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APRESENTAGAO

0 livro que o leitor tem em méos é fruto das pesquisas desen-
volvidas pelo Grupo de Pesquisa “Observatério de Critica Literaria
e Literaturas Menores” (UEPB/PPGLI/CNPq), algumas ja conclui-
das e outras ainda em andamento, o que, de certo modo, os pro-
prios artigos revelam.

4 grandes eixos temadticos estruturam as atividades do Grupo,
aos quais os artigos dos organizadores, colocados a parte, também
se agrupam, a saber: dos corpos, da poesia e de suas vozes, palimp-
sestos e devires negros. Por 6bvio, a maior parte dos artigos pode-
riam migrar de um eixo pro outro, visto esta ser uma divisdo mais
didatica que determinista.

No primeiro deles, “Dos corpos”, estdo agrupados 3 tex-
tos. Tatiane Pereira Fernandes 1é 2 contos de Ivana Arruda Leite
com foco no corpo envelhecido como corpo desejante; Andressa
Noébrega propde uma leitura inovadora do Macunaima com base
no conceito de Corpo sem Orgﬁo, de Gilles Deleuze e Félix Guattari,
para demonstrar sua constitutiva experiéncia alteritdria; Tainah
Palmeira Rocha correlaciona corpo, erotismo e histéria para dar
conta da trajetéria poética de Alice Ruiz.

3 textos compdem a segunda secéio, “Da poesia e de suas vozes™
partindo do conceito de “inespecifico” de Florencia Garamuno,
Silvanna Kelly Gomes de Oliveira demonstra as rupturas que a
escrita poética de mulheres tem produzido na literatura contempo-
ranea, rasurando suas artificiais fronteiras; Jailma da Costa Ferreira



escreve sobre a instigante articulacdo cinema e poesia na poética
de Marilia Garcia; e Elisabete Borges Agra e Luis Adriano M. Costa
se valem do espetaculo Rizoma, de Lenine, para pensar em perspec-
tiva a obra do musica pernambucano com base no pensamento de
Gilles Deleuze e Félix Guattari, em especial os conceitos de noma-
dismo e de devir.

A terceira secéo, “Palimpsesto”, agrupa 4 artigos, que tém em
comum uma certa leitura da tradicdo a luz de obras contempo-
raneas: Anderlane Fernandes de Lima lé 2 contos de Mia Couto e
Johniere Alves Ribeiro problematiza a critica literdria da literatura
produzida no Nordeste; Bruno Santos Melo desloca o foco dos per-
sonagens principais para os personagens secunddrios em sua ana-
lise de uma HQ da Marvel e Carlos Roberto Silva Santos se propde
pensar um conceito de literatura indigena.

Na quarta e ultima secéo, ‘Devires negros”, estdo trés textos
em torno da problemaética negra na literatura brasileira: o trabalho
e sua precarizacdo em Auricélio Ferreira de Souza lendo Marcelino
Freire; a loucura da mulher negra em Izabela Cristina de Lima Silva
lendo Conceicéo Evaristo; e o conceito de escrevivéncia em Leylane
Karolayne Mendonca da Silva lendo Carolina Maria de Jesus.

Boa Leitura!

Os organizadores



Dos organizadores






JOSE AGRIPPINO DE PAULA
E AS TEMPORALIDADES DO PRESENTE

Luciano B. Justino
lucianobjustino@hotmail.com

José Agrippino de Paula, tempo da narrativa, tempo da leitura

José Agrippino de Paula nfo escreveu exatamente roman-
ces histdricos. Seus dois livros, Passeio piiblico, de 1965 (2004), e
Panamérica, de 1967 (2001), ndo sdo romances histéricos no sen-
tido classico. Mas sua relacdo com os anos 60 e seus “emblemas”,
da cultura de massa, da politica, da literatura, da ciéncia e da tecno-
logia, da sexualidade, sdo tdo intensivos que sua permanente atu-
alidade, do seu narrador situado em seu presente “desde dentro”,

torna-se para nos, paradoxalmente, histéricas, “logotipicas”, “ana-
cronicas”, voltarei a estes termos mais tarde.

Dito de outro modo: meu objetivo, lendo os dois romances de
José Agrippino de Paula em 2023, é compreender o modo paradoxal
e aporistico dessas duas narrativas, incomodas em muitos aspec-
tos, se articular ao seu presente imediato, ao seu préprio presente,
e como isto se transforma para nés em histéria, em memoria.
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Penso, por hip6tese de base, que esta relacdo, que chamo de
“anacroénica”, no sentido que Georges Didi-Huberman (2015) d4 ao
termo, diz respeito ao modo como a leitura deste presente tornado
passado o transforma em signo, em emblema de uma época que
nos envia seus sinais como critica do préprio presente, do seu e do
nosso.

Para aproximar o leitor nesta relacdo oximdrica entre pre-
sente passado, presente presente e presente futuro, se assim se
pode dizer, cito os fragmentos iniciais das duas narrativas:

O alto-falante anuncia: “14 horas e 15 minu-
tos. Plataforma 4”. O homem deposita a méo no
apoio da cadeira e olha para a maquina de regis-
trar. “Aguarde aviso de embarque pelo alto-fa-
lante”. O homem deposita o cigarro na boca e
1é o jornal. Uma mausica ao longe, o ruido dos
motores, uma campainha toca, o som desorde-
nado dos passos, talheres e pratos se chocam,
novamente o som desordenado dos passos. A
multiddo de homens e mulheres encostados
junto & amurada. O homem coloca o cigarro na
boca, a mulher ajeita os dculos sobre o nariz.
0 homem senta, retira um papel do bolso, 1é,
levanta-se, e sai. Um velho percorre com o olhar
os bancos vazios, segue o caminho formado por
eles, senta-se puxando com a ponta dos dedos
o vinco da calca, deposita a m#o e o braco sobre
o apoio da cadeira, cruza as pernas, agita a
ponta do pé direito, olha para o homem que lé
jornal, olha para a maquina de fazer sorvete. As
pequenas lojas dispostas em série. A primeira:
balas, bombons, dropes, chocolates, biscoitos,
doces. A segunda: balas, bonecas, gravatas,
boinas, carrinhos de brinquedo, perfumes,
sabonetes, talcos, calcas para criancas, cha-
péus, bibelos, estatuetas de madeira, avides de
plastico, cestas, tubos de dentifricio. Terceira:
colares, sutias, maids, blusas, bibelds, com-
binacdes, ligas, meias, pulseiras, brincos. “14
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horas e 30 minutos. Plataforma 4”. “14 horas e
30 minutos. Plataforma 4”. “Atencao”. “Atencao”.
“Atencéo”. “Atencdo”. “Atencdo” (PAULA, 2004,

p.11).

Eu sobrevoava com o meu helicéptero os cami-
nhoées despejando areia no limite do imenso
mar de gelatina verde. Sobrevoei a praia que
estava sendo construida e o helicéptero pas-
sou sobre o caminhdo de gasolina onde um
negro experimentava o lanca-chamas. Eu falei
com o piloto do meu helicéptero apontando o
caminhio de gasolina, e o helicéptero fez uma
manobra sobre o caminhio-tanque e pousou
alguns metros adiante. Eu saltei do helicéptero
e gritei para o enorme negro que verificava o
lanca-chamas: “Hei!” Eu perguntei a ele como
estava o lanca-chamas para funcionar como
coluna de fogo. O preto disse que eu me afas-
tasse alguns metros e ligou o lanca-chamas
para o alto. O lanca-chamas esguichou para
cima um jato de fogo e o enorme negro fazia
sinais para o homem que controlava a gasolina
junto ao carro-tanque. Eu gritei para o negro
que estava 6timo, que era exatamente aquilo
que eu desejava. O negro foi controlando a saida
de gasolina e a enorme nuvem de fogo erguida
para cima foi diminuindo até se extinguir. Eu
perguntei ao negro se ele sabia onde ele ia se
esconder com o lan¢a-chamas. O negro respon-
deu que o engenheiro ja havia construido uma
pequena elevacdo no mar de gelatina verde, e o
esconderijo j& estava cuidadosamente constru-
ido (PAULA, 2001, p. 11).

Se em Passeio publico o tempo presente é literalmente “quanti-
ficado”, em Panameérica se torna mais sutil mas ndo menos evidente.
Ambos, contudo, revelam grande unidade no que diz respeito a
notacéo das acdes, vertiginosamente inseridas num tempo que, ndo
obstante ser narrado no passado em Panamérica, presentificam as
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acoes, que de tdo pormenorizadores ndo param de acontecer. Em
Passeio piiblico, a referéncia ao presente é tio clara que se torna
excessiva, redundante, “o homem deposita a mfdo no apoio da
cadeira”, “o homem deposita o cigarro na boca e 1é o jornal”; em
Panamérica, é a recorréncia do gerindio que faz as acGes ainda

acontecerem, inconclusas, “os caminhdes despejando”, “o helicop-
tero apontando”.

H4 que se observar como estas duas dimensdes inegocidveis
do tempo, na medida em que estdo articuladas aos sujeitos e aos
espacos se horizontalizam. Dito de outro modo, o pormenor e a
fragmentacéo das cenas indicializam a indissociabilidade do tempo
e do espaco, de certo que um s6 funciona em face do outro, o que
um bakhtineado diria, com toda razéo, tratarem-se de duas narra-
tivas fortemente cronotépicas. E esta semiotizacio do tempo, nota-
cdo minuto a minuto, e do espaco, quadro a quadro, que nos dé a
sensacio de muitos aconteceres em multiplos espacos.

Para dar conta desta articulacéio espaco-tempo, presente-pas-
sado como porvir da leitura, quero retomar o conceito de romance
histérico (LUKACS, 2011), que considero da maior atualidade,
apesar da enorme invisibilidade e do ensurdecedor siléncio do
vocabuldrio da critica contemporanea a respeito. Também o de
“metafic¢éo historiografica” de Linda Hutcheon (1991), mas obser-
vando-os, os conceitos de romance histdrico e de metaficcéo histo-
riogréfica, a luz da critica que Walter Benjamin (2009; 1987) fez ao
historicismo e a seu modo teleolégico e causal de pensar os aconte-
cimentos, com énfase, reitere-se, na perspectiva aberta por Georges
Didi-Huberman (2015) de uma histdria necessariamente anacro-
nica, com os olhos voltados pro passado, mas pra um passado néo
naquilo que foi, mas naquilo que nos envia hoje dos sinais de uma
histéria que néo cessa porque o préoprio passado é sempre, de certo
modo, um dos modos do porvir e enquanto tal também n&o para
de acontecer como nosso contemporaneo. Nas palavras do préprio
Didi-Huberman, é necessdario “abrir a histéria a novos modelos de
temporalidade: modelos capazes de fazer justica aos anacronismos
da prépria memdria” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 110).
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Assim, para chegar a radicalidade da obra de José Agrippino,
dividi este artigo em outros dois tépicos: no primeiro, discuto os
conceitos de metaficccdo historiografica e de romance histérico,
propondo uma nova relacido entre ambos, em discérdia com Linda
Huntcheon no que diz respeito ao “personagem tipo” de Lukécs;
para em seguida pensar a histéria como anacronismo e imagem
dialética com Walter Benjamin e o modo como tanto Passeio ptiblico
quanto Panamérica permitem dar conta de uma temporalidade
aberta a memdria enquanto semiose do presente.

O fim ultimo é demonstrar como os dois romances de José
Agrippino, que néo escreveu romances histéricos, repito, encenam
a histéria como multiplicidade do presente, em seus muitos devires
de agora e de alhures, com suas outras temporalidades que nada
mais sdo que outras agéncias, outros territérios existenciais, para
lembrar Félix Guattari, outras relacdes entre literatura, narrativa,
histéria, memdria e contemporaneidades.

Metaficgao historiografica e romance historico

Um dos mais instigantes livros para se compreender o romance
histérico contemporaneo é Poética do pds-modernismo, historia,
teoria ficedo (1991), de Linda Hutcheon. Nele, a autora desenvolve o
conceito de “metaficcio historiografica” com o objetivo de analisar

As consideracgdes histdricas e ideolégicas exi-
gidas por essas irresolutas contradicdes poés-
-modernas que atuavam no sentido de desafiar
todo o nosso conceito de conhecimento histé-
rico e literdrio (HUTCHEON, 1991, p. 12).

Para Hutcheon, o pés-modernismo é um “empreendimento
contraditério” que articula “uma preocupacio em relacdo & mul-
tiplicidade e a dispersédo da(s) verdade(s) referente(s) a especifi-
cidade do local e da cultura” (HUTCHEON, 1991, p. 145) com um
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gosto pelo préprio discurso histérico que tenta desestabilizar. A
metaficcéio historiografica, forma por exceléncia da narrativa pos-
-moderna, mantém, paradoxalmente, a relevincia da oposicéo fic-
cdo/histéria para problematiza-la.

Para dar conta da singularidade da metaficccdo historiografica,
Hutcheon a contrapde ao romance histérico, tal como conceituado
por Gyorgy Lukdcs, em cuja base estariam os modos tradicionais da
historiografia:

Eu definiria a fic¢éio histérica como aquela que
segue o modelo da historiografia até o ponto
em que é motivado e posto em funcionamento
por uma nocéo de histéria como forca mode-
ladora (na narrativa e no destino humano)
(HUTCHEON, 1991, p. 151).

Algumas diferencas importantes da metafic¢do historiografica
em relacdo ao romance histérico cldssico merecem aqui mencéo:
a) a metaficcdo historiografica “se apropria das verdades e das
mentiras do registro histérico”, ndo parte de nenhum aconteci-
mento considerado verdadeiro a priori; b) ao contrario do romance
histérico cldssico, encena a prépria dificuldade em assimilar por
completo qualquer verdade histdrica, pois parte da premissa de
que todo acesso ao passado é textualizado; ¢) enquanto o romance
histérico classico se utiliza de personagens histéricos para “legi-
timar” e “autenticar” o mundo ficcional, a metafic¢éo historiogra-
fica os parodia; d) em vista dessa desconfianca em toda suposta
objetividade histérica, a metaficcio historiografica é uma critica da
unidade do sujeito e, digo, do préprio objeto histérico, o aconteci-
mento definidor do romance histérico classico.

Se o romance histérico classico, como bem o disse Perry
Anderson, consiste em “uma visdo do passado que respeita os perde-
dores mas sustenta a necessidade histérica dos vencedores” (2007,
p- 206), no qual o discurso historiografico e o realismo oitocentista
tém em comum a confianca de poder “escrever factualmente sobre
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a realidade observavel”, a metaficcio historiografica surge de um
“novo desejo de pensar historicamente” a partir do ponto de vista
dos marginalizados, de um olhar de dentro e de baixo.

A critica cabe, segundo Hutcheon, enfrentar a influente defini-
cdo de Lukdcs de base generalizante quanto ao papel do “persona-
gem tipo”, que sintetizaria “todas as determinantes essenciais em
termos sociais e humanos” (HUTCHEON, 1991, p. 151), pois o per-
sonagem tipo de Lukdcs, completo eu, quando muito, diz respeito
sobretudo aos enfrentamentos de classe, questdes relacionadas a
etnia, género e geracéo, por exemplo, ficam de fora em prol de uma
concepcdo mais panoramica, abrangente, totalizante, de indole
identitaria, de uma identidade substancialista centrada na classe.

Em oposicao ao “personagem tipo” que caracteriza o romance
histérico classico, a metaficcdo historiografica pde em cena uma
pluralidade se sujeitos “ex-céntricos™

A metaficcio historiografica adota uma ide-
ologia pés-moderna de pluralidade e reco-
nhecimento da diferenca; o “tipo” tem poucas
funcdes, exceto como algo a ser atacado com
ironia. Ndo existe nenhuma nocio de uni-
versalidade cultural. Em sua reacio a hist6-
ria, publica e privada, o protagonista de um
romance como O livro de Daniel, de Doctorow,
é declaradamente especifico, individual, condi-
cionado cultural e familiarmente (HUTCHEON,
1991, p. 151).

Em oposicéo ao tipo, o “ex-céntrico” surge

Quando o centro comeca a dar lugar as mar-
gens, quando a universalidade totalizante
comeca a desconstruir a si mesma. (...) Ahomo-
geneizacdo cultural também revela suas racha-
duras, mas a heterogeneidade reivindicada
como contrapartida a essa cultura totalizante

17



(mesmo que pluralizante) nio assume a forma
de sujeitos individuais fixos, mas, em vez
disso, é concebida como um fluxo de identi-
dades contextualizadas: contextualizadas por
género, classe, raca, identidade étnica, pre-
feréncia sexual, educacdo, funcio social etc
(HUTCHEON, 1991, p. 86).

Contudo, embora concorde quanto & critica da autora a toda
forma de universalidade abstrata, que para mim se confunde com o
proéprio conceito de identidade e sua tendéncia & producdo de sub-
jetividades essencializantes, “idénticas”, é necessdrio dar o mérito e
retomar a complexidade que o conceito de “personagem tipo” tem
em Lukdcs, objeto que foi e tem sido de muita simplificacéo.

Como veremos nas narrativas de José Agrippino, em muitos
aspectos, o tipo ja pressupde a singularidade, pois “sdo individu-
alizados através de sua posicdo concreta” (LUKACS, 2010, p. 188);
pois, “os fendmenos tipicos e universais devem ser, ao mesmo
tempo, acdes especificas, paixdes individuais de homens determi-
nados” (LUKACS, 2010, p. 191).

Portanto, se lido na complexidade que a formulacéo de Lukacs
exige, o tipo parece-me operacional por ajudar a evitar uma
“ex-centricidade” solipsista de identidades plenas a si, incapazes
de dar conta de singularidades que se tecem nas relacdes com os
muitos devires dos muitos e de suas histérias, individuais e cole-
tivas, mediadas pelo social e pelo coletivo, em uma palavra, pelos
diversos enclaves das ideologias e, por extensio, das agéncias que
a estes mesmos enclaves se opdem. Para Lukécs, o tipo “Inventa
situacdes e meios expressivos através dos quais torna-se evidente
que as paixdes individuais transcendem os limites do mundo pura-
mente individual” (LUKACS, 2010, p. 191).

Assim, Lukécs ajuda a pensar, para além de todo solipsismo,
cujo risco é evidente nas perspectivas pés-modernas, “a complexi-
dade dos diversos planos da historia” (HUTCHEON, 1991, p. 151),
visto em toda parte s6 haver relacio, de cada sujeito em si mesmo
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e com a memoria de sua prépria historicidade, mas também com
a multiplicidade de seus, dele e da histéria, diversos agenciamen-
tos, nio so6 de classe, como em Lukdcs, mas inserindo cada singu-
laridade numa cadeia nédo s6 de discurso a discurso, de praticas de
vida muitas. Nos termos da prépria Linda Hutcheon citados ante-
riormente, de “género, classe, raca, identidade étnica, preferéncia
sexual, educacéo, funcéo social”, ndo pensados isoladamente, mas
interseccionados.

Ao transcender o mundo puramente individual, tem-se assim
a critica da unidade do sujeito e do préprio passado, recente ou
remoto, bem como uma recusa das bases tanto do historicismo
quanto do romance histérico cléssico, a saber: a teleologia, a causa-
lidade, a continuidade, a identidade.

Um sujeito sem certeza s6 pode ter com o passado uma relacéo
problemaética e problematizante, em uma palavra, inventiva, capaz de
fazer falar aquilo que inclusive nenhum discurso, histérico ou ficcio-
nal, foi capaz de dizer ou, quando esteve no horizonte, foi silenciado
ou invisibilizado, o que é, em dltima andlise, a prépria discursividade
do ex-céntrico. Ao transformar a narrativa em problema, a metaficc-
cdo historiografica reitera, a sua maneira, “o discurso da histéria
como um dentre uma série de discursos a respeito do mundo, um
construto linguistico intertextual” (JENKINS, 2004, p. 23).

Embora pouco mencionado na argumentacdo de Hutcheon
quanto trata do discurso histérico, a obra de Walter Benjamin é
uma referéncia inescapavel e que deve estar sempre no horizonte
toda vez que pensarmos a articulacio literatura e histéria. Porque
para Walter Benjamin, “o passado traz um indice misterioso que o
impele a redencéo” (1987, p.223), pois “nada do que um dia aconte-
ceu podera ser considerado perdido para a histéria” (1987, p. 223).

Para ele, o momento de perigo do passado é o modo como
ele se articula com o presente enquanto progressdo teleolégica da
prépria logica do capitalismo, que acumula ruina a ruina, infinita-
mente. Ou seja, é preciso, com Benjamin, pensar numa ética-po-
litica entre presente e passado que recusa uma relacio empatica
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com uma histéria dos vencedores, o préprio historicismo, o modo
de narrar a histéria da modernidade capitalista, ainda dominante
no romance histérico cldssico, como o sugeriu Perry Anderson
citado anteriormente.

Repita-se a exaustio as palavras de Walter Benjamin:

A histéria é objeto de uma construcio cujo
lugar néo é o tempo homogéneo e vazio, mas
um tempo saturado de ‘agoras’, que ele fez
explodir do continuum da histéria (1987, p.
230).

Nenhum fato, meramente por sua causa, é s6
por isso um fato histérico. Ele se transforma
em fato histérico postumamente, gracas a
acontecimentos que podem estar dele sepa-
rados por milénios. O historiador consciente
disso renuncia a desfiar entre os dedos os
acontecimentos, como as contas de um rosa-
rio. Ele capta a configuracdo em que sua pro-
pria época entrou em contato com uma época
anterior, perfeitamente determinada. Com
isso, ele funda um conceito do presente como
um ‘agora’ no qual se infiltraram estilhacos do
messianico (BENJAMIN, 1987, p. 232).

Para tornéd-la viva, é necessdrio assumir com ele o inescapé-
vel anacronismo da histéria. E o que sugere a leitura que ele faz
Georges Didi-Huberman, em sua relacdo com a meméria e o pre-
sente do historiador:

S6 hé histéria anacronica: isso quer dizer que,
para dar conta da “vida histérica”, o saber his-
torico deveria aprender a complexificar seus
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proprios modelos de tempo, atravessar a
espessura de memorias multiplas, retecer as
fibras de tempos heterogéneos, recompor rit-
mos aos tempi disjuntos. O anacronismo recebe
dessa complexificacdo um estatuto renovado,
dialetizado: parte maldita do saber histérico,
ele encontra em sua prépria negatividade - em
seu poder de estranhamento - uma chance
heuristica que o faz, eventualmente, aceder ao
estatuto de parte nativa, esséncias 4 emergén-
cia dos objetos desse saber (DIDI-HUBERMAN,
2015, P. 43).

Como pensar um romance histérico contemporaneo “ex-cén-
trico”, para usar o termo de Hutcheon, sem que o tempo da narrativa
seja um tempo de diversos estratos de tempos, inclusive fazendo
falar aquilo que o historicismo, a histéria dos vencedores, transfor-
mou em escombro, em monumento de barbérie? Como pensar um
romance histérico contemporaneo que ndo seja invencéo, inven-
cdo da histéria e da narrativa a um s6 tempo? Que n#o seja uma
irrupcéo violenta no presente de diferencas que o engendra desde
dentro?

E com os olhos voltados para a articulacio “violenta” entre
passado e presente, como o anjo da histéria que Walter Benjamin
foi buscar em Paul Klee, que quero ler as incomodas narrativas de
José Agrippino de Paula, sobretudo em sua compressdo da histéria
como radicalidade do presente, do presente em seus muitos devi-
res ndo contemporaneos e porvirem.

José Agrippino as temporalidades do presente

Como dito anteriormente, o mote de entrada em Passeio
publico e Panamérica é pensar em duas temporalidades da
leitura, a do tempo da narrativa, os anos 60, e a do tempo pre-
sente da leitura em sua radical consciéncia de discursividade
que ambos d&o a ver.
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Os dois romances de José Agrippino sdo assombrosos na sua
contemporaneidade. Sdo romances escritos no presente, um pre-
sente incomodo para o leitor porque, apesar do tempo narrativo
no passado em Panamérica, os personagens sio todos do cotidiano
imediato da cultura de massa neste e figuras publicas de varios tem-
pos em Passeio ptiblico, inclusive da prépria cultura de massa, mas
cujas acoes se desenrolam numa espécie de presente perpétuo que
é ao mesmo um presente eivado de temporalidades latentes. Talvez
seja por isso que Caetano Veloso, no prefacio ao primeiro, tenha
dito que “olivro soa (ja soava em 1967) como se fosse uma Iliada na
voz de Max Cavalera” (2001, p. 5), pois a sacada sonora, “ritmica” de
Caetano, remete, direta ou indiretamente, ao que estou chamando
de dupla temporalidade do presente, Homero/Sepultura.

Em sintese, minha premissa: Passeio ptblico e Panamérica ndo
sdo romances histéricos na sua época, mas o sdo pra nds, por essa
relacdo radical com o presente imediato, um presente perpétuo,
narrado no tempo passado. Eles se transformam em romances
histéricos a posteriori, pela distancia que o ato de 1é-los hoje pro-
duz. Dito de outra maneira: é a radicalidade da notacdo do presente
imediato de sua época lida por um leitor do Brasil de 2023, que
faz de ambos, apesar de ndo serem romances histéricos a priori,
romances histéricos pra nés.

Passeio ptblico e Panamérica devem ser pensados como
romances histéricos nessa dupla temporalidade, criando uma espé-
cie de cisdo nio s6 em relacdo ao romance histérico classico, mas
a propria metaficcio historiografica, pois rasuram qualquer distin-
céo estreita entre passado e presente, ou passado e presente como
entidades puras e em si mesmas. Ndo se trata mais, como na meta-
ficcdo historiografica, de colocar a diferenca entre historia e ficgéo
para ironizéa-los, mas de fazé-los se espelhar, se dobrar, se iluminar
reciprocamente, insepardveis em sua mutualidade.

A dupla temporalidade permite pensar ndo s6 o tempo vertigi-
noso de sua prépria época, os anos 60, mas também a imagem que
fazemos daquele passado. Em outras palavras: a leitura hoje dessas
ainda inexploradas narrativas, faz recomecar um jogo muito sério,

22



um jogo em que cada novo atual faz falar uma nova profecia que o
passado, emergido, contém, apropriando-me aqui de um vocabuld-
rio benjamineano.

Para me ajudar a pensar o que estou chamando temporali-
dades do presente em José Agrippino, retomo o uso de Fredric
Jameson do conceito de “nostalgia”, pensando numa relagéo para-
doxal entre signo e referente, entre discurso e histdria, tanto em
“Pés-modernismo e cultura de massa” (1993), quanto, aprofundan-
do-o, em Pds-modernismo, a légica cultural do capitalismo tardio
(1996), para fins de anélise de filmes hollywoodeanos cujos refe-
rentes histéricos sdo mais imagem que fato objetivo, “nostédlgicos”
porque em lugar de uma relacéo critica com o passado, constroem
sua imagem néo como ele foi, mas como suas préprias representa-
coes se deixam fixar em esteredtipos:

N3o se trata de uma lista de fatos ou realidades
histéricas (ainda que os itens desta lista néo
sejam invencdes e sejam, em um certo sentido,
“auténticos”), mas sim de uma lista de estered-
tipos, de ideias de fatos ou de realidades histé-
ricas (JAMESON, 1996, p. 285).

Com essa relacdo entre discurso e histéria, signo e refe-
rente, critica e estereotipia em mente, leiamos um fragmento de
Panamérica:

Cassius Clay o negro campefo mundial de boxe,
gritou de alegria e saltou para o alto. O negro
campedo mundial de boxe gritou de alegria e
saltou trés metros acima das cabecas da mul-
tiddo. Marilyn Monroe me deu um beijo leve
e nds entramos no parque. Diante de nés dois
se abria um amplo gramado verde. Marylin
apontou para um banco de jardim situado no
outro lado e correu. Eu segurei sua méo e ela
corria se atrapalhando com o vestido muito
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justo. Marylin parou rindo e levantou o vestido
até as coxas e eu vi as pernas brancas e lisas de
Marilyn. Agora ela corria & minha frente livre-
mente e ela havia jogado os seus sapatos e o0s
seus pés ndo tocavam a grama. Eu via Marilyn
deslizando no amplo gramado verde e depois
parar ofegante. As faces de Marilyn estavam
vermelhas e ela suava na fronte. Marilyn lar-
gou a barra do vestido e apontou para o gigan-
tesco estacionamento de automoéveis situado
diante do parque. Os automdveis brilhantes
azuis, vermelhos, verdes formavam grandes
filas que se perdiam até as paredes do estadio
de beisebol. Eu segurei a mdo de Marilyn e eu
e ela entramos no grande estacionamento de
automoveis. N6s atingimos o centro do estacio-
namento e ouvimos o brado da multiddo que
se encontrava no estadio. Eu e ela nos abraca-
mos e eu apertei junto ao meu o corpo macio
de Marilyn. Ela ainda estava ofegante e a sua
boca soprava em mim o seu hdlito quente (DE
PAULA, 2001, p. 46).

A realidade do signo invade o referente da histdria através de
uma repeticio vertiginosa de a¢des que nédo tém fim. Os sinais de
pontuacdo marcam os ritmos do tempo — “o negro campedo mun-
dial de boxe, gritou de alegria e saltou para o alto” e “O negro cam-
pedo mundial de boxe gritou de alegria e saltou trés metros acima
das cabecas da multiddo”. A mudanca minima criada pela virgula é a
mudanca do proprio salto, de seu delirio, do delirio da prépria his-
toria, da vida que néo se separa de sua imagem, de seu espetaculo,
a ponto de o narrador dizer em determinado momento: “eu nio me
recordava se eram horas, dias, meses” (DE PAULA, 2001, p. 61).

Obvio que nio ha nostalgia alguma em Panamérica pois o
passado s6 aparece como imagem, e para nés, pois Cassius Clay
é o atual do acontecimento, tudo é tempo presente, mas um pre-
sente intensivo, intensificado pela préopria imagem que envia para
nos, uma imagem que se transforma numa miriade de tempos, na
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medida em que é ela mesma seu préprio passado visto de agora, um
agora que, como sonhou Benjamin, sé pode ser plural, uma conste-
lacdo de tempos.

Se Caetano Veloso viu comrazio uma epicidade em Panamérica,
as imagens do presente, desse presente passado, assumem uma
dimensio mitica, de um mito que s6 pode se dar a ver como iro-
nia. Explico-me: visto sob a dtica da leitura, a leitura situada, local,
que fazemos agora, Panamérica e sua épica delirante da sociedade
do espetédculo é mitica de um mito ndo como falsidade, mas como
ato de fala inserido numa rede de multiplos agenciamentos que nos
envia uma imagem do passado capaz de iluminar nosso préprio
presente na medida em que o discurso histérico e os signos que o
constituem se imbricam no cotidiano, mas num cotidiano que nio
se esgota em si mesmo, em seu préprio tempo, s6 podendo ser pen-
sado como devir, o devir da leitura.

Aqui é por demais pertinente retomar a ideia da duplicidade
discursiva do mito em Rolland Barthes em sua relacdo instigante
com o conceito de nostalgia como estereotipia de Jameson, um dis-
curso sobre o discurso, um discurso que me interpela, que se dirige
a mim em virtude de

As matérias-primas da fala mitica (lingua pro-
priamente dita, fotografia, pintura, cartaz, rito,
objeto etc.), por mais diferentes que sejam ini-
cialmente, desde 0o momento em que sio capta-
das pelo mito, reduzem-se a uma pura funcio
significante (BARTHES, 2003, p. 205).

Nostalgia, mitologia, leiamos Jameson em outro fragmento,
agora na definicéo de logotipo:

Incessante rotacdo de elementos que trocam
de lugar a cada momento, com o resultado de
que nenhum elemento em si mesmo possa ocu-
par a posicéo de “interpretante” (ou a de signo
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primario) por um periodo mais longo, mas tem
que ser desalojado no instante seguinte, caindo
por sua vez para a posicdo subordinada, em
que sera entdo “interpretada” ou narrativizada
por um tipo radicalmente diferente de logotipo
ou de contetddo imagético (1996, p. 112).

0 que Barthes chama de “funcio significante” do mito e
Jameson de “logotipo”, em Panamérica eu chamo, com Walter
Benjamin, de imagem dialética, uma imagem que constela diversos
estratos de tempos.

Nio é que o passado lanca sua luz sobre o pre-
sente ou que o presente lanca sua luz sobre
o passado; mas a imagem ¢é aquilo em que o
ocorrido encontra o agora num lampejo, for-
mando uma constelacdo. Em outras palavras:
a imagem ¢é a dialética na imobilidade. Pois,
enquanto a relacio do presente com o passado
é puramente temporal, a do ocorrido com o
agora é dialética - ndo de natureza temporal,
mas imagética. Somente as imagens dialéticas
sdo autenticamente histéricas, isto é, imagens
nio-arcaicas. A imagem lida, quer dizer, a ima-
gem no agora da cognoscibilidade, carrega no
mais alto grau a marca do momento critico,
perigoso, subjacente a toda leitura. (BENJAMIN,
2009, p. 505).

Mito, logotipo e imagem dialética... retomemos algumas ques-
tdes postas por Linda Hutcheon e no modo como elas podem ser
pensadas em face das narrativas de José Agrippino de Paula.

Mais do que “uma apropriacéo das verdades e das mentiras do
registro histérico”, tem-se a problematizacdo de nossa imagem do
presente, em que a verdade histdrica é a “histéria” da atribuicéo do
valor as proprias fontes, em vista das quais o sujeito e o objeto, aqui
a propria sociedade do espetaculo, negociam uma articulacéo dificil
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que s6 uma espécie de jogo vertiginoso, em que é preciso desvelar
as muitas ideologias por sob a camada transparente da linguagem,
nos envia o nosso préprio presente como histéria.

Para obter esta imagem de sintese que é a imagem dialética,
uma imagem que constela tanto o mito e o logotipo, mas também e
sobretudo, uma miriade de tempos, as narrativas de José Agrippino
produzem uma compressio do tempo e do espaco que o moder-
nismo nos legou e que se tornam volateis e efémeros, em constante
devir, em ininterrupto vir a ser. Elas radicalizam aquilo que David

"

Harvey chamou “a dindmica de uma sociedade ‘do descarte’, com
a qual “o impulso acelerador da sociedade mais ampla golpeou a
experiéncia comum dos individuos (HARVEY, 1992, p. 258).

Cito, & guisa de concluséo provisoria, este fragmento de Passeio
publico:

Cicero entra na sala de leitura e abre um livro.
Fecha o livro, e introduz a carta de seu primo
no bolso do paleté e sai da sala de leitura.
Moisés néo estd junto a escada de bronze. Pio
XII encostado a escada olha para os vidros da
alta porta. Cicero atravessa o vestibulo, desce
as escadas, atravessa o jardim, e entra numa
rua sombreada pelos prédios. O ruido dos bon-
des penetras nos ouvidos de Cicero, a multiddo
cruza em todos os sentidos introduzindo-se
entre os carros. As janelas dos edificios refle-
tem o brilho cinza claro do céu, e a multidao
olha para as vitrinas. Cicero passa em frente
a uma vitrina e vé um manequim sobre uma
bicicleta. Atravessa a avenida. Em frente ao bar
um negro de tracos marcados olha os carros. O
guarda apita e d4 sinal para os transeuntes atra-
vessarem a avenida. Cicero acompanha incons-
cientemente o movimento da multiddo. Cicero
entra nos correios. Ruidos de passos, objetos
caindo, vozes humanas ecoam nas abdbadas
do amplo saldo. Cicero aproxima-se do guiché e
entrega a carta. Um velho perdido no mintsculo
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cubiculo pergunta. “Simples ou aérea?” Cicero
responde: “Simples”. Cicero entrega o dinheiro
ao velho e este devolve os selos. Mulheres e
homens se distribuem ao redor de rodas de
cola umedecendo os selos e prendendo-os nas
cartas. Cicero atravessa a multiddo dispersa
indo na dire¢fio das caixas. Introduz a carta no
orificio onde estava escrito: Interior do Estado,
e abandona o correio. Cicero atravessa a praga
e entra no vale cortado por sete avenidas; sobre
o vale cruza um gigantesco viaduto de concreto.
Cicero passa em frente a um cinema e vé ao lado
de outros transeuntes uma série de fotografias
(DE PAULA, 2005, p. 25).

Os acontecimentos se sucedem. Os nomes nomeiam identida-
des sem densidade, um velho, um negro, mulheres, homens. Mas
também personagens histéricos destituidos da forca de seu pas-
sado “heroico”, Cassius Clay, Marylin Monroe, Cicero, Pio XII, sdo
“logotipizados”, agindo numa insercio sem distancia e sem profun-
didade, sob este aspecto em tudo opostos 4 metafic¢do historiogra-
fica e a sua confianca na distancia interposta pela discursividade.

Passeio publico exige do leitor uma leitura ndo s¢ visual e acus-
tica, mas uma espécie de leitura t4til e manual, uma leitura in loco.
Os espacos sdo atravessados como se fossem contiguos e pudessem
ser percorridos sem esforco, numa velocidade que comprime, por
extensdo, o tempo num eterno agora.

A memoria, e com ela as formas da histéria, se volatilizam,
transformam-se antes em uma “floresta de signos”, signos destitu-
idos de sua propria historicidade, ao mesmo tempo em que, ironi-
camente, carregam o peso de um passado identificdvel, mas para
sempre inserido numa rede “significante”.

Surge dai uma nova espessura do presente como imagem
de uma memoria critica que se recusa a se confinar a um pas-
sado homogéneo, a0 mesmo tempo em que é critica do presente
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por fazer nele irromper alteridades vindas de outros tempos e de
outros lugares.

Uma imagem que exige de n6s uma atividade em palimpsesto,
que seja capaz de raspar no “logotipo do mito”, o rastro que “relam-
peja num momento de perigo”, imagem dialética que constela nar-
rativas de memaoria e narrativas de histdoria. Em sintese, a incomoda
obra deJosé Agrippino nos envia os sinais, paradoxais e aporisticos,
dos tempos e de seus duplos, de seus “cristais”.

Passeio piiblico e Panamérica semiotizam um presente que nao
cessa de se reconfigurar, lidos por nés nesta distancia de 50 anos,
mas por isso mesmo, envia-nos um passado que nio deixa de se
atualizar, de se fazer presente; nenhum presente esquece, nenhum
passado se conclui.

Por isso, um tanto provocativamente, digo que ambos sio
romances histéricos a-histéricos, ndo porque ddo as costas a his-
toria em favor de uma totalidade imune aos devires dos vivos. Mas
porque, no ato mesmo de serem radicalmente histéricos, recusam
a histéria como causalidade natural, assumem, na distidncia mesma
do ato de ler, uma temporalidade misteriosa, anacronica, para lem-
brar os termos de Georges Didi-Huberman lendo Walter Benjamin,
uma histéria por se construir, por se descobrir.
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ANA CRUZ E A POETICA
DA SINGULARIDADE COMO CRITICA

Mércia Kaenia da Silva Farias
kaenia_sfarias@hotmail.com

Introducao

A literatura escrita por mulheres tem sido um instigante
objeto de pesquisa da Literatura Contemporanea. Considerando a
cristalizacio da mulher fabricada pela industria cultural masculina,
estudar a literatura escrita por elas é um caminho valido para ten-
tarmos entender tamanha dificuldade na elabora¢io de uma ima-
gem fora dos padrdes patriarcais e miséginos.

Com efeito, o texto literario faz atravessar multiplos agencia-
mentos sociais, individuais, coletivos, de territérios existenciais
e demandas societarias, em visto dos quais as mulheres atuam e,
inclusive, escrevem. Apesar de sua legitimacdo no ambiente acadé-
mico, ainda se carece de estratégias de leituras que possam fazer
atravessar os nichos e compreender a relativa totalidade do real
que as obras déo a ver de seus multiplos modos de vida.
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Se o assim o fizermos, conforme Constancia Lima Duarte
afirma, descobriremos

Alguns tracos comuns e variados, marcados
ou pela posi¢do que as mulheres ocupavam
na sociedade, ou impostos pela estética domi-
nante, ou ainda pelos valores gerais atribuidos
a diferenca sexual (DUARTE, 1990, p. 18).

Duarte nos serve de premissa para os estudos que embasam
este trabalho, parte de um projeto de pesquisa em nivel de Mestrado
no Programa de Pés-graduacdo em Literatura e Interculturalidade
da Universidade Estadual da Paraiba.

Inicialmente, vale mencionar o lugar tenso ocupado por mulhe-
res criticas da literatura, um espaco ainda por demais masculino,
pois no momento em que a mulher aparece como pesquisadora da
area, sua escrita e conhecimento passam, mais uma vez, a serem
submetidos aos critérios de valor de uma comunidade discursiva
ainda presa a visdes de mundo patriarcais e mis6ginos. Pois, sabe-
mos que ao longo da histéria, tanto na escrita literaria propria-
mente dita quanto no exercicio da critica, as mulheres sempre se
considerou apropriados temas que representassem sensibilidade,
fragilidade e exposicdo de emocdes supostamente “femininos”,
termo inventado pelos homens e portando valores reconhecida-
mente masculinos, cuja intencéo foi limitar o trabalho intelectual
das mulheres. Constancia Lima Duarte resume bem os implicitos
de tudo isso: “e quando um texto feminino merecesse aplausos e
elogios, sistematicamente era considerado um texto forte e viril”
(DUARTE,1990, p. 20).

Duarte, ainda sobre a critica literaria, prossegue:

Se relemos atentamente algumas obras de
nossa literatura observando as imagens de
mulheres ai construidas, constatamos como
estio carregadas de estere6tipos advindos da
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sociedade patriarcal aqui instalada (DUARTE,
1990, p. 21).

Sdo razbes como essas que abrem espacos para pronuncia-
mentos de mulheres negras e estudos calcados numa concepcio
feminista que intencionem acabar com esteredtipos de género e de
classe culturalmente construidos.

Em Mulheres q'rezam (2001), de Ana Cruz, nosso corpus de
pesquisa, o cruzamento de vozes e de agéncias problematizam a
relacdo entre uma suposta identidade feminina da mulher e seus
muitos processos de singularizacdo, com especial interesse pela
relacdo género, raca e classe, sempre mutuamente relacionados ao
longo de livro. Essa é a questdo da pesquisa: como género, classe e
negritude se interseccionam na obra de Ana Cruz?

Para melhor desenvolvermos nosso caminho metodolégico, é
fundamental que retomemos, ainda que rapidamente, as trés ondas
do movimento feminista, ao modo como remete a um estagio da
luta das mulheres, cuja culminancia, por hipétese, entendemos
ser a poética de Ana Cruz, objeto da terca parte deste artigo, que
encontra-se, assim, dividido em quatros movimentos: 1. feminismo
e critica literdria; 2. Ana cruz, classe, capital e trabalho; 3. Ana cruz,
singularidade e critica do biologismo sexista; e 4. Ana cruz e a cri-
tica de um destino definido a priori, casa e familia.

Feminismo e critica literaria

No final do século XIX e inicio do século XX, mulheres - de tra-
dicdo majoritariamente branca e burguesa - iniciaram reinvindi-
cacoes pelo fim dos casamentos impostos, o direito a participacéo
politica e o alcance a educacéo formal, esse periodo é tratado como a
“primeira onda feminista”. Posteriormente, em meados das décadas
de 1960/70, a luta das mulheres se consolida, metaforizada que é,
pela defesa do uso de métodos contraceptivos, cujas consequéncias
sdo a autonomia do controle de natalidade e da autonomia politica
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sobreo préprio corpo, o que dé o tom da “segunda onda” dos movi-
mentos feministas.

No entanto, mesmo com relevantes conquistas, é possivel
notar a nio presenca de discussdes sobre raca e classe nas duas
primeiras fases do movimento. Diante dessa lacuna, surgem
diversos debates no ambiente académico, tendo em vista que,
um feminismo que néo percebe as diferencas de classe e raca, é
incapaz de transformar a vida da maior parte das mulheres. E na
chamada “terceira onda”, que intesecciona, género, raca e classe,
que a maneira como a mulher é representada nos textos canonicos
vai ser aprofundada em outra base politicamente mais radical, se
assim se pode dizer.

Como consequéncia, os textos passaram a ser compreendidos
teoricamente como indissocidveis do contexto histérico e social,
com seus enlaces entre género, raca e classe, o que permitiu uma
profunda reelaboracio da histéria das mulheres e, por extensio,
da propria literatura. A este respeito, Alés e Andreta (2017, p. 28)
ressaltam: “se é verdade que as mulheres, como leitoras, releem a
tradicdo literaria sob novas lentes, as mulheres, como escritoras,
reescrevem, subvertem e reelaboram a tradicéo literaria.”

Num viés mais abertamente politico, Bell Hooks (2018)
entende e prefere definir o feminismo como uma luta para extin-
guir o sexismo, a exploracdo e a opressdo sexista. Do ponto de
vista conceitual, a estudiosa considera relevante delimitar o termo
“sexismo” como uma atitude de discriminacdo fundamentada no
sexo. Portanto, pode ser reproduzida nio apenas por homens, como
também por mulheres e criancas.

A partir disso, é possivel compreender, de maneira clara, que o
movimento néo se justifica como uma luta anti-homem, nem mera-
mente s6 por igualdade de género, pois as mulheres comecaram
a perceber que ndo somente homens promoviam discursos e pen-
samentos sexistas, o sexismo € estrutural, envolvendo inclusive as
préprias mulheres. Para hooks, o objetivo da luta, portanto, néo se
resume na busca por justica de género, pois a autora se depara com
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outro inimigo a ser enfrentado tdo relevante quanto: o racismo,
cuja consciéncia criou uma ciséo dentro do préprio movimento:

Mesmo antes que raca se tornasse uma questio
debatida em circulos feministas estava claro
para as mulheres negras (e para suas aliadas
revoluciondrias na luta) que elas nunca teriam
igualdade dentro do patriarcado de suprema-
cia branca capitalista existente (HOOKS, 2018,
p. 14).

Em resumo, o movimento feminista ndo se completou, estd em
constante devir, em virtude da busca por igualdade de género ser
uma pauta exclusiva feminismo das mulheres brancas, que acabam
por invisibilizar e negar os enlaces de classe e raca inerentes a pro-
pria luta. Porém, essas cisdes internas ao movimento ndo podem
ser compreendidas como uma crise momentanea. Ao contréario, ela
é inerente ao aprimoramento da prépria luta, como sugere hooks:
“feminismo como estilo de vida levou a4 no¢éo de que poderia haver
tantas versoes de feminismo quanto houvesse mulheres” (HOOKS,
2018, p. 15).

Apesar da violéncia do racismo a que estdo submetidas,
mulheres negras constroem seu espaco no interior da producio
académica, mas, infelizmente, a circulacio dessas producdes é
parca nas dreas e mais ainda nas comunidades negras em geral:
“elas ndo rejeitaram a mensagem que ele traz: elas nem sabem que
mensagem é essa” (HOOKS, 2018, p. 15). Dito de outro modo, as
producdes dessas vozes negras nio chegam em mulheres empo-
brecidas e de baixo capital escolar, 0 que permite, mais uma vez, a
perpetuacio e a atualizacio de um ideal feminista que néo reflete
os enlaces da raca e da classe com o género, e ainda mais da prépria
estrutura misogina.

Desse modo, um passo necessario para transformacdes signi-
ficativas dentro da luta é quebrar com essa concepcio hegemonica
e unidimensional da realidade das mulheres pautada numa visiao
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abstrata do género em si mesmo. Para tanto, é preciso levar em
consideracfio as vivéncias coletivas e se perguntar se a realidade
de cada uma também se destina a de outras mulheres. Logo, cabe
enxergar a sobrevivéncia econémica e a discriminacio racial que
envolvem a maioria delas.

Ana cruz, classe, capital e trabalho

Deixe no meu cofre sua forca de trabalho e
ganharas o céu

Quando Alice nasceu tinha cabeca certinha
igual a toda crianca querida.

Mas essa foi deformada ao completar sete anos.
Alice nao foi comida por nenhum comunista.
Talvez na idade adulta, quem sabe?

Mas Alice recebeu pela primeira vez o segundo
sacramento.

E esse, ao invés de abrir os olhos para a com-
paixdo e a beleza de Deus,

serviu apenas para acabar com sua graca.
Alice ficou impactada quando soube

do tamanho da culpa que cruzava o seu destino.
E ser pobre era melhor maneira de se redimir.
Desorientada, Alice passou a gostar mais de
servico do que

de dinheiro e a colocar a forca acima do
conhecimento.

De tanto trabalhar, Alice quase ficou na miséria.
Se néo fosse ajuda de Deus,

que a fez quebrar a cabeca vérias vezes,

talvez néo tivesse se recuperado

daquele seu estado de inconsciéncia.

Pobre Alice! Sem o intermédio da providéncia
divina

nio teria sido resgatada daquela escola, onde
0s mestres,

na impossibilidade do uso do acoite,
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fundamentavam-se em Deus para assegurar
suas riquezas
(CRUZ, 2001, p. 41).

Anzaldua (1980) afirma que a mulher negra esta distante do
mundo dominante dos homens brancos e do mundo feminista das
mulheres brancas. Por esse motivo, desenvolver uma pesquisa para
além do canone literdrio e de sua inerente misoginia caracteriza-
-se como uma direcdo, nio apenas exigida, mas essencial, na qual
o estudo de escritoras negras é fundamental. E nesse cendrio que
desponta o nome da poeta e jornalista mineira Ana Cruz.

No poema “Deixe no meu cofre sua forca de trabalho e ganha-
ras o céu”, o sujeito lirico, além de se deparar, repetidamente, com
uma sociedade que é construida por e para brancos, se enxerga sem
direitos no que se refere ao pertencimento de mundo, a igualdade
de condicéo e participacdo social. Na verdade, essas praticas resul-
tam de um jogo de poder e de mecanismos do capitalismo para sus-
tentar um sistema de producdo que depende da exploracdo e da
opressao.

Inicialmente, o titulo antecipa o que serd encontrado no
poema: uma frequente denudncia as dominacdes capitalistas e de
sua dindmica de funcionamento. Logo, é uma escrita que nos per-
mite atingir a formacéo do capitalismo mediante o papel de ques-
tdes raciais, de género e de classe. Nele, constantemente, a mulher
negra se defronta com os grilhdes que prendem a sua subjetividade,
podendo até aderir & ideologia patriarcal e do branqueamento
como forma de sobrevivéncia: “E ser pobre era melhor maneira de
se redimir” (CRUZ, 2001, p.41).

Na totalidade da obra, a autora estabelece uma matriz de
pensamento feminista significativamente critico e com uma lin-
guagem marcada por classe e raca. Porém, o que singulariza sua
escrita é a centralidade da articulacdo imbricada entre eles. Nesse
sentido, “esbarrando-se” com a sua condicdo de mulher negra, Ana
Cruz manifesta em seus versos o enfrentamento de uma cultura,

37



desenvolvida com consentimentos sociais, que assume diversos
contornos e estereotipos.

Segundo Gonzalez,

0 género e a etnicidade sdo manipulados de tal
modo que os mais baixos niveis de participacio
na forca de trabalho, coincidentemente, per-
tencem exatamente as mulheres e a populacio
negra (2018, p. 57).

Em consequéncia, o racismo, o sexismo e as desigualdades de
classe fundamentam o patriarcalismo capitalista. E, portanto, uma
tecnologia, nos termos de Tania Navarro Swain (2000), ao qual vol-
taremos, e que reproduz uma estrutura de alienacdo que bloqueia
as minorias a consciéncia de seu préprio lugar social e, por conse-
quéncia, a organizacio de sua luta.

De tanto trabalhar, Alice quase ficou na miséria.
Se néo fosse ajuda de Deus,

que a fez quebrar a cabeca vérias vezes,

talvez néo tivesse se recuperado

daquele seu estado de inconsciéncia (CRUZ,
2001, p. 41).

Nos versos acima, a autora coloca Alice nos mais diferentes
lugares que a vida a conduziu, sempre como subalterno. Esse res-
gate do estado de inconsciéncia é o que acarreta as faiscas iniciais
que a conduz a um impacto e ao descobrimento da realidade: “Alice
ficou impactada quando soube / do tamanho da culpa que cruzava
o seu destino” (CRUZ, 2001, p. 41). Diante desse conhecimento,
expressivamente, a personagem assume um lugar de resistén-
cia contra as desigualdades e retorna a um ponto de consciéncia.
Ratificando com esse pensamento, SWAIN (2003, p. 2) afirma que
“0 sujeito muda, a todo momento, segundo o lugar onde me encon-
tro, o espaco social que me concedem ou que eu tomo”.
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A referéncia a representacio divina é a tentativa, ironica, de
justificar as abordagens desse legado histérico de exploracdo de
méao de obra, desfavoravelmente, remunerada. Rosendo (2016),
em outro contexto mas tratando do mesmo assunto, entende que
a referéncia a divindade nestes casos faz parte da premissa moral
para explicar e justificar, eticamente, relacdes de subordinacéo e
dominacio. Dessa maneira, a dominacio funciona como uma fer-
ramenta de subjugacéo, pois reforca o poder e os privilégios dos
opressores dando a eles um carater transcendente.

Em outro trecho, “gostar mais de servico do que / de dinheiro
e a colocar a forca acima do conhecimento” (CRUZ, 2001, p. 41),
mais uma vez a ironia reforca como se caracteriza as estruturas
conceituais opressoras e como a personagem pode interiorizar tal
opressio como natural. O impacto dessa configuracio nas relacdes
de trabalho no que concerne a populacdo negra - e particular-
mente, as mulheres negras — é um dos pontos altos e fundamentais
da poética de Ana Cruz.

Ana Cruz, singularidade e critica do biologismo sexista
Moca bem comportanda

Desolada feito planta

castigada pelo sol.

Pobre Esmeralda, se amarga por conta
de uma unido fria e mal sucedida.

Nio consegue disfarcar seu semblante
amuado e triste

mas nio fala nem reclama

somente come o dia todo.

Coitada, ainda é muito moca

Nio tem malicia ndo

sabe ao certo como se deve

ir a luta para suprir suas necessidades
(CRUZ, 2001, p. 29).
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As relacGes entre classe e género tém sido perceptiveis diante
das multiplas discussdes referentes a sobrecarga de trabalho das
mulheres, saldrios inferiores, auséncia em espacos de deciséo,
feminicidios etc. E fato que concepcdes machistas entre os homens
acerca de como as mulheres deveriam se comportar tém uma
relacdo direta com essas desigualdades. Portanto, sdo discussdes
que vdo além da dominacido masculina ou do modo como agem o0s
homens, é intrinseca a 16gica capitalista do trabalho.

Em “Moca bem comportada”, Ana Cruz nos faz testemunhar,
com sua habitual ironia, a relevante insercio de outras maneiras
de pensar e de viver pelo feminismo. Mais ainda, de ser “um sujeito
social, a expressdo de um género, um corpo biolégico” (SWAIN,
2003, p. 2), a configuracdo da heteronormatividade e de que
maneira a sexualidade se confronta com outros marcadores sociais
raciais e de género, naturalizados como se houvesse um molde ja
determinado do corpo feminino ou masculino. Assim, os corpos séo
caracterizados como materialidades biolégicas.

E ironizando essa caracterizacio que Ana Cruz denuncia as
pressupostas hierarquias biolégicas e simboliza o longo caminho
de luta que ainda precisa ser tracado, pois, segundo HOOKS (2019),
a luta contra os efeitos de género nio é apenas uma luta das mulhe-
res, é uma luta de toda a sociedade. Entfio, para que se organize
uma unifio de lutas é urgente levar em conta a multiplicidade de
relacdes de opressido em que se articulam as relacoes de género.
De um ponto de vista estritamente literario, Barthes (1970, p. 33)
acredita que “o escritor é o que fala no lugar de outro”. Com base
nessa afirmativa, no momento em que compreendemos a literatura
como um espaco de representacio e de movimento em que aspec-
tos sociais dialogam e se impactam ao mesmo tempo, nio podemos
deixar de questionar quem é esse outro (no tempo e no espaco).

Ana Cruz, em sua poética radicalmente ir6nica, apresenta uma
duplicidade do “eu”. Nessa composicéo, observa-se um “eu” que fala
em detrimento de um “eu” que constréi o poema com cenas de suas
vivéncias, ou seja, um “eu” em transito, n6made, como compreende
Swain, (2003). Esse processo move varios contextos suscitados em
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que o sujeito que fala ja pertenceu a esse lugar de inconsciéncia,
por ser impelido de falar ou nfio ocupar espacos em que sua fala
seja ouvida, pois é na vivéncia, no dia a dia, que podemos encontrar
modos criadores de resisténcia.

Considerando a existéncia dessa duplicidade de vozes, vale
ressaltar que estamos pronunciando trajetérias individuais dis-
tintas, ao mesmo tempo que produz uma articulacdo de demandas
coletivas. Nesse contexto, podemos observar que o retrato do “eu”
que vive, na pratica, é feito através de um conceito de imposicéo
heteronormativa:

Nio consegue disfarcar seu semblante
amuado e triste

mas nio fala nem reclama

somente come o dia todo (CRUZ, 2001, p. 29).

Em contrapartida, o “eu” que agencia essa voz rompe com essa
heteronormatividade téxica e deixa claro que nio se submete as
normalizacdes histérico-culturais construidas sobre elas:

Nio tem malicia ndo

sabe ao certo como se deve

ir & luta para suprir suas necessidades (CRUZ,
2001, p. 29).

Ao se pronunciar sobre Esmeralda, a escritora se insere no
poema e sua presenca denuncia tanto o seu olhar como também
0 nosso sob o viés de leitor. Esmeralda alcanca aparéncia apenas a
partir de sua intermedidria - o “eu” que fala — notadamente cons-
ciente do dominio social exercido sobre este outro “eu” que vive e é
anulado da possibilidade de conduzir seus préprios passos.

” o« ” o« ” o« ” «

Com isso, ser “amarga”, “coitada”, “desolada”, “castigada”, “amu-
ada” e “triste” reforca a presenca de praticas coercitivas e opressi-
vas oriundas da masculinidade hegemonica. Essas caracteristicas
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traduzem como o conjunto de dominacéo sisteméatica das mulhe-
res pelos homens por meio de instituicdes, comportamentos e
modos de pensamentos estdo presentes nas estruturas conceituais
(ROSENDO, 2016).

Outrossim, a “unifo fria e mal sucedida” remete a uma particu-
laridade de Esmeralda e nos leva a um debate sobre variadas ques-
tdes sociais que delineiam um enorme paralelo com a realidade.
Nesse enlace identitdrio, mulheres devem se restringir ao lar e os
homens tém que ir a luta por emprego para sustentar suas familias.
Logo, quem vai a luta ndo pode ser um corpo feminino. E quem per-
tence ao lar, a vida doméstica, ndo pode ser um corpo masculino.

Contudo, o que nos incomoda, como parece também incomo-
dar a autora, é o seu modo conformado de encarar o destino degra-
dante, a auséncia de coeréncia em suas atitudes. “Mas nao fala nem
reclama / somente come o dia todo” (CRUZ, 2001, p. 29). No entanto,
sobre esse comportamento podemos inferir que Esmeralda atende
ao seu desejo e que isso a torna singular. Nessa 6tica, comer o dia
todo nos oferece uma interpretacéo simbdlica de recalque, o que
néo inferioriza o ato de ser. Em outras palavras, essa singularidade
é, sob certo aspecto, resignacéo e luta.

Sob este aspecto, Delphy (2015) traca um paralelo entre a
exploracio capitalista e a exploracéo patriarcal desde o surgimento
de ensaios e escritos feministas, nos anos 1970, em pontos de
localizacdo distintas, até o que se poderia chamar de uma possivel
futura “libertacdo” das mulheres nesse contexto explorativo.

A exploracio patriarcal constitui a opressio
comum, especifica e principal das mulhe-
res: comum porque atinge todas as mulheres
casadas (80% em qualquer momento); espe-
cifica porque a obrigacédo de fornecer servicos
domésticos gratuitos é sé das mulheres; prin-
cipal porque, mesmo quando elas trabalham
“fora”, o pertencimento de classe derivado é
condicionado por sua exploracdo enquanto
mulheres (DELPHY, 2015, p. 116).
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Tendo em vista que a exploracio familiar é coletiva e exclusiva
das mulheres, uma reflexéo se faz necessaria no que se refere aos
objetivos e concepcdes politicas do feminismo. Efetivamente, essa
concentracio deve ser fundamentada na opresséo patriarcal, aliada
ao capitalismo e ao racismo, sdo os principais inimigos das mulhe-
res. Logo, é urgente compreender as opressdes demarcadas pelo
sexismo como acoes conectadas ao movimento feminista em dife-
rentes esferas da sociedade a fim de ressignificar a ideia unidimen-
sional da luta e possibilitar formas de producdo de conhecimento
que revelem novas andlises e leituras de mundo.

Ana Cruz e a critica de um destino definido a priori, casa e familia

Pode ficar com a casa!

Quando eu lhe disse soberana e triste “Vou
embora!”

queria sair inteira, salvar o meu amor do
naufragio.

Ele sequer tinha percebido que aquela moca
Dotada de regras ditas femininas

tinha se transformado em mulher.

Nao tendo poder de me conter via boicote
financeiro,

nio mediu esforcos em testar outros métodos:
chorou em publico, me fez declaragdes em
horario nobre,

subestimando a minha inteligéncia,

além de usar e abusar do sentimentalismo

de algumas telespectadoras desavisadas.
Afirmando com todas as palavras que eu era a
unica

mulher a quem amava. No afi de se defender,
acabou sendo injusto com as demais.

Eu era assim, a Unica que ele deduzia

que o suportaria eternamente torto,

mesmo vivendo entre farpas e beijos,
sustentando sua performance de homem
dadivoso,
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equilibrado.

Quando eu lhe disse ndo te quero mais,
ele pds o pau na mesa e gritou:

“Dessa casa eu néo saio!”

(CRUZ, 2001, p. 57).

Precisamos delimitar de qual mulher se fala para “néo univer-
salizar essa categoria, sob o risco de manter na invisibilidade aque-
las que combinam ou entrecruzam opressdes” como reconhece
Ribeiro (2018, p. 25). Ao observar esses aspectos, verificamos em
Ana Cruz uma escrita carregada de significados, em que os diversos
sujeitos sdo elaborados em papéis definidores: mulher, negra, mée,
trabalhadora e esposa.

Considerando esses aspectos, Swain (2000, p. 49) afirma que
“as praticas sdo definidoras de seus corpos, cujas identidades séo
essencializadas na coeréncia entre o sexo e o género, entre um bio-
légico, tido como natural, e um esquema de atribuicdes sociais a ele
atrelado.” E acrescenta: “o agenciamento das relacdes humanas ndo
é bindrio a néo ser pela implantacéo politica da diferenca, em um
eixo biolégico anunciado como incontornavel” (SWAIN, 2003, p. 3).

Em “Pode ficar com a casa!”,a mulher nio corresponde ao papel
de subordinada, pois ela produz, a partir do seu protagonismo, o
levantamento de um discurso auténomo, inteligente e indepen-
dente. No poema, a cena construida dé-se inicio pela tomada de
decisdo da mulher como ponto de partida para narrar a experiéncia
de colocar um ponto final num relacionamento abusivo e violento.

Quando eu lhe disse soberana e triste “Vou
embora!”

queria sair inteira, salvar o meu amor do
naufragio.

Ele sequer tinha percebido que aquela moca
Dotada de regras ditas femininas tinha

se transformado em mulher (CRUZ, 2001, p.
57).
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Ao afirmar que “queria sair inteira”, podemos remeter essa
mensagem ao desejo explicito de denunciar a violéncia contra as
mulheres, em outras palavras, queria sair viva e poder continuar
vivendo. Inicialmente, a escritora descreve a mulher ao encontro
da sua viséo critica com a realidade violenta e excludente vivida no
relacionamento.

De acordo com Swain (2000, p. 48), “estes tracos, desenha-
dos por valores histéricos, transitérios, naturalizam-se na repeti-
cdo e reaparecem fundamentados em sua propria afirmacéo [...]"
Contudo, percebe-se que a mulher, no poema, nfio corresponde a
uma identidade pressuposta pelo patriarcado. Em lugar disso, pro-
duz processos de singularizacdo como critica da identidade que o
patriarcado atribui s mulheres.

Nesse sentido, a configuracio exigida das personagens desta
obra sdo identitdrias, uma vez que conforme Swain (2002), as iden-
tidades compdem as tecnologias de género, neste caso, a mulher.
Especificamente, as tecnologias de género criam uma identidade
sedentdria enquanto a identidade noémade sdo os processos de
singularizacéo.

Desse modo, levando em consideracio a identidade como fixa,
o nomadismo seria os processos que elas utilizam para romper
com esta identidade. Portanto, podemos dizer que a autora quebra
com tal definicio e inventa uma prépria definicdo. Essa invencao
de autonomia seria um exemplo de processo de singularizacéo e de
rompimento identitdrio.

Para melhor entendimento, passemos a observar os seguintes
Versos:

Afirmando com todas as palavras que eu era a
unica

mulher a quem amava. No afi de se defender,
acabou sendo injusto com as demais.

Eu era assim, a inica que ele deduzia

que o suportaria eternamente torto,

mesmo vivendo entre farpas e beijos,
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sustentando sua performance de homem
dadivoso,
equilibrado (CRUZ, 2001, p. 57).

Aqui, a analogia entre um afeto aparente e a violéncia que
ele carrega é anunciada. Neste processo, o eu lirico se transfigura
como sujeito de uma narrativa a qual, como possiblidade de leitura,
compreende-se que aquela mulher “acorda” para a situacdo que
vivencia. Assim, a autora faz uso da primeira pessoa para também
se fazer sujeito da situacfo descrita. Dito isso, depreende-se que,
como parte de uma cultura, a violéncia assume outras caracteristi-
cas para disfarcar seus efeitos.

Sob esse olhar, a contrariedade e a autonomia aparecem no
poema através da narracdo dos acontecimentos habituais. Essa
singularizacdo pode ser interpretada como um novo entendimento
da mulher sobre si. Além disso, é um desejo coletivo de enunciar
sua autonomia financeira e psicol6gica a uma suposta leitora que
pudesse estar vivenciando situacdo semelhantemente descrita.
Logo, Cruz assume uma posicio afirmativa em busca da criacio
de um novo discurso com o intuito de descortinar as mascaras do
siléncio em torno da opressio de género, raca e classe, visto que
esté ciente das praticas discursivas ja experimentadas.

Niao tendo poder de me conter via boicote
financeiro,

ndo mediu esforcos em testar outros métodos:
chorou em publico, me fez declaracdes em
horario nobre,

subestimando a minha inteligéncia,

além de usar e abusar do sentimentalismo

de algumas telespectadoras desavisadas [...]
(CRUZ, 2001, p. 57).

7

Nesse ambito, é relevante mencionar que a linguagem
empregada oferece ao poema a visualizacdo dos acontecimentos,
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atendendo ao ritmo de uma voz corrente, em alguns momentos,
quase dita ao pé do ouvido: “Quando eu lhe disse ndo te quero mais,
/ ele pds o pau na mesa e gritou: / Dessa casa eu néo saio!” (CRUZ,
2001, p. 57).

Ainda no que se refere a linguagem, podemos destacar que a
associacfio entre o pau, a mesa e a casa engloba uma multiplicidade
de significados, porque néo é apenas uma organizacio de palavras,
mas também uma representacio sécio-erético-cultural e de poder
que interpela o que é ser mulher. Nesse sentido, a acdo de colocar
0 pau na mesa e gritar pertence a uma cultura que, diariamente,
provoca cicatrizes no corpo feminino.

Em contrapartida, deixar a casa é um claro processo de singu-
larizacdo que atravessa as identidades contidas nos papéis defini-
dores. Consequentemente, permanecer na casa é uma metafora da
identidade sedentdria. Com efeito, a casa, o lar, a familia e o papel
de esposa é o que a identidade fixa pressupde, e isso é rompido
na escrita de Ana Cruz. Em outras palavras, o momento em que a
mulher afirma “Pode ficar com a casa!” (CRUZ, 2001, p. 57) é, lite-
ralmente, um movimento ndmade com grande efeito de significa-
cdo, pois é um movimento que se modifica, que percorre outros
lugares e caminhos do préprio ser.

Dentro dessa configuracfo, a escritora traz em sua poética
uma percepcdo critica e dotada de singularidade, a exigir pesqui-
sas e discussdes no que concerne a literatura contemporanea e a
seus sujeitos, que ndo mais se conformam ou deixam para outros
manifestarem o que eles préprios sentem, pensam e fazem. Para
dar conta do seu propésito, ela tece e assume uma literatura com
tracos que demonstram criticidade ao se embaralharem com os
atravessamentos de outras hierarquias de poder.
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Consideragoes finais

Ao retomar os objetivos da pesquisa, primeiramente, enxerga-
mos a necessidade de ampliar o didlogo e a compreenséo de como
a voz da mulher negra se revela mediante as relacdes de género e
raca ja determinadas. Pela mesma razfo, a intencéo foi apresentar
as referéncias encontradas nos poemas de Ana Cruz, as quais reve-
lam a poténcia de seu discurso. E relevante apontar que a anélise
apresentada subjaz um viés critico em relacdo a abordagem que,
tradicionalmente, vem sendo conferida ao que é produzido por
mulheres, em especial na relacdo mulher, raca e trabalho.

Essa interpretacio se fundamenta na obrigatoriedade de
dedicarmos novas compreensdes a escrita de mulheres. E, nesse
ambiente, que a literatura se constitui como um caminho possivel
para descaracterizar os moldes enraizados de opressdo que, desde
o principio, vém coibindo mulheres de ultrapassarem o corddo do
isolamento e se integrarem como sujeitos na/pela sociedade.

Assim, apesar da autora estar inserida nesse contexto, o que
se verificou foi o seu papel fundamental em manifestar um estado
transitério de inconsciéncia da mulher negra e ao mesmo tempo
um acordar para a consciéncia divergente daquilo que se tinha
como discurso recorrente. Pensando nisso, talvez tenhamos a expli-
cacao do porqué dessas vozes terem sido silenciadas visto que, nos
poemas abordados, assumem diversos lugares enunciativos.

Entretanto, esse foco de representatividade foi possivel em
funcéo da vivéncia e da posicdo social da escritora, visto que esse
é o retrato de inimeras mulheres negras marginalizadas, que séo
continuamente oprimidas dentro do préprio recorte. Ela enquanto
mulher, negra e pobre, necessariamente, teve como ponto de par-
tida, em sua obra, mulheres que ndo destoassem das experiéncias
escritas para alcancar seu publico leitor.

Assim, ao entender que a escrita se estabelece como uma das
formas de luta pela libertacdo da mulher, ao pesquisar o porqué da
nfo representacio, ao mesmo tempo buscamos, a partir dos seus
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escritos, desconstruir esteredtipos. Diante disso, concluimos que
a autora denota mulheres em processo de consciéncia e singulari-
zacdo, a medida que procura fazer com que suas representacdes e
criticas repercutam em outros corpos, deixando assim, um convite
a reflexao.
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POETICAS CENICAS: TRADUGAO E MEDIAGAO
CULTURAL NO ESPETACULO TERREIRO ENVERGADO'

Nivaldo Rodrigues da Silva Filho
nivaldorodriguesdasilva@gmail.com

A arte é um estilhago de vida
que insiste na pervivéncia de ambas!
FhioUbu

Do terreiro da Usina para o Palco Virtual

A criac8o do espetédculo Terreiro Envergado é repleta de adap-
tacoes (Cf. Vanoye, 1994, p.02) que ao longo do tempo e de apresen-
tacdes foram dando corpo ao espetdaculo. Os primeiros passos se
deram no ano de 2012, quando os bailarinos-intérpretes Erik Breno

1  Publicado originalmente no Catdlogo Sesc Palco Giratério 2022. E Na Plataforma

Cena - Secdo Pensamento Giratério, pags. 219-233. https://www.sesc.com.br/
multimidia/publicacoes/catalogoplataformacena21/
A Plataforma Cena Nacional é uma estratégia do departamento de artes cénicas do
Sesc & continuidade das atividades cénicas no contexto da pandemia do Covid-19,
alternativamente ao Palco Giratério, a mais importante acdo de circulagio de espe-
taculos do pais, tendo o Terreiro Envergado sido selecionado para apresentacdes
no decorrer de 2021.
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e Ademilton Barros, decidiram pesquisar acdes cénicas tendo como
temadrio a obra do escritor paraibano José Lins do Rego; sobretudo
as obras do “Ciclo da cana-de-acticar”? a ideia dos dois intérpretes
era tdo somente participar, naquele ano, das comemoracdes do tri-
gésimo aniversario do Espaco Cultural José Lins do Rego, durante a
30 Semana Cultural José Lins, promovida pela Funesc, por meio de
um trabalho cénico-performaético inspirado na ambiéncia literaria
do escritor paraibano.

A performance SANTUARIO, produzida e executada pelos artis-
tas-intérpretes Erik Breno e Ademilton Barros foi a célula mater do
Terreiro Envergado. O Santuério era uma performance explicitando
elementos préprios do universo literario de Zé Lins, notadamente
visando retratar aspectos da rememoracio imagética que o escritor
paraibano oferece sobre os lampejos finais dos modos de vida, das
pessoas e da cultura entorno dos engenhos nordestinos no século
XIX, distribuidas em vérias obras, sobretudo nas do chamado Ciclo
da Cana-de-acucar.

No plano estrutural, a transformacéo do Santudrio em Terreiro
Envergado, deu-se por duas motivagdes praticas:

1. Os intérpretes-criadores resolveram estender o experimento
em apresentacdes performéaticas na rua. Assim, os ensaios,
inicialmente produzidos em sala, foram exercitados nas ruas
enladeiradas de Jodo Pessoa. A dificuldade proporcionada
pelo declive operou intensas modificacdes no desenho coreo-
grafico como também na composicéo e vigor fisico dos movi-
mentos. Esta radical “transmigracio” geografica e estrutural
do corpo do experimento performaético Santuério, efetivou
intensas formas de interacéo, criando novos ritmos e fusdes

2 0 “Ciclo da-cana-de-acucar” é constituido das seguintes obras de Zé Lins: Menino
de Engenho (1932); Doidinho (1933); Bangué (1934); O Moleque Ricardo (1935);
Usina (1936) e Fogo Morto (1943).
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estilisticas de movimentos, personagens e referenciais sono-
ros, inclusive o siléncio.

2. A segunda condicdo responsavel por esta transformacéo
da performance em espetdculo, decorre desta reterioliza-
cfo para a rua e da conseguinte necessidade de apresentar
0 experimento em outros certames interestaduais de artes
e danca. O que gerou necessidades de remodelar mais uma
vez o experimento, alocando-o em variacdes adaptativas con-
forme fosse o local de apresentacéo.

De tal modo, que o experimento se dotou de uma organici-
dade estrutural que se realizava a partir de uma moldura cénica
plastica e funcional com brechas para diferentes adaptacdes em
distintos locais. Com isso, o territério especular dos experimentos
tornara-se a partitura pela qual o espetdculo propriamente dito se
realizava, sendo ao mesmo tempo locus de criacdo permanente dos
intérpretes-criadores e Ato Cénico Coletivo (Cf. Brecht, 1995) com a
audiéncia.

Oportunamente, em 2013, o chamado do Festival de Artes de
Areia-PB possibilitou aos dois intérpretes rearranjar tépicos de
cenas, de personagens e de espacialidades, organizando a perfor-
mance em progressio de atos teméticos que incluia movimentos de
folguedos da zona da mata, cuja pesquisa ji era foco de interesse do
intérprete Ademilton; de igual modo, formalizou-se acdes espeta-
culares de definicio de personagens e incurséo de ritmos urbanos,
capitaneado pelo intérprete e coredgrafo Erik Breno.

Nascido, Terreiro Envergado ganhou plateias de acordo com a
sua proposta cénica: a resiliéncia espacial em territérios hibridos.
Assim, prioritariamente o espetdculo passou a fazer apresentacoes
em pracas, logradouros, calcaddes e espacos alternativos e impro-
visados, como também em palco & italiana em diversos festivais.

Entre 2014 e 2015, embora se apresentando constantemente,
o espeticulo ndo parou de reformular-se. Um novo impulso veio
com a presenca do coredgrafo e bailarino Edigar Palmeira, que
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substituiu Ademilton. Palmeira consolidou ainda mais os elemen-
tos populares, formatado um personagem-signo® cuja singulari-
dade transita como espélio de dancas e aspectos atavicos da obra
de Zé Lins.

Em 2015 Terreiro Envergado é convidado para participar do
FTB - Festival do Teatro Brasileiro realizado pela Funarte, onde o
espetdculo pode se apresentar por varias regides e cidades do pais
no decorrer daquele ano.

O periodo de 2016 a 2018 foi de grande importancia para o
espetdculo. Nesse intervalo o Coletivo Tanz realizou uma grande
turné nos estados da Paraiba, Rio Grande do Norte, Pernambuco e
Ceard, através do projeto Vizinhos da Danca - idealizado pela pro-
dutora Agora: Produciio e Execucéo de Projetos -, que levou o espe-
tadculo para cidades do interior desses estados, e oportunizou aos
grupos e artistas locais vivenciarem, por meio de oficinas, a esté-
tica e a pesquisa cénica dos intérpretes e do Coletivo utilizadas no
espetaculo.

Até o advento da pandemia de Covid-19, o espetdculo estava
com apresentacdes permanentes, tendo sido convidado para par-
ticipar do maior projeto de circulacdo de espetdculo do Brasil,
o Palco Giratério 2020-2021 do Sesc. Naquele contexto, a dltima
apresentacdo de Terreiro Envergado de forma presencial foi em
2020, durante o evento Tercas Culturais realizado pela Casa da
Pélvora, em Joao Pessoa -PB.

Em 2023 o espetéculo fez nova turné pelo Brasil - no nordeste
e sudeste, desta feita, nas instancias do Sesc Pulsar e por meio
da Funarte - Prémio Funarte da Difusdo e Circulacdo da Danca.
Confirmando o Coletivo Tanz como uma das mais importantes

3 A conceituacdo da personagem-signo propde a visualiza¢do da relacdo signica -
visual-scape, im-signos, interdiscursividade, o médio tecnoldgico, etc-, da persona-
gem nas mais variadas tipologias e/ou géneros de producdes. Nao se restringindo
as personagens literarias, mas acossando-as nas mais distintas formas de intera-
¢do que ela pode ter com as demais linguagens e cédigos estéticos. SILVA-FILHO
(2008).
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referéncias em artes cénicas da Paraiba, e a pujanca e exceléncia
artistica do espetaculo Terreiro Envergado.

Estratégias e Mediagoes: a aventura de analisar o peso do espirito

A andlise do espetidculo em danca é, de fato, uma cacada
vertiginosa entre os signos que se espraiam num evento espaco-
-temporal. Colher os signos dispostos na danca exige pelo menos
considerar o paradoxo da pluralidade e da representacio que o
corpo cénico imprime. Visando estabelecer chaves de fruicdo do
espetdculo Terreiro Envergado, a estratégia tomada aqui foi acom-
panhar a hermenéutica do signo na danca e, em seguida, observar
como este se mobiliza no ato cénico proposto as audiéncias, obser-
vada entre 2014 a 2021 por meio da mediacéo cultural e da reflexdo
dos aspectos de traducéo, adaptacéo e poética cultural intrinsecos
ao espetaculo.

Esta histéria da investigacéo da linguagem da danca, cabe lem-
brar, comeca com Saussure, que d4 o mote para que pesquisadores
do chamado Ciclo de Praga buscassem otimizar a ideia-signo saus-
suriano, até entdo visionado entre SIGNIFICANTE e SIGNIFICADO
(Cf. Saussure, 1999). Isto é, para Saussure o signo verbal era cap-
turado a partir de uma unidade bésica formada pelo sentido (o
significado) e a sua representacio abstrata, (o significante). Os “lin-
guistas” de Praga tomaram esta nocdo para o ambiente do signo
artistico, era a génese da semidtica da cena, tendo como foco o tea-
tro. (Cf. Belém,2014, p.02).

Esta insercdo do signo saussuriano ao signo artistico no tea-
tro evidentemente trouxe uma ressignificacio tanto a ideia primal
de signo, quanto ao objeto cénico em si. Carlson (2014) insiste em
duas resultantes imediatas: a inclusdo de outros elementos signi-
cos (figurino, musica, luz) e a dupla significacio gerada entre ator-
-personagem que se instalam concomitante para o espectador. (Cf.
CARLSON, 2007, p. 14).
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Serd a partir da noc¢éo de signo artistico que tedricos, analistas
e criticos comecaram a se debrucar sob as artes do espetdculo com
instrumentacéo tedrica propria, capaz de interpretar e analisar
os espetdculos cénicos, seja de danca, teatro, artes integradas ou
mistas. Para além da dramaturgia, apenas para citar os pioneiros
que contribuiram para a andlise do espetdculo cénico, Jean-Pierre
Rynarert(1999) ird propor a sua Introducdo a andlise do teatro;
Patrice Pavis (2011) A andlise dos espetdculo; importantes tam-
bém foram as discussdes trazidas pelos estudos semioldgicos de
Umberto Eco e Roland Barthes, que praticamente abriram a aborda-
gem semidtica voltadas para a cena.

Com o terreno planificado e a reflexdo dos elementos e princi-
pios que compdem o fendmeno cénico-teatral a andlise semiotica,
posteriormente acolheu - em seu peculiar modo de compreensio
do espectro cultural-, e propds leituras analitico-interpretativas dos
pormenores do signo artistico nas gradacdes do simbolo, do icone
e do indice. (Cf Pierce, 2000); esta visada semidtica no Brasil tem
continuidade nos estudos de Lucia Santaella (2004), cujas reflexdes
sdo um legado da semiética aplicada, servindo de referencial para
demais abordagens artisticas e da midia.

Se os construtos da andlise signica podem absorver as signifi-
cacOes internas de um espetdculo cénico qualquer, a mediacio cul-
tural insere-se entre os signos dispostos e as qualidades e situagdes
de leitura e compreenséo por parte do usuéario, ou seja, da audién-
cia de um espetéculo.

Nos passos da Mediagao Cultural

Conjuntamente, a mediag¢do cultural oferece e promove acesso
a obra de arte. Na pratica, isto é realizado, pelo menos, sob trés
aspectos. 1) Por meios materiais, pelos quais a cultura alheia nos é
trazida (traducdes, gravacoes, CD’s, filmes etc.); 2) através de filtros
interpretativos: (desde o tradutor, o editor, o diretor, op. de caAmera,
até estruturas culturais como consumo acessivel, etc.) e 3) através
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de midias massivas que operam a hibridizacdo dos registros cultu-
ais sem a polaridade popular vs erudito: curadoria; critica espe-
cializada - livros e catdlogos, educador/sala de aula, publicidade/
divulgacdo midiatica.

Diante do que, pode-se afirmar que a funcdo primordial da
mediacéo cultural é gerar uma aproximacdo entre obra e publico.
Martins (2007) conclui que esse fator de aproximacio pode ser
problematico se ndo houver um diapas&o nitido nas formas e senti-
dos estabelecidos pela mediacéo:

A mediacio, empregada como fator de aproxi-
macio, pode ser problemadtica, espacialmente
quando, no afa de estabelecer a ponte entre a
obra e o publico, incorre em estratégias simpli-
ficadoras, trai exatamente aquilo que pretende
defender. Ora, a mediacdo nio pode incorrer
na simplificacdo do processo que se estabelece
entre publico e obra, ndo pode pretender redu-
zir a complexidade do trabalho que estd sendo
apresentado. Ela tem que garantir a complexi-
dade do trabalho que estd sendo apresentado.
Ela tem que garantir que a obra seja apresenta
em toda a sua plenitude, fruida da melhor
maneira possivel (MARTINS, 2007, p.67).

No plano tedrico, a reflexdo sobre a mediacdo cultural é
recente, e seus estudiosos acenam para a compreensio dela como
processos de aprendizagem e acesso a arte e a cultura, num deter-
minado contexto social, cuja preméncia educativa revela a neces-
sidade democratica de autonomia em busca da cidadania cultural.

Nesta luz, a mediacdo cultural (Cf. Duarte JR., 2010) mira a
humanizacdo do homem ao dotd-lo de capacidade preceptivas,
expressivas e reflexivas. Ja Montoya (2008) abraca a mediacéo cul-
tural como instancia educativa matricial para a formacéo e compre-
ensio do mundo, como a leitura, a escola, o museu, o teatro, as artes:
“Esses sdo os dispositivos de mediacfo cultural mais préximos do
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espaco escolar e educativo que incidem mais sobre o desenvolvi-
mento da capacidade de julgar®” (MONTOYA, 2008, p. 6).

Darras (2009) percebe a mediacédo cultural como um pro-
cesso interpretativo ligado a concepcdo de cultura do mediador,
seja um sistema ou um individuo. Por isso, considera vérios atores
sociais e dimensdes da acdo mediadora em cultura: “[...] o objeto
cultural mediado; as representacdes, crencas e conhecimentos do
destinatario da mediacio; as representacdes, crencas, conhecimen-
tos e expertises do mediador e do mundo cultural de referéncia”
(DARRAS, 20009, p. 37).

Tradugao e adaptacao!

H4 um grande e pujante debate sobre as contorcdes intersemi-
6ticas quando uma linguagem é “transportada” para outra. Dito de
outra forma, quando um objeto artistico muda seu registro estético,
sua forma de existéncia signica. Quando um livro é levado para a
tela, quando uma pintura é tomada pela musica, quando uma peca
é oriunda de um romance e assim por diante. Neste contexto de
transformacoes, a literatura tem sido - grosso modo- o lugar pri-
mal e modelar para outros modos de representacéo e linguagens.
Comumente fala-se de “adaptacdo” de uma obra literdria para o
cinema ou artes cénicas.

Historicamente, o quadro teérico mais reconhecivel coaduna
varias abordagens, a mais radical é de longe a proposta da tradu-
céo luciferina teorizada e posta em pratica pelos irmédos Campos
(2008). Outras abordagens buscam elucidar de forma mais técnica
os movimentos migratérios das linguagens, como a intermidiali-
dade proposta por (Cf. Cliiver,2012) e (Cf. Rajewsky,2020) ao buscar
descrever a intersecéo entre as linguagens; no entanto, usualmente
tem-se o reconhecido quadro de processos adaptativos de Francis
Vanoye (1994), introduzido aqui no Brasil por Jodo Batista de Brito,

4 (Traducéo nossa).
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que normalmente é utilizado para compreender como uma obra
transmigra de sua linguagem “original” para outra.

Tomaremos este quadro de Vanoye adaptado por Brito (2006)
para melhor adentarmos na questiao das operacdes adaptativas de
como o espetdculo Terreiro Envergado dialoga com o imaginario
literario de Zé Lins.

OPERACAO DESCRICAO
Reducio Elementos que estdo no texto literdrio (romance, conto ou pega) e
que ndo estdo no filme.
Adicio Elemento que estdo no filme sem estar no texto literdrio.
Deslocamento Elementos que estio em ambos, filme e texto literdrio, mas ndo na

mesma ordem cronolégica, ou espacial.
Transformacao propriamente Elementos que, no romance e no filme, possuem significados

dita equivalentes, mas tém configuragoes diferentes.
Simplificacdo Uma transformagdo que constitui em, no filme, diminuir a
dimensao de um elemento que, no romance, era maior.
Ampliacao Uma transforma¢do que constitui em, no filme, aumentar a

dimensdo de um ou mais elementos do romance.

QUADRO 01: llustragao dos processos adaptativos, apresentados por Brito, 2006. P.20.

Observando o quadro acima, percebe-se que cada operacido se
realiza no Ambito da adaptacéio cuja esteira transpassa a linguagem
literaria para a filmica. Num exercicio pratico de aplicacdo pode-
-se afirmar que o espetdculo Terreiro Envergado executa todas
as seis (06) operacdes adaptativas. Contudo, como a ac¢éo criativa
que resultou no espetdculo nfo derivou de uma obra especifica,
somente a andlise da poética cultural podera oferecer os meandros
dos processos adaptativos entre a(s) obra(s) de saida (as obras do
Ciclo da cana-de-actcar) e a obra de chegada (Terreiro Envergado).

Poética cultural

Inicialmente, a relacéio vigente aqui é entre literatura e danca.
Como dito acima, o espetaculo ndo enfoca uma obra especifica de
Zé Lins, mas sua poética cultural que se espalha nas obras. Ou seja,
Terreiro Envergado toma como modelo de acfio o universo literario
que compdem a poética cultural do escritor paraibano apresentadas
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e espalhadas nas obras do ciclo-da-cana-de-acicar. Ambiéncias sin-
gulares que o autor descreveu em varias obras.

Ivan Teixeira em Literatura como imagindrio: introdug¢do ao
conceito de poética cultural, destrincha como o escritor e a litera-
tura condensam imagindrios sociais. Diz ele: “na producéo de arte,
nio é a realidade que se impde ao artista, mas sim uma certa ideia
de arte e de realidade, que integra a dindmica cultural da época.
Mais especificamente, essa dinidmica pode ser chamada de poética
cultural”.

Para este estudioso da cultura brasileira, a poética cultural vin-
cula um modo idiossincratico do poeta ser e perceber-se no tempo
e no espaco social; sendo a sua poética uma recriacio imagindria
da realidade e nfo a realidade em si. Isto resulta que os processos
de producéio da poética cultural de um artista valem-se da volta que
ele tem ao mergulhar na realidade social, recriando-a ao exibi-la
no astroldbio de sua linguagem artistica. Uma vez que, conforme
Teixeira:

O artista demonstrard maior ou menor grau de consciéncia da
poética de sua cultura, mas é ela que lhe apresenta os assuntos, os
modos de organizacdo e de exposicdo da matéria artistica de sua
obra. Qualquer que seja o caso, a teoria indica que o artista néo tra-
balha com fatos, mas com uma poética dos fatos. Ao serem incor-
porados no discurso, os fatos ja se convertem em topica artistica,
deixam de ser realidade exterior para se transformar em signos da
cultura ou em imagens artisticas da realidade.

Vé-se, portanto, que em Terreiro Envergado o estrato poético
de Zé Lins se converte em matéria prima para os artistas-intérpre-
tes criarem uma - outra — poética cultural, desta feita sob os signos
da danca contemporanea. Em resumo, o espeticulo faz-se por per-
sonagens, ambiéncias e situacdes ligadas ao imaginario das obras
de Zé Lins. Uma semiose transfigurada em linguagens distintas
compartilhadas das mesmas poéticas culturais.

Essa semiose, porém, nfo é, nem poderia ser a mesma, uma
vez que as condi¢cdes temporais e sociais se modificaram; com isso,
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o espetacular composto em Terreiro Envergado repete o diferente.
Nele, recortes da poética cultural de Zé Lins é “repetida”, reapresen-
tada de modo difuso para um publico e tempo posteriores.

Assim, no espetaculo, pode-se perceber a confirmacéo re-cria-
tiva da poética cultural interpostas nas obras do ciclo da cana-de-
-acucar. Mas como,; Como uma acéo cénica difusa (com relacéo as
referéncias que o espectador tem na audiéncia do espeticulo sobre
a obra de Z¢é Lins) pode recuperar as histérias prepostas nos livros
do ciclo da cana-de-acucar;

Em Dossié Terreiro Envergado: o espetacular e o espectador
(2018) apresentei um possivel enredo para este espetdculo, tra-
zido aqui para tentar responder sobre o como a imagética cultural
de Zé Lins pervive nos elementos cénico-coreograficos de Terreiro
Envergado:

Uma acéo que revela a manifestacio do brinquedo pessoal das
personagens: dois caixeiros viajantes que se encontram a caminho
do Engenho Corredor. Ap6s um estranhamento inicial, comecam
uma interacdo a partir de acdes gestuais e jogos propostos a audi-
éncia, revelando a memoria pessoal dos brincantes. O desenlace
vem na forma de um duelo de danca teatral que avanca até o desfa-
lecimento reciproco dos caixeiros. SILVA-FILHO (2018, p.15).

Formas de recuperar o passado:
Zé Lins ressignificado intersemioticamente

O artista visual e tedrico critico-criativo espanhol Julio Plaza
em seu livro Tradugdo Intersemidtica, apresenta, a partir de
Benjamin - que propde a visdo da histéria como ménada, a histéria
sincronica, nas Teses sobre a filosofia da historia-, algumas formas
de recuperacéo do passado.

Plaza (2003) elenca quatro maneiras simbdlicas e artistica-
mente de recuperar o passado, quais sejam: como 1) poética poli-
tica: quando o artista dialoga com os seus precursores; como 2)
Estilizacdo: em conformidade a um modelo vigente. Ex. art nouveau,
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etc; como 3) Parddia: quando ocorre inversio e discordancia com
o modelo: Guernica, de Picasso conta uma verséo critica e polémica
com relacdo a historia; e, 4) como Acumulagdo Capitalista: que vé
no antigo um modo de reatualizacido das mercadorias para acelerar
a demanda do consumo. “A MODA” é o principal mecanismo simbé-
lico de trazer o passado como a volta do eterno retorno (Cf. Plaza,
2003, p.6-7).

Em sintese, para Plaza:

Ou o presente recupera o passado como feti-
che, como novidade, como conservadorismo,
como nostalgia, ou ele o recupera com forma
critica, tomando aqueles elementos de utopia
e sensibilidade que estfo inscritos no passado.
E que podem ser liberados como estilhagos ou
fragmentos para fazer face a um projeto trans-
formativo do presente, a iluminar o presente
(PLAZA, 2003, p.7).

Neste ponto da discusséo, se poderia indagar: qual passado o
espetdculo Terreiro Envergado retoma?

Ja sabemos no - Ambito da poética cultural-, que o artista atua-
liza nfio a sociologia trazida pela realidade em si, mas um extrato de
observancia, uma andlise e criacéo criativa sobre a realidade, a dita
poética cultural. Neste sentido, o passado recuperado pelo espeta-
culo nio é o interposto na sociologia colonial que Zé Lins referencia
em suas obras, mas aquele visto na poética cultural que ele cria.

Portanto, o produto critico-criativo que resulta no espeticulo
é aleitura e escritura dos criadores-intérpretes sobre a poética cul-
tural de Zé Lins, ressignificada e traduzida em linguagem cénica.
Assim, se de um lado, o espetdculo mobiliza elementos da prosa
literaria do escritor paraibano, tematizando o ato cénico em subje-
tivacoes do movimento, da acdo e do jogo cénico; por outro lado, o
ato cénico criado e entregue a plateia é um musculo signico préprio
- que pulsa com autonomia-, cuja mecénica de producéo e exibicdo
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acompanha de perto as realizacdes contemporaneas da cena tea-
tral: expressividade autoral, jogo, liberdade criativa, conjuracéo de
abordagens e técnicas, etc.

A traducio maior ndo é a dos temas ou assuntos que se deli-
neiam na literatura de Zé Lins, mas a poieisis que se tenta “recupe-
rar” de um espaco tempo e de um discurso social impressos nas
obras. O trabalho cénico, portanto, traduz as semioses literarias
em poesia corporal, a partir do trabalho pré-expressivo dos cria-
dores-intérpretes (Cf. Ferracini, 2003). Tal empresa, vale lembrar,
compdem a dramaturgia cénica que os criadores-intérpretes produ-
ziram sob formato de encontro, forjando desse modo, o fenémeno
teatral desenhado e acompanhando os investimentos teérico-me-
todolégicos do teatro atual.

E, embora a criacdo tradutora nfo se oblique pari passu em
verificar cada operacdo adaptativa dos elementos literdrios, pode-
-se entrever residuos de objetos que se movem no especular dado
a plateia. Assim, considerando o arco das obras tomadas como ima-
géticas criativas, pode-se inferir que houve Redu¢do de elementos,
uma vez que o espetdculo é um recorte subjetivo de um temério
multiplo, feito de varias obras. De igual modo, reveste-se de Adi¢do
e Deslocamentos, sobremaneira nas imagens e movimentos coreo-
graficos criados, textos e ambiéncias. As Transformacdes propria-
mente dita compdem o nucleo duro que rege as acdes adaptativas
da acéo cénica. Por fim, as Simplificacées e Ampliagées modulam a
relacéo critico-criativa do espetdculo. Com isso tem-se que o espe-
tadculo transforma e transmuta, o assunto das obras, produzindo
um outro ponto de vista para aquele universo literdrio e seu autor.

No grosso dessas transformacdes, verifica-se que a nata de
assuntos e temas ligados a colonialidade do século XIX, a tradicdo
e a cultura ligada & monocultura e seus aspectos nocivos do ponto
de vista ecoldgico e societario, com os dramas intrafamiliares para
o resto do colonial - diga-se, os pretos “livres” -, em que pessoas sio
reinseridas a férceps ou mesmo esgotadas quando na pds-escra-
vidéo, formatando novas relacdes e intensas arenas sociais; todos
esses temarios sdo também reformados. Pois, embora o conjunto de
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subtemas da prosa de Zé Lins sejam o pano de fundo, a roupagem
trazida pelo espetdculo reorganiza esses signos culturais e sociais
ritmados por uma concepcido de encontro e exibicdo de valores e
dialogacéo estética. Ou seja, o passado atualiza-se como estética e
como ato critico-criativo.

E a referéncia as idiossincrasias culturais, as dancas, aos fol-
guedos, aos ritmos mistos e urbanos, que sdo a mola mestra do
espetdculo, vém a um s6 tempo, traduzir-se em poética cultural: os
conflitos sociais. O que em Zé Lins sdo pouco explorados - excecéo
de Moleque Ricardo em que os dramas dos pretos sdo expostos.

Pois bem, as personagens-signos dos Caixeiros Viajantes que
executam a acdo cénica, a acdo dramaética do espetaculo, esses
Caixeiros, podem ser tomados - simbolicamente — como os leito-
res “criticos” de Zé Lins; poeticamente o espetdculo convoca-os
pela acéo das personagens-signos que, sem redimir-se das tensdes
e lutas sociais, aqui representadas pelo binémio rural vs urbano,
ensaiam a moda intercultural, um didlogo de suas singularidades
num mesmo terreiro, que se enverga pela forca de suas contendas
clownlescas, seus “espiritos de mamulengos” e suas explosdes cor-
poreas em movimento-linguagem.

Acenos finais

Visto que as conceituacdes acerca da mediacgéo cultural infor-
mam a necessidade de ajuntar e vivenciar saberes culturais e artis-
ticos coletivamente. Observa-se, no caso do espetdculo analisado,
que a transmigracio signica que se estabelece, seja na esteira da
traducio intersemiética entre as linguagens literaria e cénica; seja
nas malhas da adaptacéo dos registros de contetdo; efetua um fes-
tim colaborativo dirigido por um dialogismo cultural a partir da
poética cultural descrita inicialmente no universo literario de Zé
Lins.

A construcio cénica proposta aponta para o devir da obra lite-
raria em pontos referenciais, porém; o marcador da experiéncia
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cénica é a autonomia criativa e convite a audiéncia para experimen-
tar o fendmeno teatral no aqui e agora da vida. As imagéticas de Zé
Lins pervivem e transitam, costurando o espetdculo. Estdo ressigni-
ficadas por outra linguagem e podem ser acessadas conforme for a
sensibilidade e atencio do espectador no jogo cénico.

A acdo cénica, os personagens, as coreografias em jogo dos per-
sonagens-signos Caixeiros Viajantes, o texto descritivo em idioma
francés da obra literaria de Zé Lins, a monstruosidade cativante de
uma personagem indecifravel, mas que pode ser o préprio Papa-
rabo, o espirito da Velha Totonha, os pretos-velhos, os trabalhadores
do eito, os religiosos, os brincantes das festas de colheita, todos mes-
clados, assombrando de vida e movimento o que o escritor deixou
em palavras.

Em sintese, o espetiaculo Terreiro Envergado de maneira luci-
ferina instala-se como Ato Cénico Coletivo e faz sugestionar aquilo
que lhe nutriu: a ambiéncia cultural das obras de Zé Lins. Tais ele-
mentos literarios séo traspostos criativamente e oferecem a audi-
éncia um reencontro com o substrato popular nordestino, repleto
de mistério, de jogo e de personagens da cultura popular rural e
urbana.
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Tatiane Pereira Fernandes
tatianepereirafernandes10@gmail.com

Palavras iniciais

No esteio das “novas vozes” na literatura de autoria feminina
contemporanea, a escritora paulista Ivana Arruda Leite surge na
cena literaria no final dos anos 1990 e inicio do século XXI. Nas lei-
turas realizadas da sua antologia, “Contos reunidos”, publicado em
2014, percebemos como a sua escrita é carregada de humor, sacar-
mos e ironia, sendo aspectos que constituem os seus contos.

Além de que as suas narrativas evidenciam a carga realista das
cenas cotidianas, dos temas atuais e, sobretudo, o protagonismo
feminino em suas escrituras. Portanto, as temaéaticas sdo voltadas
para condicio feminina e postulam probleméticas que envolvem as
relacdes de género em suas producdes.

No tocante as personagens femininas de Leite, observamos
como a sua antologia de contos Cachorros (2014), apresenta uma
tendéncia em alguns contos de mulheres velhas que vém assumindo
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outros papéis e comportamentos, esse movimento de (re)constru-
cdo promove uma tomada de consciéncia sobre o seu corpo e os
seus desejos.

E nesse sentido que lancamos m#o em analisar o conto “A
patética histéria da loba faminta e banguela”, inserida na antologia
supracitada. A partir disso, o objetivo da nossa leitura é (re)pen-
sar os modos de estratificacdes de género e de geracdo, bem como
evidenciar como Leite ficcionaliza o protagonismo da mulher na
velhice, que narra a sua vivéncia a procura de saciar os seus desejos
e prazeres no corpo.

Para tanto, elegemos como percurso tedrico os estudiosos
sobre a velhice feminina, de género e sexualidade, Swain (2008),
Debert e Brigueiro (2021). Em relacdo ao corpo envelhecido, Xavier
(2021), bem como Marzano-Parisoli (2004) e Grosz (2000). Além
disso, sobre o desejo e erotismo, Chaui (1990), Alberoni (1986) e
Guiddes (1993). Portanto, para refletir sobre a literatura contem-
poranea de autoria feminina, Coelho (1993) e, dentre outros, pes-
quisadores que dialogam com a discussio proposta.

A mulher selvagem

O conto “A histéria da patética loba faminta e banguela”, de
Ivana Arruda Leite, é narrado pelo seu ponto de vista da persona-
gem, que ndo é nomeada na narrativa. A autora constréi uma prota-
gonista que nio identificamos pelo nome, mas sim pelas pistas, que
trazem informacdes para lermos as marcas da velhice que figuram
metaforicamente a Loba.

A escritora aponta tanto no titulo quanto no texto referéncias
da “loba”, a protagonista. Com isso, a narrativa abre margem para
interpretacéo e leva-nos a ler como o adjetivo “patética” remete a
uma caracteristica da personagem que tem compaixio pelo outro.
Ao mesmo tempo, esse sentimento torna-se presente na narrativa,
no encontro fugaz que ela tem com o rapaz. Assim como, o “faminta”
pode ser lido por meio da fome de desejo que ela tem em devorar o
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mesmo. E evidente no préprio titulo a velhice da personagem, tida
como “banguela”, entre outros tracos que emergem na narrativa.
Portanto, é préprio da escrita de Leite este tom irénico nos seus
textos.

A partir disso, buscamos ler simbolicamente o significado
de “loba”, essa palavra leva-nos a associar ao instinto feminino.
Para Chevalier e Gherrbrant (2020), est4 ligada a “libertinagem” e
“encarnacio do desejo”. Assim, essa narrativa desvela por meio da

Loba como a sexualidade é reconfigurada na velhice.

Dessa maneira, a personagem é uma alusio a um “animal sel-
vagem” recheada de referéncias simbélicas, pois como destacamos
anteriormente, a Loba agrega significados ligados ao universo femi-
nino. Percebemos que Leite buscou na composicdo da narrativa
dar uma nova roupagem para essa figura de mulher, ao associar o
feminino a loba, realcando a potencialidade dela e resgatando para
dentro da narrativa o despertar da mulher selvagem. Assim, a per-
sonagem Loba revela o seu lado “fera” ao subverter a supresséo de
valores culturais, ao gozar da sua autonomia e independéncia.

Além disso, a escritora agrega nesse conto elementos temati-
cos e intertextuais, pois constroi imagens para criar uma atmos-
fera de conto de fadas, utilizando-se de uma alusfo da protagonista
enquanto Loba (imagem que remete ao lobo mal) e o rapaz mais
jovem (a sua figura faz referéncia & Chapeuzinho Vermelho).
Percebemos que hd um teor irdnico presente na construcdo dos
personagens, ao relacionar a figura da loba faminta e banguela
(personagem protagonista) ao sentido simbdlico, pelo seu instinto
selvagem e a sua idade. J4 a imagem do homem mais jovem faz
remissio a personagem (Chapeuzinho Vermelho que se torna presa
do lobo e por ele é devorada), ou seja, do mesmo modo o homem
podera ser devorado pela mulher mais velha.

Desse modo, a ruptura dos mitos da feminilidade torna-se
presente nessa narrativa, visto que a autora constroi uma perso-
nagem altamente subversiva que rompe com a atmosfera passiva e
domesticada em torno do papel da mulher. A personagem lida com
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olhar do outro que reprova o seu comportamento, sobretudo por
ela ser uma mulher velha e solteira. Logo, ela sente o peso do seu
envelhecimento e sofre com as anulacdes que a sociedade imputa
ao estigmatizar o seu corpo.

Percebemos que Leite utiliza na sua escrita a ironia como
recurso estético para questionar os cédigos e comportamentos por
meio da personagem, visto que a autora revela uma mulher forte
e intensa que estd “cacando a sua presa”. Desse modo, as ruas da
cidade de Sao Paulo, torna-se o cendrio urbano presente na nar-
rativa, pois é o espaco de encontro(s) e desencontro(s), e, de tal
modo, é o lugar que ela caminha a procura de saciar a sua sede e a

fome.

A narrativa abre com o pensamento da personagem:

C4 estou eu de novo. O que fazer se meu faro
sempre me leva ao encontro do que mais temo?
Trago a morte nas veias por isso néio adormeco
nunca. J& ndo espero salvacdo. Mesmo assim,
vivo perguntando as pessoas: estd com vocé?
Estd no seu bolso? Mas no bolso as pessoas s6
carregam alfinetes e maus pressentimen