
Pacto: tradigao e Utopia:

Houve [ainda]? outros pactos biblicos de
Deus com o homem; por exemplo: de
Deus com No¢, de Deus com o povo
judeu com a mediagio de Abrado, de
Deus com Moisés. Houve pactos expli-
citos e implicitos. O pacto de Deus com
Jonas é implicito (1992, p.71).

A autora recorda também que hd esses “contratos muito
especificos” na mitologia greco-latina, quando cita, dentre
outros, a necessidade de conhecimento de Prometeu, ao roubar
o fogo para dar aos homens e propor um pacto de obediéncia
destes para com aquele, o que nio chega a ocorrer, visto que o

2 Acréscimo nosso.
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roubo ¢ descoberto pelos Deuses. Narrativas como essas, ainda
que a revelia de nossas associagcdes primeiras, serviram de refe-
réncia para a conota¢ao negativa e rapida relacdo feita ao termo
pacto: querer ser mais que o Deus ou que os Deuses.

Além do que, é-nos caro notar que Ruben George Oliven,
em O pacto da criagio (1992), apresenta o pacto relacionando-o a
paradigmas estabelecidos socialmente e suas quebras. Ele toma,
assim, tal ato como um tipo muito especifico de contrato, dife-
renciando o contrato social, o pacto de sangue e o pacto com
Deus, como tipologias a serem analisadas distintamente, visto
que o pactario, os beneficios e todos os elementos influenciam
em sua categorizagdo. O pacto pode, entio, supor diferencas a
ordem vigente, podendo ainda vislumbrar um futuro que, para
o coletivo, trard melhorias. Sendo, portanto, utdpico, ainda que
possibilitado apenas por um contrato com um ser demoniaco.
Tendo como pactarias as forcas da Morte, “o pacto do nio”
(SPERBER, 1992, p.64) pretende derrotar o outro, levando
alguém a 6bito, seja grupo ou individuo — como quis Riobaldo,
ao buscar a morte do “Hermoégenes — demonio” (GSV, p. 48).

Dessa maneira, certamente nota-se haver uma conota¢io de
ensinamento, em certas narrativas de matriz mitoldgica, bem
como religiosa, que apresentam pactos, sobre como, de forma
aniloga 4 que aconteceu com o filho de Dédalo, Icaro, aquele
que tenta voar alto demais estard fadado a queda. Sofrerio, de
acordo com tais narrativas, o impacto que surge pela elevagio
indevida, levando-se em considera¢io que se quiseram além de
si, tornando-se “sabedores do bem e do mal” (CAMPOS, 2014,
p-55).

408



PACTO EM GRANDE SERTAO: VEREDAS

No Gnico romance de Guimaries Rosa, Grande Sertdo:
Veredas, a narrativa, que apresenta um narratario urbano, um
“moc¢o”, “doutor”, provido, ao que se sabe, de 6culos, siléncio e
um bloco de notas, tem como ponto de retorno o momento em
que Riobaldo participou do suposto pacto com “Duba-Duba,
o Rapaz, o Tristonho, o Nao-sei-que-diga, O-que-nunca-se-ri”
(GSV, p.39). Ao compreendé-lo como um instante metaforico,
evidenciando aqui a metifora como elemento provavelmente
de maior importancia para se pensar as travessias e as relacdes
entre a filosofia e a literatura — e como essa superficie do sim-
bolo muito nos interessa para refletir sobre o romance rosiano.
Nesse longo processo menos de, propriamente, rememoragio,
e mais de reflexdo que € Grande Sertdo, o narrador compartilha
sua historia: “Conto ao senhor o que eu sei e o senhor nio sabe;
mas principal quero contar é o que eu nio sei se sei, e que pode
ser que o senhor saiba” (GSV, p.318)

Quando a circunstancia do pacto é posta em destaque, é
possivel lembrar a existéncia de uma tradi¢do cultural e literaria
desses “contratos”. Na literatura ocidental, obras como o livro de
J6, como mencionado anteriormente, Apocalipse, Doctor Fausto
(1588), de Christopher Marlowe, Fausto (1832), de Goethe,
além de A igreja do Diabo, de Machado de Assis (1884), e Doutor
Fausto (1947), de Thomas Mann, para citar apenas essas, atestam
essa tradi¢do do instante pactual. Em um panorama mais amplo,
como recorda Barreto, é possivel destacar que “o motivo do
pacto com o diabo [e da lenda do mago]’ sdo (...) anteriores a
época de Fausto e condensam-se nas lendas cristds em torno

3 Acréscimo nosso.
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de trés grandes figuras: Simao Mago, Cipriano de Antidquia e
Teofilo de Adana” (apud INNOCENCIO, 2006, p.4).

Levando-se em consideracio o Fausto literario, a relacio a
obra de Goethe nos faz pensar que ambos os pactirios tém
consigo o “Geist des Widerspruchs” (espirito da contradi¢io)
(CAMPOS, 1981, p.128). Entretanto, Fausto, buscava o poder
do conhecimento, enquanto Riobaldo queria conhecer o poder
— possui-lo, ter posses. Desde entdo, ha a possibilidade de dar-
mos lugar a0 momento da respiracdo mais longa — o instante
da reflexio. Isto porque percebemos que, em meio a uma série
de narrativas em torno de pactos, mais peculiar é a situagiao
de Riobaldo, posto que o Diabo de Guimaries, diferente de
Mefistofeles, tem varios nomes e a hibridez de ser um “homem
humano”. Alids, aquele que lhe atribui as mais diversas alcunhas,
distinto dos casos de pactos mais tradicionais, nio sabe se ja
esteve junto do Gualhardo:

E as ideias instruidas do senhor me for-
necem paz. Principalmente a confir-
macdo, que me deu, de que o Tal nio
existe; pois nio é2 O Arreegado, o Cio, 0
Cramulhio, o individuo, o Galhardo (...).
Pois, nao existe! E, se ndo existe, como ¢é
que se pode se contratar pacto com ele?
E a ideia me retoma (GSV, p. 39).

No romance de Joio Guimarides Rosa, para além do diabo
que ha e nio-hj, a personificacio do mal se apresenta na figura
daquele que matou Joca Ramiro, potencializada pelo que se

13

costuma dizer sobre ele: “... O Hermodgenes tem pauta... Ele se

2

quis com o Capiroto...” (GSV, p.60). Riobaldo, justamente em
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busca do desfecho do conflito com esse que representava o mal,
somando-se a vontade de assinalar um contrato de posse de ter-
ras e de gentes, posteriormente, vai a procura da realizacio do
instante pactual:

Ele tinha que vir, se existisse. Naquela hora,
existia. Tinha de vir, demorio ou jijio.
Mas, em que formas? Chio de encruzi-
lhada é posse dele, espojeiro de bestas na
poeira rolarem. (...) O que eu agora queria.
Ah, acho que o que era meu, mas que o
desconhecido era, duvidavel. Eu queria ser
mais do que eu. Ah, eu queria, eu podia.
Carecia. ‘Deus ou Demo?” — sofri um
velho pensar. (...) Em troca eu cedi as arras,
tudo meu, tudo o mais — alma e palma, e
desalma ... Deus e o Demo! - ‘Acabar com
Hermoégenes! Reduzir aquele homem!..”
— e 1isso figurei mais por precisar de fir-
mar o espirito em formalidade de alguma
razdo (GSV, p. 421).

[sto ¢, tentando tomar as rédeas da situagio, surge a vontade
da realizacdo de um pacto diabdlico, querendo ser mais que ele
mesmo. Ja em outra tomada de folego, a narrativa literaria se
reafirma como aquela que da conta de varios sujeitos, abrindo
possibilidades de interpretar muito mais do que apenas o texto
literario, em muitos instantes da leitura da obra na qual nos
deparamos com trechos como:“O senhor ache e nio ache. Tudo
¢ e nio é... Quase todo mais grave criminoso feroz, sempre é
muito bom marido, bom filho, bom pai, e é bom amigo-de-
-seus-amigos!” (GSV, p. 9)
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Dessa forma, ao que nos parece, a vontade do pacto se revela
como a busca pelo que seria impossivel de ser realizado em
circunstancias casuais, como a procura pelo poder de dominar
o proprio caminho - como se seguir sem um pacto nada mais
fosse do que possibilitar ser levado pela condi¢io tragica da vida.
Assim, o sertio ¢ o lugar de questdes existenciais a nivel uni-
versal porque, ao que parece, todo lugar ¢, o que faz compreen-
der a circularidade de motivos - tais como o sentimento por
Diadorim, o pacto com o “Arrenegado”, o sistema jagunco, a
relacio do homem para com a natureza, a travessia do rio, do
sertdo, dos sentimentos — e de pequenas narrativas nesse Grande
Sertao.

Acontece, entretanto, que nio houve pacto de sangue ou
mesmo a presenga efetiva do Diabo - nio o diabo dos autos, nao
o formato primeiro que surge através da tradicdo de escritos e
narrativas cristis. E necessirio destacar que nessa obra de Rosa
nao ha um dualismo tradicional entre as figuras Deus e Diabo*,
mas sim um hibridismo, ainda que Deus seja sempre referido
como “o contrario” do diabodlico:

O senhor ouvia, eu lhe dizia: o ruim
com o ruim, terminam por as espinheiras
se quebrar — Deus espera essa gastanca.
Mocgo!: Deus é paciéncia. O contra-
rio é o diabo. Se gasteja. (...) Deus nio
se comparece com refe, nio arrocha o
regulamento. Pra qué? Deixa: bobo com

4 OLIVEIRA, Elson Dias (2014). Deus e o Diabo no Grande
Sertdo: Veredas: uma Leitura Antimaniqueista. Millenium, 46-A.
Numero Especial tematico sobre Literatura. (novembro de 2014).
p.138-152.
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bobo — um dia, algum estala e aprende:
esperta. SO que, as vezes, por mais auxi-
liar, Deus espalha, no meio, um pingado

de pimenta... (GSV, p.17).

Tal reflexdo nos leva a possibilidade de que, se tudo € pacto
e se o diabo é um homem humano, a presenca de Riobaldo, no
instante pactual, ja levara consigo o Deus-Diabo de si mesmo
—sendo e nao sendo. Inclusive porque, como assevera Antonio
Carlos Magalhdes (2008, p.15), Deus deve ser visto como um
“personagem literario, que, como qualquer outro personagem,
cresce ou diminui a medida que dialoga com outros persona-
gens.” Maria Mutema também surge como personagem, que,
talvez, tenha se aproximado do Diabo — a morte de seu marido
e o suicidio do Padre Ponte ocorrem, misteriosamente, ligados
a Maria, sem que ela tenha pretendido fazé-los - nota-se, pois,
como distinta a Riobaldo, sendo relevante pontuar a auséncia
de sua escolha, o que a coloca em uma circunstancia menos
proxima ao Diabo como “homem humano” e mais como figura
apresentada por uma “literatura especializada em ‘livros do
diabo’” (MUCHEMBLED apud NERY, 2012, p. 48), inclusive
pela questio de que o caso de Maria Mutema tem como desfe-
cho sua santifica¢io.

O que resulta do instante no qual o personagem principal se
encontra naquele lugar que pensava ser Veredas Mortas, mas era
Veredas Altas é que:

E, mesmo, na dita madrugada de noite,
ndo tinha sucedido, tio pois. O pacto
nenhum — nego6cio nio feito. A prova
minha, era que o Demoénio mesmo sabe
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que ele ndo ha, s6 por sb, que carece de
existencia. E eu estava livre limpo de
contrato de culpa, podia carregar no6mina;

rezo o bendito! (GSV, p. 270).

A contradi¢io de mesmo o “Bode Preto” duvidar de sua
existéncia se coloca ao lado das outras tantas presentes na obra,
que inclui o destino de Riobaldo apds ter chamado Lucifer
e té-lo visto e nio visto na rua, no meio de um redemoinho,
levando-se em consideragio que ele tornou-se Urutu-Branco,
mas perdeu a oportunidade Gltima de revelar a Reinaldo seus
sentimentos - porque Reinaldo-Diadorim, a quem estavam
entregues as vontades de Riobaldo, mata Hermdgenes, porém
morre pelas maos deste.

Assim, a emersao dos desejos mais profundos se apresenta
na condi¢do da pretensio de se realizar o pacto diabdlico, isto
¢, o querer realiza-lo ja possibilita pensar o que representa esse
instante, essa vontade de abandonar o grupo dos que parecem
nunca chegar a vencer — é o pacto como metafora, esse contato
com o simbélico. E mais do que apenas cumprir com o pro-
cesso narrado por Riobaldo “O pacto! Se diz — o senhor sabe,
Bobéia. Ao que a pessoa vai, em meia-noite, a uma encruzilhada,
e chama fortemente o Cujo — E espera” (GSV, p.48). O fio da
agonia de poder ter realizado tal contrato e, assim, ter causado a
morte de Reinaldo, perpassa a narrativa. O nio, o nada feito, a
inexisténcia do contrato por sangue — o que nio pode ser extir-
pado porque sequer houve concretude alguma. Como dissera
Guimaries Rosa na famosa entrevista com Gilinter Lorenz: “fui
médico, rebelde, soldado. Foram etapas importantes da minha
vida. (...) Como médico, conheci o valor mistico do sofrimento;
como rebelde, o valor da consciéncia; como soldado, o valor da
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proximidade da morte” (LORENZ, 1994, p.12), e segue afir-
mando que tais valores fazem parte da espinha dorsal do seu
romance. Através de Grande Sertdo: Veredas, Guimaries se asse-
melha ao que foi Dostoiesvki para Wilde: pensar a condi¢io
humana em meio ao sofrimento (TODOROV, 2011).

A tensio de contrarios que se da na obra de Rosa é apresen-
tada como a prépria dinamica da vida. O destino de Riobaldo
foi de desespero porque, apesar de vencer o conflito contra “os
Judas”, parece-lhe, de alguma forma nio muito clara ao proprio
narrador, que a morte da donzela guerreira escondida na roupa
e na coragem de jagunc¢o fol o pagamento — o mais alto preco
— restando-lhe o monodlogo infinito como pensamento sobre
suas indaga¢des. Em GSV, o pacto é abordado “tendo em vista
o dilema do homem contemporaneo, cindido e fragmentado,
consciente da fragilidade da sua vontade para agir no mundo e
do insondavel poco de desejos e frustacdoes que traz dentro de
si” (MARKS, 2012, p.71).

As certezas e as verdades absolutas nio sio centrais no
romance do escritor de Cordisburgo. Mesmo as afirmagdes,
como as que se dao a respeito do pacto, sao desfeitas ou ques-
tionadas em outros trechos da narrativa: parecendo ter havido,
e, posteriormente, parecendo nunca ter sido realizado pacto. As
tltimas falas de Riobaldo reiteram a davida que perpassa seus
pensamentos e, portanto, a obra rosiana: “Amavel o senhor me
ouviu, minha ideia confirmou: que o Diabo ndo existe. Pois
nio? O senhor é um homem soberano, circunspecto. Amigos
somos. Nonada. O diabo nio ha! E o que eu digo, se for... Existe
¢ homem humano. Travessia” (GSV, p. 876). A narrag¢io do per-
sonagem principal é uma longa busca por sentidos. Talvez seja
esse 0 motivo pelo qual narrar é tio “dificultoso” para Riobaldo,
por recordar dessas tantas travessias de que somos feitos.
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0 DESPERTAR DO iMPETO CRIATIVO:
UMA VISAO ROMANTICA ACERCA DA NATUREZA

José Candido Rodrigues Neto?!
(UEPB)

INTRODUCAO

O Romantismo foi um amplo movimento artistico e filoso-
fico. Suas origens remontam ao século XVIII, época de grandes
transformagdes politicas, sociais e culturais. No cenario politico,
comecavam a cair as monarquias absolutas, para darem lugar
aos Estados Nacionais. Um novo mundo deveria ser construido
através do pensamento racional e de uma educagio que tiraria
o homem de seu estado de menoridade. No entanto, a razao
teria como consequéncia o desencantamento do mundo e da
natureza. O Romantismo surgiu como contraposi¢ao a racio-
nalidade exacerbada do século das luzes, propondo a valoriza-
¢do dos sentimentos, que era uma das principais caracteristicas
desse movimento. Artisticamente o Romantismo se contrapu-
nha as regras e a sobriedade do classicismo, filosoficamente ele

1 Jerneto13@gmail.com
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contestava a valoriza¢io da razio, proposta pelo Illuminismo. Um
dos elementos mais recorrentes no Romantismo é a valoriza¢io
e o culto a natureza, que estava presente de diversas formas e
em diferentes nuances, dentro de suas criacOes artisticas. Nesta
perspectiva, a natureza interagia diretamente com o eu lirico, ao
contrario do Classicismo onde ela era apenas um simples plano
de fundo. Assim, a valorizagio e culto a natureza, apontam para
importantes posicionamentos artisticos, filosoficos, e politicos
dentro do Romantismo. Dessa forma, elucidar, de certo modo,
esse conceito é importante para ampliarmos nossa compreensao
a respeito desse movimento, que assumiu propor¢des gigantes-
cas e que suas influéncias ainda podem ser notadas, nio s6 na
arte, mais em toda cultura ocidental. Entdo, compreender esse
movimento ¢ também compreender parte da modernidade,
pois ele dialogava diretamente com as principais ideias de seu
tempo. Diante do que expormos, buscaremos neste trabalho
investigar o conceito de natureza no Romantismo, assim se faz
necessario recorrer ao seu contexto historico, para que possa-
mos compreender quais os fatores que estdo envolvidos nesse
resgate da natureza e quais as implicacdes disto. Para que tal
empreendimento seja realizado, recorreremos também a obra
literaria de um dos grandes nomes desta época, o poeta alemao
Johann Wolfgang Goethe, que foi também um dos inaugura-
dores desse movimento, junto com os escritores do Sturm und
Drang (tempestade e impeto), movimento literario alemio que
foi influenciado pelas obras de Shakespeare. Goethe nio sé foi
um grande poeta e escritor, mais também foi um investigador
do mundo natural e um grande pensador de seu tempo. Assim,
consideramos o poeta alemio como um excelente represen-
tante do movimento romantico. Esperamos ao fim desse traba-
lho, mostrar diferentes aspectos do conceito que nos propomos
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a explanar, além de apontar algumas implicacdes do mesmo, e
dessa forma ampliar nossa compreensiao sobre o Romantismo e
também sobre a cultura, a arte e a filosofia da modernidade. Pois
esse movimento, de dimensoes gigantescas, abarca estas diversas
areas do saber.

0 ROMANTISMO: CONTEXTO HISTORICO,
ARTISTICO E FILOSOFICO

As origens do Romantismo remontam aos séculos XVII
e XVIII, época de grande efervescéncia cultural, artistica, filo-
sofica, e politica. Artisticamente, o Romantismo propusera a
liberdade de criacdo e expressio, contrapondo-se aos modelos e
tormas rigidas do classicismo. A valorizagdo dos sentimentos, em
contraposi¢ao a razao e a liberdade de criagio eram suas gran-
des marcas. Se recorrermos ao século XVIII, época em que este
movimento surgiu, entenderemos melhor essas caracteristicas.
Pois tal século foi:

[...] um periodo de grandes transforma-
¢Oes sociais, advindas de duas importan-
tes revolucdes: a industrial e a francesa.
A burguesia comeca assim sua ascensio.
Os ideais de liberdade igualdade e fra-
ternidade se espalhariam pela Europa.
O Romantismo surgiu numa época que
o ambiente intelectual era de grande
rebeldia: na politica, calam os sistemas de
governo absoluto e surgia o liberalismo
politico; no campo social, imperava o
inconformismo; no campo artistico, rei-
nava o repudio pelas regras. Inicialmente,
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era apenas uma atitude, um estado de
espirito, mas tarde, toma a forma de um
movimento, € O espirito romantico passa
a designar toda uma visio do mundo cen-
trada no historicismo e no individualismo.
Se o século XVIII fora marcado pela obje-
tividade, pelo iluminismo e pela razio, o
inicio do século XIX seria marcado pelo
lirismo, pela subjetividade, pela emocio e

pelo eu (RIBEIRO, 2010, p.VI).

Destarte, o Romantismo surgiu como contraponto a racio-
nalidade proposta pelo Iluminismo. A revolugdo burguesa era
impulsionada pelo pensamento iluminista, que dava todo o
arcabouco filoséfico a essa revolucio. Tal pensamento valori-
zava a razio como forma iluminar as pessoas e arranca-las das
trevas da ignorancia. Foram lancadas as luzes da racionalidade
sobre o mundo, desvelando-o e tirando-o da escuridio medie-
val. Comecaram a cair as monarquias absolutas para darem lugar
aos estados nacionais. Um novo mundo deveria ser construido
através do pensamento racional e de uma educagio que tiraria
o homem de seu estado de menoridade. No entanto, a raciona-
lidade teria como consequéncia o desencantamento do mundo.
Contrario a isso, 0 Romantismo valoriza as emocdes, a intuicio,
a irracionalidade, o desprendimento as normas estilisticas.

Essa valorizacio dos sentimentos é decorrente da decep-
¢do com a razdo, pois esta nio teria sido bem sucedida na sua
empreitada de transformar o mundo em um lugar melhor,
além de trazer o desencantamento a ele, tornando superficiais
as relacoes entre os individuos. O homem moderno se torna
individualista e egoista. Estas sdo também caracteristicas que se

refletem na arte romantica.
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A revolug¢io industrial consolida o sistema capitalista. Esse
sistema de producdo tem como caracteristicas a competi¢ao e
o individualismo, que se reflete na arte romantica onde ha uma
torte valorizagdo do individuo. O eu lirico retrata com profun-
didade seu mundo interior em obras que parecem confissdes
que relatam a dificuldade de se relacionar com o mundo exte-
rior. O individuo moderno sente uma angustia decorrente da
perda de sua totalidade. Desse modo, os romanticos buscam a
unido entre o eu e todo, para isso eles resgatam a natureza como
fonte de inspiracio, e esta passa a ser a ponte que liga o eu com
a totalidade. A natureza se torna um refiigio onde se pode ficar
alheio as transformag¢des do mundo moderno.

O Romantismo introduz a importancia do dionisiaco nas
artes, em detrimento do apolineo. A irracionalidade, a emocio e
a intuicdo eram as formas pelas quais o homem expressaria seus
sentimentos.

[...] € com o Romantismo que a neces-
sidade de romper com o que havia de
moderac¢do na arte, ganha prestigio (iro-
nicamente isso também serd mais uma
regra, romper sera quase normativo). Pois
seguir recursos pré-estabelecidos por
outrem era nao estar sendo sincero com
seus proprios sentidos. Nio é a toa que
termos como originalidade e genialidade
30 expressdes que parecem nascer com o
Romantismo. Exacerba¢io dos sentidos
era a ordem e o comportamento necessa-
rio para manter uma arte comprometida
com o que havia de mais profundo no
homem (COSTA, p.142).
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Destarte, nota-se a importancia que o Romantismo dava a
emo¢io e a intuicao dentro da cria¢do artistica. Para o roman-
tico, a totalidade deve ser apreendida por via dos sentimentos,
e nio da razio. Surge a figura do génio, que é aquele individuo
que ¢é tomado por um arrebatamento criativo, expressando-se
em obras que parecem ser divinas. O génio é uma espécie de
mediador, que através de suas obras dotadas de sensibilidade per-
mite que o sublime seja contemplado. Em busca de inspiraciao
e de uma ligacdo espiritual com o mundo o artista romantico
resgata o culto a natureza encontrando assim um lugar magico,

uma ponte que o levaria a0 numinoso.

0 CULTURAL COMO ANTITESE DO NATURAL

Para R ousseau a medida que o homem se apropria da cultura
e da técnica, mais se afasta de seu estado de natureza, que é o do
bom selvagem, nesta perspectiva o filésofo defende sua tese de
que o homem nasce bom e a sociedade o corrompe. Entretanto,
o que nos interessa da reflexdo feita por Rousseau é a concep-
¢do de que o homem se afasta de seu estado de natureza, ao
passo em que torna-se um ser cultural. Ndo nos interessa aqui
discutir se esta natureza é boa ou ma. De posse disto, analisare-
mos as implicacdes desta concep¢ao dentro do Romantismo.

O artista romantico, expressa através de suas obras a angustia
de viver em um mundo moderno, onde o barulho ocasionado
pela transformac¢io de uma sociedade que emerge nio o per-
mite escutar seu proprio eu. Na modernidade o homem perde
sua totalidade e passa a ser um mero individuo que vive entre-
gue a confusdo e ao ruido das cidades que surgem. O indivi-
duo moderno encontra na sociedade a antitese de seu estado de
natureza.
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Em alguns romances do poeta J. W. Goethe, grande nome
do Romantismo alemio, notamos a presenca de um embate
entre o natural e o cultural. Por vezes o embate destas duas for-
cas nos coloca diante de dilemas éticos e existenciais. Por um
lado as regras sociais e a cultura nos conduzem para uma dire-
¢ao, por outro lado o fluxo das paixdes nos conduz para outra.
Como se portar diante disto? Nos encontramos, assim, diante
de um dilema que por vezes os personagens de Goethe tam-
bém se encontram. Um personagem de um dos romances deste
escritor, denominado “Os anos de aprendizagem de Wilhelm
Meister”, diz o seguinte:

Oh, que inatil severidade da moral —
exclamou - quando a natureza a seu
modo amoroso, nos forma para tudo
aquilo que devemos ser! Oh, as estranhas
exigéncias da sociedade burguesa que
primeiro nos confunde e nos desencami-
nha, para depois exigir de nés mais que a
propria natureza! Pobre de toda forma de
cultura que destr61 os meios mais eficazes
da verdadeira cultura e nos indica o fim,
ao invés de nos tornar felizes no cami-
nho, propriamente! (GOETHE, 1994, p.
492-493).

De um lado a natureza representa o carater impetuoso do
homem, o fluxo das paixdes e sentimentos que arrebatam, pois a
natureza além de remeter a ideia de Physes, que é o lugar onde as
coisas brotam, onde o ciclo da existéncia se renova, remete tam-
bém aos sentimentos mais arraigados do homem aqueles que se

encontram em seu amago e compdem sua natureza intrinseca.
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Do outro lado, a cultura representa a racionalidade do homem,
todas as conveng¢des cridas para possibilitar a vida em sociedade.
Essas duas forgas por vezes entram em embate. Constantemente
as regras sociais reprimem aquilo que é natural. Estamos ai diante
de um embate entre razio e sentimentos. Diante desta luta um
dos personagens de Goethe diz o seguinte: “Ah, como parece
insignificante a0 homem, em seus momentos de paixdo, tudo
que o cerca, tudo que lhe pertence!” (GOETHE, 1994, p.497).
Essa citagdo aponta para uma valorizag¢io daquilo que é natural.
O homem quando se encontra e um arroubo de paixdes parece
nao se conter diante daquilo que é convencional e cultural. Isto
se aproxima a um retorno a natureza, proporcionado pela irrup-
¢do da natureza propria do individuo.

A modernidade tras o advento da razdo. Esta elevaria os indi-
viduos de um estado de menoridade para um estado de maio-
ridade. Entretanto, a racionalidade tras o desencantamento do
mundo e da natureza, esta se torna uma maquina regida por leis
racionais e 16gicas que poderiam ser desveladas através de calculos
precisos. Nesta perspectiva a natureza perde sua aurea de mistério
e torna-se previsivel. Ela se torna um mero objeto a ser estudado
pela ciéncia. Em contrapartida a tudo isso, o romantismo resgata
o carater mistico, misterioso e indomavel da natureza.

O retorno a natureza parece ser propicio a arte, pois se tra-
duz em obras sublimes e dotadas de inspiracdo. Estas obras de
arte parecem evocar nossos sentimentos mais pulsantes, colo-
cando-nos em contato direto com o cosmos, com o divino,
com o numinoso. Porém, ao contemplarmos uma beleza ideal
comtemplamos também o sofrimento da existéncia, a condi¢io
de estarmos situados no inexoravel ciclo da natureza, pois esta é
impetuosa, indomavel e fatidica para nds que somos dotados de
uma breve existéncia.
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A frui¢io do belo proporcionado por uma obra de arte des-
perta no homem seu elo natural com a Physis, colocando-o,
por vezes, em um embate com seu lado civilizado. O homem
moderno ao adentrar-se na marcha do progresso perde este
elo com a Physes, ha uma perda de sua totalidade. A obra de
arte Romantica além de expressar esta perca, busca resgatar este
contato natureza-individuo, fazendo com que estes individuos
mergulhem e se percam no cosmos. Este contato com a Physes
¢ resgatado através da natureza intrinseca do proprio indivi-
duo que emerge na totalidade através do fluxo de suas paixoes.
Assim, podemos perceber a importancia da fruicao do belo, que
se dA quando contemplamos uma obra de arte, em resgatar esta
dimensio do ser humano, ligando-o com a totalidade. A vida
pratica por vezes nos arrasta e nos faz perder esta dimensio.
Perdemo-nos em uma vida prosaica e esquecemo-nos do lado
poético da existéncia. Entretanto, serd que podemos prescindir
da beleza? Outro personagem de Goethe nos responde:

Tao propenso anda o homem a dedicar-
-se a0 que ha de mais vulgar, com tanta
facilidade se lhe embotam o espirito e
os sentidos para as impressoes do belo
e do perfeito, que por todos os meios
deveriamos conservar em nos essa facul-
dade de sentir. Pois nio ha quem possa
passar completamente sem um pra-
zer como esse, ¢ sO a falta de costume
de desfrutar algo de bom ¢é a causa de
muitos homens encontrarem prazer no
frivolo e no, insulso, contanto que seja
novo. Deveriamos dizia ele — diariamente
ouvir a0 menos uma pequena cancio,
ler um belo poema, admirar um quadro
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magnifico, e, se possivel, pronunciar algu-
mas palavras sensatas (GOETHE, 1994 p.
280).

Destarte fica patente, que para Goethe, 0 homem nao pode
prescindir desta dimensio emotiva, que se sensibiliza com a
contempla¢io do belo. Abrir mido disto seria como abrir mio
de parte de nosso ser.

Nos romances do periodo romantico também percebemos
elementos desta tematica. Nestes romances ha uma recorrén-
cia de personagens que sio tomados por paixdes violentas, que
vivem o dilema que os divide entre seguir os anseios de uma
sociedade que estd em transformacido ou seguir a direcio de
seus desejos, de seus sonhos e de suas emocodes. Estes persona-
gens vivem paixdes proibidas e avassaladoras que viao contra as
convencoes da sociedade e fazem transbordar seus sentimentos
a cada ato praticado. Como exemplo disto, temos o romance
“Afinidades eletivas”, escrito por Goethe, neste romance a for¢a
da natureza se sobrepde as convengoes sociais. Pois Eduard, um
dos personagens deste romance, compromete seus lagos matri-
moniais com Charlotte para viver uma paixao com a sobrinha
desta, Ottilie. Charlotte por sua vez apaixona-se pelo capitio,
um amigo de seu esposo Eduard. Os quatro se reinem em uma
casa de campo, onde a proximidade com a natureza e o silén-
cio de um ambiente idilico faz despertar a voracidade de suas
paixoes. Afinidade eletiva é um termo técnico da quimica que
designa a separacio de um par de elementos em detrimento de
uma nova unido, assim como acontece no romance.

Neste mesmo romance, a jovem Ofttilie ndo suporta a pres-
sdo de viver divida entre o querer e o dever, pois sua paixio por
Eduard ia de encontro a todas as regras de conduta da sociedade.
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Diante da impossibilidade de viver tal paixdo e do sentimento
de culpa ocasionado por seu querer ser contrario a moralidade,
a solugido encontrada por Ottilie foi a rentincia, que se efetuou
no suicidio cometido por ela. Assim, como Ottilie, outro perso-
nagem de Goethe encontra no suicidio uma forma de renunciar
ao seu querer. O jovem Werther ao deparar-se com os mesmos
dilemas existéncias de Ofttilie também pde fim a propria vida.
Ele vive entre o desejo de uma vida auténtica, intensa e livre
e os anseios de um mundo burgués que o rodeia e o cerca de
regras sociais que esmagam seus sonhos pelo peso da vida pra-
tica. Wilhelm, personagem de Goethe expressa bem esse dilema,
e diz o seguinte:

Penso que se di com a arte o mesmo
que se di com o amor. Como pode o
homem do mundo conservar, em meio
a vida dispersa que leva, o fervor em que
deve viver o artista, se pensa produzir
algo perfeito, e que nio ha de ser alheio
nem sequer aquele que pretenda mostrar
um interesse tal pela obra, assim como
deseja e espera o artista? Creiam-me,
meus amigos, ocorre com os talentos o
mesmo que com a virtude: deve-se ama-
-los por si mesmos ou renunciar inteira-
mente a eles. E, no entanto, sé haveremos
de reconhecer e recompensar tanto um
como o outro quando, a2 maneira de um

mistério perigoso, pudermos exercé-los
em segredo (GOETHE, 1994, p.210).
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Assim, notamos que nas obras literarias do Romantismo
ha uma recorréncia do embate destas duas forcas, o querer, que
representa os anseios e paixoes proprias do individuo, e o dever
que representa as convencoes sociais e éticas. O resultado deste
embate ocasiona um pesar nos individuos, que ao se sentirem
culpados renunciam as seus sonhos e as suas paixdes. O resul-
tado desta rentincia muitas vezes culmina com um fim fatidico,
como o ocorrido com estes dois personagens de Goethe. Assim,
notamos que a arte romantica exprime esta contraposicao de
natureza e cultura. Uma das implica¢des disto e que, muitas
vezes, retornar a natureza significa contrapor-se a cultura.

NATUREZA COMO DESDOBRAMENTO DO EU LIRICO

No Romantismo, a natureza passa a ser percebida como um
desdobramento do eu lirico. O romantico expressa sua interio-
ridade através de elementos naturais, tais como as horas do dia,
as estacOes do ano, o luar, o por do sol, o mar revolto, a neblina,
paisagens solitarias, dentre outras coisas. Estes elementos simbo-
lizam as emogdes do artista, representando processos emocionais
tais como: a soliddo, a angustia, a melancolia, a saudade da amada
ou da terra natal, dentre outras coisas. A natureza se humaniza
tornando-se um prolongamento do artista. Desta forma, nota-
mos que ha uma imbrica¢do homem-natureza, esta se da devido
a afinidade entre o impeto criativo de ambos. No Romantismo
a natureza se torna uma for¢a criadora e indomavel, que nio se
comporta com previsibilidade nem pode ter suas leis reveladas
através de calculos matematicos e processos racionais. A natureza
libertou-se assim da redoma produzida pela racionalidade, pas-
sando a ter um carater mistico e uma aura de mistério e encanto,
tornando-se uma for¢a criadora que modela suas obras através
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da fantasia, sem estar sujeita a regras ou leis que podem ser des-
veladas racionalmente.Victor Hugo, grande poeta francés, diz o
seguinte sobre isto: “A natureza outrora nio sonhou também?
(...) No mastodonte, no mamute, no ictiossauro, no pterodac-
tilo, ndo ha toda incoeréncia do sonho?” (HUGO, p.384 apud
SOUZA, 2010, p.36).

Nota-se que para os romanticos a natureza ¢ uma for¢a oni-
rica criadora e imaginativa. Logo, que nio se pode esperar previ-
sibilidade ou racionalidade de suas cria¢des. Portanto, o processo
criativo da Physis ndo pode ser compreendido por via da razio.
Esta forca criadora s6 pode ser captada através da genialidade do
artista, que consiste nesta:

[...] maravilhosa aptidio a apreender o
sentido da natureza — e a trata-la no espi-
rito da natureza. O auténtico observador
¢ um artista. Ele pressente o significativo
e, através da estranha mistura dos feno-
menos que passam, ele fareja aqueles que
sao importantes (NOVALIS, p.136-137
apud SOUZA, 2010, 34-35).

O artista romantico ¢ aquele que se mantém em uma intima
ligacdo com a natureza, através de seus sentimentos e emogdes,
que representam aquilo que ¢é natural no homem. Este indivi-
duo escuta sua interioridade é faz emergir sua natureza intrin-
seca. A partir disto, a natureza do artista funde-se com a natureza
universal, Isto possibilita que o homem escute a voz do cosmos
e perscrute os reconditos da for¢a criadora presente no mundo
natural, nio a conhecendo totalmente, mas vislumbrando-a,
contemplando-a. A natureza divina, agora, humaniza-se para
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expressar as paixoes e sentimentos do homem. O homem torna-
-se, assim como a natureza um criador, dando vazao aos seus
sentimentos em forma de arte, sem sujeitar-se a regras e padroes
estéticos de criacao, modelando suas obras a partir do impeto
de suas emogdes. Assim, a arte assume um papel importante
nessa conjun¢cdo homem-natureza, para Goethe a arte: “[...]
bem antes de ser bela, é formadora e, todavia, arte verdadeira e
grandiosa, alids, muitas vezes mais verdadeira e grandiosa do que
a arte bela. Pois no ser humano existe uma natureza formadora”
(GOETHE, 2005, p.43 apud MOURA, 2011, p.120).

Portanto, ao despertar sua for¢a criativa e sua interioridade,
o homem retorna, de certa forma, ao seu estado de natureza, do
qual falava Rousseau. Ao fazer este retorno, o homem recupera
seu elo perdido com a totalidade e funde-se a estrutura univer-
sal. Sendo parte integrante da natureza e estando em harmonia
com esta, o artista cria obras que expressam essa imersio na
totalidade cosmica. Nesta perspectiva a natureza nio ¢ apenas
um plano de fundo nas obras de arte, mas um prolongamento
do artista. O artista mergulha em um processo que o coloca em
contato com o intimo de seu proprio ser, assim despertando
sua natureza interior. Seria como escutar e se guiar pela propria
natureza, para desta forma, unir-se a Natureza em si, a totalidade
cosmica. E por isso que Goethe diz o seguinte: “Sei bem que
tanto na vida quanto na arte devemos consultar a nés mesmos
quando temos algo para fazer e produzir” (GOETHE, 1994, p.
471).

Nas poesias de Goethe notamos uma fusio entre o eu lirico
€ 0 cosmos, € como se 0 poeta expressasse através de seus senti-
mentos um desejo de tornar-se parte integrante da Physis, per-
dendo-se e mergulhando-se nessa estrutura universal, ansiando
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pelo infinito. Podemos notar isto em um trecho de uma poesia
de Goethe: denominada “A lua™:

De novo enches bosque e vale

De bruma luzente, calma,

Também libertas, afinal,

Toda a minha alma (GOETHE, 2005, p.55).

Neste trecho da poesia, notamos que o autor utiliza ele-
mentos da natureza para expressar uma ansia de libertar-se das
amarras que o prendem, e dar vazio as suas emog¢des, em um
processo que o deixard em intimo contato com 0O NUMINOso.
A natureza torna-se um espelho do homem, expressando seus
sentimentos mais arraigados. Encontrar-se com a natureza signi-
fica encontrar-se consigo mesmo, encontrar-se Consigo mesmo
significa mergulhar-se e dissolver-se no cosmos. A singularidade
anseia fundir-se na totalidade do universo. Para os romanticos
a natureza é uma totalidade organica. Para entrar em contato
com essa totalidade o individuo usaria sua singularidade como
ponte para uni-lo a estrutura universal. Era preciso silenciar-
-se para ouvir a voz do cosmos. Como ¢ dito: “[...] a natureza
era inspirada pelo espirito divino e que a imaginagio humana
individual poderia fundir-se na estrutura universal; mas também
que a mente criativa, sendo profundamente solitaria, ansiava
pela harmonia entre o homem e a natureza” (WOLE 2008, p.12
apud FAVERO, p. 208).

Assim, o homem através de sua interioridade e de sua sin-
gularidade produz obras que se assemelham as criagdes da natu-
reza, € COMoO se o artista captasse o espirito criador do mundo

natural e torna-se um segundo criador. O homem seria a Ginica
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criagdo capaz de criar. Logo, assemelhar-se-ia a natureza através
de seu processo de poiesis, pois o artista romantico nio imita
ou copia o mundo natural em suas obras (mimeses) visando
simplesmente representa-lo, mas cria obras que parecem as da
natureza.

Além disso, os romanticos acreditavam que as forcas que
regem o macrocosmo também estdo presentes no individuo,
pois este ¢ um microcosmo, e nio so isso, essa forga esta presente
em toda Physis. Nesse sentido Herder afirma: “E uma Gnica e
mesma for¢a que criou o brilhante sol e que mantém meu grao
de poeira; (...) “A forca que pensa e age em mim ¢é por natureza
tio eterna quanto aquela que mantém reunidos os soOis e as estre-
las” (HERDER, p.85 apud SOUZA, 2010, p.35). Escutando a
propria interioridade o individuo pode apreender essa forca que
o0 mantém em unido com o cosmos e, assim, fortalecer seu elo
com a totalidade. E preciso escutar o que a natureza diz. Desse
modo, para os romanticos seria um equivoco abordar a totali-
dade através do entendimento e da razio. O modo mais eficaz
de aborda-la seria através da propria interioridade do individuo,
¢ preciso estar sensivel ao chamado da natureza para ouvir o que
ela tem a dizer. E por isso que Schelling afirma: “Pois a natu-
reza somente nos fala se ndés mesmos permanecemos mudos”

(p.121-122).

NATUREZA COMO REFUGIO E COM
INSPIRACAO DO ARTISTA

Destarte, para escutar a voz da natureza ¢ preciso estar alheio
a bulha e a confusdo das cidades que surgem. O frenético ritmo
da vida moderna faz com que o individuo mergulhe em uma
vida prosaica e se torne desatento para com o mundo que o
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rodeia. Este individuo fecha-se em sua individualidade, per-
dendo assim sua totalidade. Ele sofre uma angtstia decorrente
de seu estado de abandono diante de um mundo cadtico, dina-
mico e competitivo. Disto decorre, que no retorno a natureza
o homem moderno encontra um abrigo que o protegera de
toda esta confusio. A natureza se torna a mie que o conforta
e o abriga do caos de uma sociedade incompreendida. Neste
retorno ao natural o individuo moderno vé resgatada sua cone-
x30 com a totalidade.

Nesse contexto, a natureza se torna um retiro onde o artista
cria suas obras a partir de suas emocoes, pois estando proximo
da natureza o artista escuta aquilo que lhe é mais natural, seus
sentimentos. Estando mergulhado em uma vida prosaica o
artista se vé impossibilitado de criar uma obra auténtica, é pre-
Ciso retornar a natureza para resgatar toda a poesia da vida, pois
a aura mistica por tras dos fendmenos naturais serve de inspira-
¢a0 ao artista. Nesse sentido Goethe diz: “A Natureza esconde
Deus! Mas nio a todos!” (1987, p.202). O romantico enxerga
o divino nos fendmenos naturais, a beleza ideal se esconde
em cada manifestacio do cosmos, é como se a for¢a criadora
da Physis fosse o maior de todos os poetas. A natureza exala a
sublime beleza das divindades.

Estar em contato com o cosmos, tras a0 homem um conhe-
cimento de excecdo que talvez nio seja propiciado por proces-
sos racionais. Assim Novalis estava atento a isto ao postular que:

[...] a unidade fundamental do universo
e da consciéncia s6 podia se recupe-
rada através da interioridade poética. E,
pois, 0 poeta o ser por exceléncia que
se dirige ao universo insondavel ao qual
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nio se chega através da razio, mas pre-
cisamente da transfiguracio artistica. Dai
sua conhecida frase segundo a qual “o
poeta conhece melhor a natureza do que
o sabio” (CARVALHO, 2013, p.20).

Na busca pela totalidade das coisas, pela apreensio da rea-
lidade, a Filosofia e as ciéncias utilizam uma linguagem rigo-
rosa sistematica, que se baseia na razdo. A arte por outro lado
aborda a totalidade a partir da emocao da fantasia. O artista do
R omantismo cria um vinculo de afinidade com a natureza, este
se da a partir do espirito criativo de ambos, pois no processo de
Poiesis tanto da natureza como do artista, o que prevalece é a
fantasia, a impetuosidade. A natureza, bem como o artista, criam
suas obras sem estarem sujeitos a regras e padrdes que sio passi-
veis de serem compreendidas racionalmente.

Esta linguagem que se baseia na fantasia, no impeto criativo,
no frenesi de paixdes pode ser percebida em duas formas lite-
rarias muito recorrentes no Romantismo, a poesia e o romance.
A poesia pode ser considerada uma representante perfeita deste
processo de poiesis do artista, pois o poeta € aquele que por
exceléncia cria algo novo, e assim como a natureza mantém o
inesgotavel fluxo da existéncia, fazendo com que esta sempre
se renove e se reinvente. Nesse sentido, Diego S comenta, em
Schlegel, sobre a poesia:

O poético nio é aqui propriamente a
composi¢io poética (Dichtung), mas a
forca poética que compde e cria (Poesie),
e que, na historia da humanidade, em
seu progressivo aspirar a totalidade, é
a mesma forca que impediu sempre a
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estabilizacio do mundo em uma ordem
estatica, momentanea e parcial, contrario
a seu impulso de auto-superacio con-
tinua mediante a troca e a producio de
formas sempre novas (SCHLEGEL, p.26
apud SOUZA, 2010, p. 37).

O artista de excecdo é aquele que sente fluir em si a poesia

plasmadora do cosmos, e transforma-se em um segundo criador,

trazendo ao mundo obras auténticas que mais parecem reve-

lagdes advindas do proprio espirito da natureza. Tais obras sio

dotadas de imaginacio e criatividade, assim como as da natureza.

Essas criacdes permitem que existéncia sempre se renove € nao

permaneca estatica. Pois a natureza é a inesgotavel fonte que

alimenta o selvagem fluxo das dguas do devir. Assim, a poiesis,

renova a existéncia e nio a permite torna-se uma unidade com-

pleta, estatica e acabada. Sobre isto e dito que:

O mundo da poesia ¢ tio imenso e ines-
gotavel como o reino da natureza doa-
dora de vida o é nas plantas, animais e
formacdes de toda espécie, figura e cor.
(...) Mas essa é a poesia primeira e origi-
naria sem a qual seguramente nio haveria
nenhuma poesia das palavras. (...) Somos
capazes de escutar a musica desse meca-
nismo infinito, de compreender a beleza
desse poema, por que uma parte do poeta,
uma centelha de seu espirito criador, vive
também em nods e nunca deixa de arder
com o oculto vigor sob as cinzas da des-
razdo que cada um procura (SCHLEGEL,
p-96 apud SOUZA, 2010, p. 96).
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Portanto, a afinidade entre natureza-artista se da a partir
desta propensiao criadora de ambos. Apenas o artista que tem
seus sentimentos aflorados pode contemplar e vislumbrar a
forca criadora da natureza, a partir disto o artista se harmoniza
com o cosmos ¢ traz a0 mundo obras até entdo inconcebiveis.
Obras que fazem transbordar sua interioridade, sua natureza, e
também a natureza em si. Estas obras sio dotadas de emocio e
de uma beleza sublime e inalcancavel. Tais obras s6 sdo possiveis
através das maos do génio.

O Génio é aquele que nos permite contemplar o sublime
através de obras dotadas de inspira¢io. Uma dessas fontes de ins-
piracdo ¢ o mundo natural, que envolve o génio em um éxtase
criativo. No pensamento iluminista arte e religiosidade eram
duas instancias que se mantinham afastadas. Entretanto, no pen-
samento de Goethe, grande representante do R omantismo, essas
duas instancias se mantém imbrincadas. A figura do génio, no
pensamento do jovem Goethe, foi construida, também por uma
forte influéncia das pecas de Shakespeare. Um personagem de
Goethe Wilhelm Meister nos ajuda a perceber esta influéncia,
quando diz o seguinte a respeito das pegas de shakespearianas:

[...] nio lembro de nenhum outro livro,
ser humano nem de qualquer aconteci-
mento da vida que tanta impressio me
tenha causado quanto essas pecas mag-
nificas que, gracas a sua bondade, pude
conhecer. Parecem obras de um génio
celestial, que se aproxima dos homens
para lhe dar a conhecer a si mesmos da
maneira mais natural. Nio sio compo-
sicOes poéticas! Acreditamos encontrar-
-nos diante dos colossais livros do destino
em que, uma vez abertos, sibila o vento
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impetuoso da mais agitada vida, e com
uma rapidez e violéncia vai virando suas
paginas. Estou tio admirado de sua forga e
delicadeza, de sua violéncia e serenidade,
e a0 mesmo tempo tio desconcertado,
que espero ansioso 0 momento em que
me encontrarei num estado melhor que
permitira continuar a leitura (GOETHE,
1994, p.185).

Notamos, entdo, que Goethe identifica nos personagens de
Shakespeare verdadeiros génios. Essa influéncia se reflete na lite-
ratura do poeta alemio, pois os personagens de seus romances
também se mostram como génios que sido arrebatados por pai-
x0es violentas.

Portanto, através do conceito de génio, podemos notar que
a criagao artistica para Goethe ndo se da apenas no ambito sub-
jetivo, mas tem também aspectos objetivos ja que as formas e
regras existem na natureza e sao apreendidas pelo artista, como
uma revelacdo do mundo que encontra vazio em uma obra de
arte. Sobre a criacido artistica, em Goethe, é dito:

Pode-se concluir que, para Goethe, a
criagdo nio é um fator subjetivo, mas de
revelacio do mundo, visto pelo homem
criador em uma interagio entre magia
(poder magico do génio) e razio.Ao pas-
sar pelo intimo do artista, a criagdo nio
se transforma em produto puramente
subjetivo mais sim uma necessidade, atra-
vés da qual o homem pode despertar sua
razio, sua consciéncia do ato de criacio
(MOURA, 2011, p.119).
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Nota-se nesse conceito que na criagao artistica ha uma dis-
posi¢do inata, que os homens tém quando estio envolvidos no
ato de criagio, pelo qual a arte é uma modelacio feita pela forca
criadora do mundo natural. O artista torna-se um coautor da
Natureza. Uma espécie de interprete que traz ao mundo obras
moduladas pela plasmadora for¢a universal. Assim como um ins-
trumentista que utiliza a emocdo para interpretar obras com-
postas por outrem. Nesse caso, a Natureza ¢ o compositor das
obras que o génio interpreta com emo¢ao em seu frenesi indo-
mavel, fazendo-nos vislumbrar por alguns momentos a beleza
sublime e inalcancavel das divindades.

CONCLUSAO

Dessa forma, podemos concluir que o artista romantico
busca inspiragdo, para suas obras, no contato com a natureza,
onde este desperta o lado criativo e impetuoso do artista. Este
da vazao a suas emog¢des em forma de obra de arte. Para isso este
artista nao pode prender-se a regras formais de cria¢do, as Gnicas
regras que este artista segue sdo as regras ditadas pela natureza,
que se manifestam na forma de emocdes, sentidas pelo artista.
No Romantismo, ¢ resgatado o cariter mistico, misterioso e
indomavel do mundo natural, que havia sido deixado de lado
com o advento da racionalidade. A natureza que parecia haver
sido domada pela frieza da razio e desvelada pelas leis da fisica
e da matematica, resgata seu carater indomavel e selvagem, tra-
zendo a irracionalidade e a emocio de volta para a arte. A obra
de arte romantica traz a luz o impeto criativo da natureza e
transforma o artista em um segundo criador, uma espécie de
coautor da natureza. A arte serve como uma ponte de ligacio
do humano com o divino, da singularidade com a totalidade. O
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artista do romantismo ¢ arrebatado por um arroubo criativo e
mistico que nos permite contemplar uma beleza sublime, que
vem ao mundo através de obras geniais.
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