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APRESENTACAO

Esta publicacao é a materializacao de trabalhos apresentados no XII Semindrio de Alunos e Alunas
de Pds-Graduacao em Letras da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (XII SAPUERJ), edicao
realizada entre os dias 16 e 18 de novembro de 2021, de forma totalmente on-line, devido as
medidas de isolamento adotadas na pandemia de coronavirus.

O SAPUERJ é um evento anual organizado por e para estudantes, com o objetivo de divulgar e
compartilhar a producdo discente de nosso programa de pos-graduacdo e de outros, além de
fomentar discussoes sobre os Estudos de lingua e os Estudos de literatura. Com o tema escolhido
pela comunidade discente - “Vivéncias: virtuais e reais” -, a 122 edicao primou sobretudo pela
integracado e fortalecimento de lacos interinstitucionais.

Cerca de 25 instituicoes de ensino superior de todas as cinco regioes do Brasil foram representadas
por meio das apresentacdes de mais de 150 trabalhos. A democratizacao de pesquisas e
conhecimentos, proveitosos debates nas mesas e as ilustres aulas em forma de palestras e
minicursos imprimiram qualidade ao evento.

Gostariamos de agradecer a Comissdao Organizadora do XII SAPUERJ, composta por Adriane Lima,
Alessandra Mendes, Ana Paula Macri, Bianca Macedo, Bibiana Campos, Junior Lopes, Karen
Miranda, Keuryn Aradjo, Lucas de Moraes, Maria Queiroga, Natalia Natalino, Pamera Santos, Paulo
Parq, Pedro Cruz de Aguiar, Tamara Amaral, Thais César, Thayane Sant’/Anna e Viviane Bastos pela
realizacdao de um evento distinto e, importante dizer, gratuito.

Nosso agradecimento se estende ao PPGL-UERJ, as ex-coordenadoras do programa, Profa. Viviane
da Silva Vasconcelos e Profa. Tania Maria Nunes de Lima, e aos coordenadores que atuam no
periodo em que resulta esta publicacao: Prof. Carlos Eduardo da Cruz e Profa. Andreia Alves
Monteiro de Castro, sempre solicitos e dispostos a colaborar com a realizacao do evento e dos e-
books. Agradecemos, ainda, ao projeto de extensao Poesia, ficcdo e critica pelo suporte em
inimeras frentes. Enfim, fica registrado nosso agradecimento a todas e a todos que fizeram parte
do evento, direta ou indiretamente: monitores, mediadores, comunicadores, pesquisadores,
professores.

E com grande satisfacio que apresentamos esta colecio de textos, trabalho que reflete um
processo coletivo em favor da resisténcia e do desenvolvimento da ciéncia em tempos de crise. A fim
de facilitar a tarefa dos leitores que agora podem finalmente desfrutar dos resultados do Xl
SAPUERJ através dos textos publicados, organizamos o e-book dessa edicao do evento em dois
volumes. Este, o segundo, retine 55 artigos relacionados aos Estudos da literatura. O primeiro, de
Estudos de lingua, traz mais 23 artigos do campo. Todos foram submetidos a andlise para
participacao nesta publicacdo até janeiro de 2022 e grande parte dos textos manteve déiticos
temporais relativos a época de sua producao, ou seja, o ano de 2021. Assim, termos como “nos dias
de hoje”, “neste governo”, “atualmente” etc. referem-se ao contexto pandémico, social, histérico e

politico de 2021.


http://lattes.cnpq.br/5795409845719898

Com esta publicacao nos reconectamos e compartilhamos conhecimentos; com isso, reunimos uma
multiplicidade de saberes que um pais como o Brasil oferece. O SAPUERJ mantém o compromisso
com a comunidade académica e reforca a proposta de inclusdao da UERJ, simbolo de resisténcia,
insercao social e exceléncia académica.

Os desafios impostos pela pandemia de coronavirus foram inimeros e afetaram a todos e todas em
diversos niveis: fisicos, psicoldgicos, familiares, econémicos, estruturais... A Comissao Organizadora
do XII SAPUERJ e as organizadoras das publicacdes se solidarizam com todos e todas que tiveram
perdas e os abracam com carinho e respeito. Justificamos que as consequéncias da pandemia
imp0s, ainda, a necessidade de um tempo maior para a viabilizagao desta publicacao.

Boa leitura!

Bianca Macedo
Bibiana Campos
Keuryn Araujo
Natalia Natalino

organizadoras



UTOPIA E POS-UTOPIA NA LITERATURA BRASILEIRA:
BREVES APONTAMENTOS SOBRE UM ESTADO DA ARTE

Adriane Lima Pinho

Resumo: A ideia traduzida pela palavra Utopia passou a representar no repertério cultural, toda e qualquer
forma de obra e pensamento que possuisse como principio a tentativa de idealizar uma sociedade perfeita, um
recorte espacial perfeito ou lugar modelo. No Brasil ndo faltam exemplos de obras utépicas. No Modernismo,
mais especificamente, notam-se nas obras dos escritores esse mesmo desejo humano que busca atingir a sonhada
transformacao social que impelird a todos um modo de vida mais solidario e humano. Contudo, os processos
histéricos e culturais afetam a experiéncia do sujeito moderno quando este se depara com a miragem de seu
reflexo no espelho e ndo se reconhece mais num mundo tomado por um sistema econdémico concentrado pelas
elites sociais, afastando o artista de suas antigas esperancas no pafs. Assim, nesse novo cenario, o lugar que o
objeto utépico outrora ocupava de maneira bem-sucedida ja nio existe como antes, passando a existir a Pos-
utopia. Diante do exposto, este trabalho visa compreender o caminho literario das Utopias até a Poés-utopia.
Buscaremos refletir a fratura sensivel do sujeito pés-utépico a fim de rastrear os significados que tais conceitos
assumem no contexto literario.

Palavras-chave: Utopia. Modernismo. Pés-utopia.

Utopia: uma introdugao

A ideia traduzida pela palavra utopia — antes mesmo de sua prépria existéncia no léxico — passou
a representar, no repertério cultural, toda e qualquer forma de obra ou pensamento que tivesse por
intuito a tentativa de idealizar uma sociedade perfeita, um recorte espacial ou lugar perfeito, ou mesmo
que buscasse representar a propria ideia de perfeicio. O desejo humano de dar voz aos interesses
politicos nos discursos e nas obras tem origem nas angustias sofridas pela humanidade em diferentes
sociedades existentes. Neste sentido, as utopias acabaram se tornando proje¢des ou idealizacdes de um
mundo perfeito ou em vias de uma possivel perfeicao, longe de decepgoes.

O termo, surgido no século XVI a partir da obra homoénima de Thomas More, acaba sendo um
produto resultante da juncao do prefixo #, que representa negacao, com a palavra grega fgpos, que em
portugués significa lugar, um recorte geografico pontual e localizado. Ou seja, a palavra utopia significa
“nao-lugar” ou “lugar nenhum” (CHAUT, 2008, p. 7).

Diferente da definicio de Augé (1994), o ndo-lugar aqui se traduz enquanto um recorte
geografico idealizado, imaginado, projetado mentalmente, e que, por este motivo, nao existiria em
nosso mundo no tempo presente. Todavia, ¢ mister notar que este pensamento nao ¢ utilizado somente
a partir do século XVIL. De forma subjetiva, a producao de utopias ou do que podemos chamar de
pensamento ou imaginagao utopica (COELHO, 1980, p. 20) é anterior a publicagio do escritor
britanico que deu bases ao termo.

Trazendo a baila a produgio literaria, sabe-se que ¢ a partir do periodo renascentista que a

imaginacao utépica ganha novos contornos estéticos através de obras artisticas desse movimento:

A literatura, bem como a pintura do século XVI, esta repleta desses motivos fantasticos, desses
jardins de delicias que refletem a necessidade de fuga, o desejo de evasio de um mundo que, na
pratica, se revela extremamente cruel e infeliz. E a imprensa nascente foi a grande vendedora
de sonhos: produziu em toda a Europa do século XVI centenas e centenas de edi¢des de
histérias de aventuras. Muita razdo tem o historiador catélico Jean DELUMEAU (1984) ao
afirmar que o Renascimento teve, por vezes, mais ambicdo que razdo. Assim, a literatura criou
uma infinidade de paraisos terrestres em que a vida era cor de rosa e onde s6 havia espago para
a diversdo, a musica e o amor. Um exemplo célebre desses mitos literatios do século XVI é a



fonte da juventude, para onde sdo conduzidos os velhos, os doentes e os estropiados, que apos
um breve mergulho saem jovens e alegres para desfrutarem de festas, cantorias e do amor, para
sempre. Mas existiram, ainda, os sonhos populates do Renascimento, que apesar de menos
requintados, também foram retratados pelas artes. A miragem mais interessante no universo
das aspiragbes de artesdos e camponeses pobres dessa época talvez seja a representagdo dos
paises da fartura, a “terra de cocanha”, mundos onde nio ¢ necessario trabalhar para ganhar a

vida. (BORRALHO, 2004, p. 140)

No bojo dessas transformagdes artisticas, Thomas More produz o primeiro texto fundamental do
género utopico na Era Moderna. Surgida no século XVI, a obra inaugura o que viria a ser um ramo no
contexto das literaturas. Segundo Borralho (2004, p. 1) “A utopia é o unico género [ou sub-género,
consoante as terminologias| do modo narrativo cujo nome deriva, ndo de uma abstrac¢ao de varios
textos de um ou de varios autores, mas do livro de um autor, .4 #tgpia, de Thomas Morus”.

A obra de More ¢ singular por diversos aspectos, e, sobretudo, devido ao fato de que ela inaugura
um ponto fundamental que muda o curso interpretativo que se apontava, até aquele momento, aos
discursos utdpicos nas mitologias e na literatura: More é categérico ao desenvolver um texto que, aliado
as ideias platonicas, corroborava o principio da autoctitica humana, ndo vendo os desvios morais como
pertencentes unicamente ao outro, mas, sim, como possibilidade sempre a espreita do eu (LUZ, 2015,
p. 19-20). Antes da existéncia da obra de More, a atuagio da plenitude utépica quase sempre foi
delegada aos poderes externos ao homem, o que significa dizer que da representacio divina superior

partia, unicamente, a autoriza¢ao mitologica para uma sociedade benfeitora:

Parte dos tedricos sobre o assunto afirma que derivagdes do conceito de utopia seriam
proprias do pensamento de origem judaico-cristd ocidental, pois estariam fundadas na
escatologia (e sua relacdo com o Milénio) apregoada por este, ja que, até entdo, para as antigas
civilizagbes egipcia e mesopotamica, por exemplo, havia “visées de mundo centradas em uma
ordem estabelecida pelos deuses, basicamente atemporal e imutavel” (COHN, 1996, p. 84) e
ciclica; apenas a pattir do judaismo primevo ¢ possivel se crer na possibilidade de interferéncia
— mais ou menos intensa — no mundo e no divino por meio de agdes humanas. (LIMA, 2013,

p-3)

S6 apos a publicagiao do livro de More é que se pode pensar a utopia como emprego real daquilo
que ¢ sensfvel ao seu estado natural: provocagao do desejo a transformagio social. Em sintese, ela ¢ a
motiva¢ao que catalisa as impoténcias e vicios da estrutura comunitaria e garante o eterno exercicio da

autocritica. Esta autocritica, longe de ser fatalista, anseia por transformacao:

A imaginac¢do utdpica ndo ¢é delirante, nem fantastica. Ela parte, sim, de fatores subjetivos
produzidos, num primeiro momento, apenas no ambito do individuo. Mas, a seguir, cla se
nutre dos fatores objetivos produzidos pela tendéncia social da época, guia-se pelas
possibilidades objetivas e reais do instante, que funcionam como elementos mediadotres no
processo de passagem para o diferente a existir amanha. (COELHO, 1980, p. 9)

Além da busca de um mundo ou de lugares perfeitos, as utopias também trabalham com outros
aspectos que superam uma simples busca pelo estado de exceléncia. Segundo Chaui, as utopias siao

também entendidas como negac¢des do real:

[...] a utopia, ao afirmar a perfeicio do que ¢é outro, propde uma ruptura com a totalidade da
sociedade existente (outra organiza¢do, outras institui¢ées, outras relagcdes, outro cotidiano).
Em certos casos, a sociedade imaginada pode ser vista como negagido completa da realmente
existente — como ¢ o caso mais freqiiente das utopias —, mas em outros, como visdo de uma
sociedade futura a partir da supressio dos elementos negativos da sociedade existente
(opressao, exploragdo, domina¢io, desigualdade, injustica) e do desenvolvimento de seus



elementos positivos (conhecimentos cientificos e técnicos, artes) numa dire¢do inteiramente
nova — como foi o caso, por exemplo, das utopias francesas do século XVIII, anteriores e
posteriores a Revolu¢io Francesa. (CHAUI, 2008, p. 7-8)

Chauf também nos diz que, para além da negacao do real, as utopias sao polivalentes e acabam se
caracterizando pela busca de diversos aspectos necessarios para uma melhor vivéncia em sociedade.
Nesse sentido, segundo a autora, as utopias também trabalham elementos como: a busca pela justica,
pela estabilidade politica e social; pelo pensamento em coletivo; pelo belo e sua proximidade com a
natureza. Em sintese, elas acabam tocando em diferentes aspectos politicos (CHAUIT, 2008, p. 9-10).

Nesse sentido:

A manifestacdo mais popular da imaginacdo utdpica tem sido a utopia politica, Isto é: o que se
pretende, antes de mais nada, ¢ uma outra vida baseada num novo arranjo politico da
sociedade, firmada em novas estruturas sociais. E, neste campo, aquilo a que se pode aspirar é
praticamente tudo, uma vez que nada ou praticamente nada foi feito [...] A imagina¢io utépica
quer ainda — e ¢é penoso constatar que a imaginagdo tem de intervir aqui também — que todos
sejam tratados do mesmo modo, homens, mulhetes e criancas. Que ninguém passe
necessidades. Que ninguém seja considerado supetior aos outros por ter mais coisas do que
eles. Que os mais competentes ¢ honestos dirijam os negdcios puiblicos. Que ninguém seja
obrigado a fazer o que nio quer, o que nio pode e nio deve. Ou, entdo, que desapareca o
dinheiro. E a propriedade privada. E que exista a liberdade de expressao, e a religiosa. E que a
educagio seja acessivel a todos. (COELHO, 1980, p. 18-19)

Para Lopes (2004, p. 141), as utopias que se debrucam na busca por novos e melhores sistemas
politicos podem ser entendidas como “utopias cientificas”. Para Coelho, todavia, quando abordam a

necessidade de alterar as cadeias sociais, acabam se tornando utopias de revolugao. Segundo o autor:

Até fins do século XVIII, as utopias eram vistas ou como discussoes filosoficas (no caso da
Repiiblica) ou como género literario, isto ¢, como divertimento culto, como no caso das obras
de More, Rabelais (As Grandes ¢ Inestimiveis Crinicas do Grande e Enorme Gigante Gargintua) e
Cyrano de Bergerac (O Outro Mundo). A partir da Revolu¢do Francesa, porém, os projetos de
reforma social surgem cada vez mais sob a luz da possibilidade de sua realizacio efetiva, desde
que os individuos, grupos e classes estivessem dispostos a tenta-la. Nesse momento, a utopia
deixa de ser um caso da literatura e transforma-se em questio, hipétese e caminho da politica.
Uma outra palavra, sendo um outro projeto, surgira ao lado da utopia: revolu¢io. (COELHO,

1980, p. 50)

Ainda na busca pelos atributos presentes nas utopias, Borralho (2004) nos diz que as obras hoje
entendidas como pertencentes ao género em analise teriam como caracteristica a presenca de, pelo
menos, quatro aspectos fundamentais: a inexisténcia do real, a ficcionalidade, a sociabilidade e a
reflexdo. O primeiro aspecto se traduz como uma espécie de narrativa que estd proxima do real, mas
nao o é. A ficcionalidade reside no trato de romances literarios, que trabalham com realidades
alternativas. A sociabilidade condiz com a perspectiva de expressar a no¢ao de uma sociedade ideal. E,
por fim, a reflexdo seria uma espécie de desenlace, ja que provocaria o leitor, devido a complexidade de
seu género, que se traduz de forma polifonica.

De forma a complementar o entendimento sobre utopia, segundo Serra (1996, p. 113-144), ¢é
preciso notar que a imaginacao utdpica também encontra ecos no indianismo, sendo esta tendéncia
inaugurada apds certa identificagdo com as ideias apresentadas por meio da obra humanista Ensaios,
produzida no século XVI por Michel de Montaigne. Nela, o autor fala da descoberta da América,

citando a existéncia de um povo puro, inocente, totalmente oposto aos europeus, que sao, para ele,



decadentes. Assim, Montaigne institui sobre os nativos a ideia de “bom selvagem”, que sera utilizada

dois séculos depois por Rousseau. Consonante o pensamento de Serra, Coelho nos diz que:

Foi a descoberta das terras americanas entre o final do século XV e o inicio do XVI, que
representou um papel de primeiro plano no pensamento utopista ocidental. A descricdo de
terras ndo habitadas pelo homem branco provocou a multiplicagdo, entre intelectuais,
religiosos e povo em geral, das ideias relativas a possibilidade, afinal, do estabelecimento do
pataiso terrestre. Teorias sobre a bondade natural do homem ndo corroido pela chamada
civilizagiao (o "bom selvagem") e relatos fantasticos sobre lugares onde era farto o ouro ou
onde jorrava a fonte da juventude, associados a verificagdes conctetas sobre a abundancia de
alimentos a flor da terra (ou alusGes, como no caso do Brasil, a uma terra onde "em se
plantando, nela tudo da") davam a entender ao europeu da época que era possivel o reino da
felicidade neste mundo. (COELHO, 1980, p. 69)

Vale notar que algumas dessas utopias vieram diretamente dos indigenas, sendo passadas de
geracao em geragao, sobrevivendo até os dias atuais (COELHO, 1980).

As utopias sao, assim, obras reflexivas, politicas, polivalentes, que carregam em si a busca por
uma sociedade mais equilibrada, ligada a natureza, e que permite que a igualdade social esteja proxima
de todos os seus participantes. Seja em direcdo a um passado que ja existiu, como em uma espécie de
retrotopia (BAUMAN, 2017), seja objetivando um futuro niao muito distante ou mesmo nao
permanecendo de maneira rigida em um periodo histérico determinado, as utopias sao produgdes
revolucionarias que buscam negar o presente tendo como base a produgdo de um espago geografico

idealizado de forma justa para aqueles que as desejam, imaginam e assim as descrevem.

Modernismo e utopia

A critica do estado da arte bem como o questionamento sobre o lugar que ela ocupa nas diversas
sociedades modernas parece ser o impulso comum que move as vanguardas artisticas historicamente
conhecidas por suas estéticas disruptivas diante da tradigao. No Brasil, o Modernismo causou grande
impacto na cena cultural do século XX ao promover debates e intensa interlocugao entre os artistas que
participaram deste movimento. Nao cabe neste trabalho, contudo, tecer extensas analises sobre tal
circunstancia na arte nacional. Nosso foco ¢ apresentar a maneira como o Modernismo se constituiu
como uma mobilizacgio embebida de ideais utdpicos - tanto nos textos teoéricos de suas figuras
intelectuais centrais, como pelas proprias obras que estes escritores compunham - nos anos de maior
agitacdo estética daquele momento. Para isso, faz-se necessario apresentar uma breve contextualizacao
espacial daquele contexto histérico: Sado Paulo foi o epicentro de toda essa renovagao cultural devido as
grandes transformagoes sociais e advento das tecnologias industriais que cresciam por toda a cidade.
Para Mirio de Andrade, Sao Paulo estava:

Muito mais “ao par” que o Rio de Janeiro. E, socialmente falando, o modernismo s6 podia ser
importado por Sdo Paulo e artebentar aqui. Havia uma diferenca profunda, ja agora pouco
sensivel, entre Rio e Sdo Paulo. O Rio era muito mais internacional, como norma de vida
exterior. Esta claro: capital do pafs, porto de mar, o Rio tem um internacionalismo ingénito.
Sdo Paulo era muito mais “moderna”, porém, fruto necessario da economia do café e do
industrialismo consequente. Ingenitamente provinciana, conservando até agora um espirito
provinciano servil, bem denunciado na politica. Sio Paulo a0 mesmo tempo estava, pela sua
atualidade comercial e sua industrializacdo, em contato, se menos social, mais espititual (ndo
falo “cultural”) e técnico com a atualidade do mundo. (ANDRADE, 1968, p. 40)



Devemos, porém, salientar que mesmo antes da Semana de Arte Moderna de 1922, algumas
experimenta¢des ja haviam sido realizadas no campo literdrio e nas artes plasticas/visuais, como ¢é o
caso da revista O Pirralho, ou ainda, a XXIV Exposicao Geral de Belas-Artes feita em 1917 pela pintora
Anita Malfatti (TERCIO, 2019, p. 62-63).

No que se refere a perspectiva utdpica, as viagens feitas pelos modernistas e, mais especialmente,
feitas por Mario de Andrade em diversas regides do pafs, nos remetem ao seu profundo interesse na
pesquisa do Brasil em toda sua complexidade politica e cultural. Movidos pelo desejo de destruir as
barreiras que afastavam a cultura popular da cultura — tida como — erudita, esses artistas serviam-se dos
deslocamentos pelo territorio como ferramenta de fusdo cultural, ou se preferir, de antropofagia, como
pregava Oswald de Andrade. A ambicao de um mundo outro — mais humano e critico da realidade — ¢
a base niveladora de toda obra de utopia e, neste caso, os modernistas estavam comprometidos com
itinerarios envolvidos na superagio do aspecto unicamente turistico desses deslocamentos. Seus
objetivos podem ser traduzidos pela ideia de um anseio que esperava fazer da arte uma plataforma de
engajamento estético, politico e social, para que de tal maneira, o pafs finalmente encontrasse um

destino mais digno de sua poténcia:

Mas foi talvez por sintetizar um choque nas relagSes entre ofertas europeias e fontes nacionais
que a viagem de 1924 as cidades histéricas de Minas tornou-se tio importante no imaginatio
do modernismo, como emblema de uma guinada dialética fundamental — porque travejada pelo
influxo das vanguardas internacionais — no enfoque do tradicional e do popular pelo
movimento. Especialmente em Mario, para quem a experiéncia ampliaria uma disposi¢do em
sair de casa, em ingressar na mata virgem, em comungar a arte do povo |...]. Para tal, a viagem
pelo Brasil cumpriu papel fundamental. Nao somente porque alterava os itinerarios de
formacdo transocednicos consagrados junto a intelectualidade brasileira, mas porque
embaralhava as no¢des do que era interno e o externo, o tradicional e o contemporineo, o
exotico e o nativo, e ndo menos as relages entre origem e destino, sujeito e objeto da viagem
a0 fazer desviar o estatuto do viajante de suas figura¢oes civilizatérias habituais|...]. (LIRA,

2015, p. 367)
Ainda sobre os ideais utépicos do Modernismo, Mario de Andrade (1981, p. 99) escreve:

Estamos fazendo isso: Tentando dar cariter nacional pras nossas artes. Nacional e nio
regionalista. Uns pregando. Outros agindo. Agindo e se sacrificando conscientemente pelo que
vier depois. Estamos reagindo contra o preconceito de forma. Contra a literatice. Estamos
acabando com o dominio espiritual da Franca sobre nés. Estamos acabando com o dominio
gramatical de Portugal. Estamos esquecendo a patria-amada-salve-salve em favor duma terra
de verdade que va enriquecer com o seu contingente caracteristico a imagem multiface da
humanidade [...]. Estamos fazendo uma arte muito misturada com a vida.

E importante salientar que, apesar dos modernistas partilharem da mesma atmosfera cultural
devido ao espirito iconoclasta do momento, deve-se ressaltar que cada integrante do movimento
manteve, a sua maneira, uma auténtica singularidade estética e modo de produzir sua propria utopia,
que em algum lugar encontrava eco nos procedimentos adotados pelos amigos, mas que nio se
confundia dentro de cada subjetividade artistica, a exemplo de nomes como Oswald e Mario de
Andrade. Nesse sentido, José Miguel Wisnik usando o campo da musica como base de seu argumento

ilustra tal discussao:

Se a antropofagia oswaldiana tera seu desdobramento natural, décadas mais tarde, no campo da
musica popular urbana, o projeto mariodeandradino defende uma alianca entre a musica
erudita e a musica popular rural, na qual vé resguardadas as bases de uma cultura nacional
auténtica, livte das influéncias estrangeiras e dos chamativos comerciais e industriais.

(WISNIK, 2007, p. 67)



Tomemos como exemplo algumas obras dos modernistas mais expoentes da nossa ficcio para
verificar-se o dispositivo utdpico aplicado aos textos literarios: A Marcha das Utopias, de Oswald de
Andrade; vou-me embora para Pasdrgada, de Manuel Bandeira e Rio do irmao pequeno, de Mario de Andrade.
Comecemos pelo primeiro titulo, o de Oswald, que parece ja entregar as aspiragdes propostas pelo
autor no conteudo da obra. Em A Marcha das Utopias, espécie de tratado filosofico organico e
efusivamente utépico, Oswald utiliza um método de escrita bastante fragmentario para compor e
recompor por meio da propria linguagem o manifesto-acao que o autor desejava para o campo das
artes no pafs, mas nao so, visto que o texto pretendia, sobretudo, alertar para caminhos civilizatorios
ainda nio experimentados pela l6gica Europeia, em termos de construcao social partilhada. Nao a toa,
Silviano Santiago (1989) acertou quando em seu texto analisou o suporte da linguagem do poeta e

concluiu: “ou seja, para Oswald o Brasil é por exceléncia o pafs da utopia”. Vejamos no trecho a seguir:

A nossa tese afirma: 1.°) que o mundo se divide na sua longa Histéria em: Mattiarcado e
Patriarcado. 2.°) Que correspondendo a esses hemisférios antagénicos existem: uma cultura
antropofigica e uma cultura messidnica [...]. 4.°) Que um novo Matriarcado se anuncia com
suas formas de expressio e realidade social que sio: o filho de direito materno, a propriedade
comum do solo e o Estado sem classes, ou a auséncia de Estado. (ANDRADE, 1978, p. 128)

Partindo da contramio do que estd posto, para dele desmobilizar as forgas recalcadas do tempo
estatico e cronologico, Oswald defendia uma espécie de sociedade matriarcal, nao universalizante, mas
antropofagica no pensamento, essencialmente revolucionaria. Ainda sobre a utopia Oswaldiana,
Silviano refor¢a que na experiéncia patriarcal existe uma espécie de mal-estar civilizatorio que amarra os
homens a ideais nao naturais para seus desejos, mas sim, emula o gosto pelo contentamento para
suportar o presente. Por isso, a verdadeira utopia existiria, entdo, apenas na plenitude do matriarcado

indigena:

E bastante raro dentro do Modernismo um poeta que tenha uma visio filoséfica de mundo
explicita em textos conceituais. E essa visdo de mundo esta em Oswald marcada por uma
nogao original do conceito de utopia, que nio seria nem a utopia nitidamente marxista, nem a
utopia tal qual definida pelo modelo da Revolucdo Francesa — para Oswald, a utopia ¢ caraiba.
O saber selvagem, diz Oswald, vem questionando o saber europeu desde o primeiro contato
da Europa com a América. De Montaigne a Rousseau, ou seja, passando da critica as guerras
religiosas e a Inquisi¢do e chegando ao bom selvagem de Rousseau, sem esquecer a Declaracdo
dos Direitos do Homem, o selvagem tem sido o motor da utopia europeia. Oswald, com o
pensamento e a acdo antropofagos, visa a trazer a utopia caraiba europeia para o seu lugar
proprio — o Brasil. A utopia oswaldiana questiona ainda o fato de a sociedade ocidental ser
patriarcal — e af esta um outro deslizamento de sentido proporcionado pelo pensamento de
Oswald que ¢ bastante rico. Teremos de reentrar em solo matriarcal brasileiro, devidamente
industrializados, para que a utopia se dé plena. Dar-se-42 no concreto do Matriarcado de
Pindorama, revisto pela tecnologia. (SANTIAGO, 1989, p. 107)

Vejamos os trechos das préximas obras anteriormente mencionadas, os poemas de 1) Manuel
Bandeira e de 2) Mario de Andrade:

1

Vou-me embora pra Pasargada
L4 sou amigo do rei

La tenho a mulher que eu quero
Na cama que escolherei

]



Em Pasargada tem tudo
E outra civilizagio

]

E quando eu estiver mais triste
Mas triste de ndo ter jeito
Quando de noite me der
Vontade de me matar

— L4 sou amigo do rei —
Terei a mulher que eu quero
Na cama que escolherei
Vou-me embora pra Pasargada.

2

Vamos cagar cotia, irmao pequeno,
Que teremos boas horas sem razao,

Ja o vento solugou na arapuca do mato
E o arco-da-velha ja enguliu as virgens.

Nao falarei uma palavra e vocé estara mudo

]

Vamos, irmao pequeno, entre palavras e deuses,
Exercer a preguica, com vagar

Os versos de ambos os poemas revelam uma insatisfacgio com o momento presente ¢ admite
uma esperan¢a no futuro, esperan¢a essa nao alienante ou simplesmente iluséria, mas sim, uma
esperanga que sustente um mundo mais equilibrado e distinto daquele que ¢é vivido no instante para o
poeta, ainda que ambas as utopias, partam dessa mesma realidade — elementos da natureza, objetos de
desejo — no caminho que busca a perfeicio, sabidamente que ndo sera atingida, como fica claro em
“quando de noite me der vontade de me matar”. O que importa para essa utopia modernista ¢ a busca,

0 movimento.
Po6s-utopia e o lugar da poesia: o agora se faz presente

A projecdo da utopia modernista ndo foi resposta suficiente para as questdes da escuta poética
nas geracoes de vanguarda posteriores no Brasil, no campo da poesia, como ¢é o caso dos concretistas.
Para Haroldo de Campos, a verdadeira poesia engajada na proposta de transformag¢io do mundo, ao
contrario dos modernistas, deveria prezar pela urgéncia do agora. Sem perder de vista, claro, a visada da
possibilidade do existir, cerne de toda utopia. Nesse sentido, para Haroldo e seus contemporaneos, a
poesia pos-utdpica consegue se desligar do pessimismo do real, a0 mesmo tempo que nao langa para o
futuro uma responsabilidade estatica por defini¢dao, visto que sem projeto de um ideal comum — que
convoque a atencao do escritor para o agora — niao ¢é possivel ser moderno. O poeta propoe assim
algumas chaves para a compreensao dessa agenda: pensamento utopico critico e idealismo do futuro;

principio (des)esperanca e fazer poético na realidade. Segundo Haroldo de Campos:

Nessa acepgao, a poesia viavel do presente é uma poesia de pésvanguarda, ndo porque seja
pés-moderna ou antimoderna, mas porque é pés-utdpica. Ao projeto totalizador da vanguarda,
que, no limite, s6 a utopia redentora pode sustentar, sucede a pluralizagdo das poéticas
possiveis. Ao principio-esperanga, voltado para o futuro, sucede o principio-realidade,
fundamento ancorado no presente. (CAMPOS, 1997, p. 268)



Contudo, como nos mostra Diana Junkes Bueno Martha (2017), a dialética Haroldiana permite a
coexisténcia dessas linhas de for¢a dentro de sua obra (utopia e pds-utopia) sem que uma se
sobreponha a outra. Dessa maneira, ao ler a tradi¢ao lirica numa chave sincronica, Haroldo se serve de
inumeras referéncias, desconexas historicamente uma das outras mas belissimamente relacionadas no
jogo da colagem poética, produzindo o sentido de subjetividade do autor que promove o efeito do
instante-ja. Martha (2017) estabelece a diferenca fundamental dessa vanguarda Haroldiana das outras

precedentes:

A invencao, para a poesia concreta, ndo se separa da revisio do passado, critica, sistematica,
desconstrutora, ruptora, ou seja, a invencio das formas é dependente de uma reinvencio do
cinone. Nio se trata de nega-lo, como teriam feito as primeiras vanguardas, mas de tirar
proveito de parte desse canone que merece vigorar para as geracGes futuras, nos termos do
make it new poundiano (Pound, 1970).4 Desse modo, o movimento da poesia concreta
poderia ser avaliado, em sua inquestionavel forca de vanguarda, sob outros prismas. O
concretismo, ao romper com as formas do presente, em um momento histérico propicio a seu
surgimento — o Brasil da Era JK (Campos, 1992a; Aguilar, 2005) —, rompe também com o
estado de coisas estabelecido, mas ndo a ponto de congelar uma historia literaria negada
porque carente de sentido, como talvez tenham feito algumas vanguardas, mas de retirar dela o
que contribui para a acio presente. Essa diferenca ¢ crucial para entender a singularidade das
acoes e a renovagao propostas pelo Grupo Noigandres. A religido do concretismo, se houve,
ndo foi a futurologia pura e simplesmente, mas a de seu tempo. (MARTHA, 2017, p. 157)

Isto posto, podemos fazer algumas reflexdes para ampliar o debate sobre utopia e pds-utopia na
literatura nacional. Até que ponto o pensamento de poetas como Haroldo de Campos se desvincula da
ideia original de utopia se ela se serve deste principio? Até onde ¢é possivel pensar em uma utopia sem
esperanga? Existe utopia desvinculada da realidade?

Mais do que responder categoricamente questoes abertas e que ainda fomentam discussoes nos
diversos espacos académicos do paifs, pretende-se neste trabalho observar a forte presenca que o
conceito de utopia assume em obras literarias cldssicas ou, como vimos, até mesmo nas vanguardas.
Isso se deve ao fato de que as utopias possuem um verdadeiro carater revolucionario e critico do
presente, sem que para isso tenham que negi-lo completamente. E o excedente que se arrisca em
imaginar, se arrisca a0 movimento. E o que seria da arte sem a eterna busca (independente da natureza

de seu objeto)? Sem esse movimento em dire¢iao ao desconhecido?
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PALAVRAS QUE SALVAM EM A MENINA QUE ROUBAVA LIVROS: REFLEXOES

Alice Rodrigues Crivano da Silva

Resumo: Este artigo pretende refletir acerca do poder das palavras ao cotejar alguns dados relacionados a leitura
durante a atual pandemia de Covid-19 e excertos da obra best-seller de Markus Zusak, A menina que roubava livros,
este ambientado em um perfodo cadtico conhecido como Segunda Guerra Mundial. Utilizard como referenciais
tedricos Antonio Candido (1995), Antoine Compagnon (2009), Frank Smith (1999), Gustavo Bernardo Krause
(2005), Jean Foucambert (1994), Maria Teresa Andruetto (2012), Mikhail Bakhtin (2003, 1995), Tzvetan Todorov
(2009), dentre outros, em busca de seu objetivo: analisar a poténcia das palavras e, consequentemente, da
literatura, da leitura e da escrita e seus impactos tanto no individuo, seja locutor/transmissor da mensagem seja
intetlocutor/receptor, quanto na sociedade.

Palavras-chave: Literatura. Leitura. Escrita. Identidade. A menina gue ronbava livros.

Introducgio

O presente trabalho visa encontrar evidéncias do poder das palavras a partir de uma breve analise
da obra do escritor australiano Markus Zusak: A menina que roubava livros. Este estudo apresenta a
literatura como um ponto chave para a sobrevivéncia em situagdes extremas, no caso, a Segunda
Guerra Mundial, embora possamos pensar em diversos outros momentos, incluindo a atual pandemia
de Covid-19.

Jonathan Culler (1999, p. 108), embasa nosso raciocinio quando afirma que as “obras literarias
esbocam respostas, implicita ou explicitamente, para uma série de questoes”, como as relacionadas a
identidade, a sociedade e ao dialogo destas duas primeiras com a literatura.

Como aponta um estudo de 2020 do Instituto Pré Livro em parceria com o Itau Cultural,
publicado no site Agéncia Brasil, houve uma perda substancial de 4,6 milhdes de leitores em um
petiodo de quatro anos, no Brasil. Contudo, durante a pandemia, houve um aumento consideravel de
leitores, ratificando que nio sao apenas palavras, livros, historias... sentido, mudanga, alivio, risos
emanam das paginas. Eo puro poder das palavras e da literatura em agao.

A obra escolhida para este empreendimento ¢ a do escritor australiano Markus Zusak, o romance
A menina que roubava livros (2013), um best-seller contemporaneo que chegou a ser adaptado também
para o cinema. A prépria Morte é a narradora da histéria de uma menina que vivia na Alemanha nazista
e, em meio a todas as dificuldades provocadas pela Segunda Guerra Mundial, adquire o habito de
roubar livros.

O fascinio e a representa¢ao que o livro-objeto causa na protagonista abrem portas para reflexdes
existenciais comentadas pela insélita narradora do romance. Livros, leitura e escrita se fundem na
salvacdo da identidade, esta que no presente trabalho sera vista de um modo mais amplo. No romance
de Zuzak, os objetos furtados salvam ao mesmo tempo que impulsionam Liesel a0 mundo da leitura e
da escrita, embora inserida em um tragico e cadtico contexto.

Estabeleceremos um didlogo com tedricos que evidenciam a poténcia das palavras e seus
impactos na sociedade como Antonio Candido (1995), Antoine Compagnon (2009), Frank Smith
(1999), Gustavo Bernardo Krause (2005), Jean Foucambert (1994), Marfa Teresa Andruetto (2012),
Mikhail Bakhtin (2003, 1995) e Tzvetan Todorov (2009). Desta forma, discutitemos, brevemente, a
respeito da importancia das palavras, do ato de escrever, da literatura na vida dos individuos e da

coletividade a partir da obra ficcional acima mencionada.



Dados atuais que demonstram o impacto da literatura

Para comegar a falar a respeito do poder das palavras, realizamos uma brevissima pesquisa acerca
de dados sobre da leitura nos dias de hoje — dados a nivel Brasil.

A seguir, um trecho da matéria que aponta um estudo de 2020, do Instituto Pré Livro em
parceria com o Itau Cultural, no qual é constatado que houve uma perda substancial de leitores no

Brasil em um periodo de quatro anos, de 2015 a 2019:

O Brasil perdeu, nos ultimos quatro anos, mais de 4,6 milhGes de leitores, segundo dados da
pesquisa Retratos da Leitura no Brasil. De 2015 para 2019, a porcentagem de leitores no Brasil
caiu de 56% para 52%. Ja os nio leitores, ou seja, brasileiros com mais de 5 anos que nao leram
nenhum livro, nem mesmo em parte, nos ultimos trés meses, representam 48% da populacio,
o equivalente a cerca de 93 milhdes de um total de 193 milhdes de brasileiros. (AGENCIA
BRASIL, 2020)

Quase metade dos brasileiros liam nada ou quase nada de um livro, qualquer que fosse. Se
retomarmos o célebre ensaio de Antonio Candido, “O direito a literatura”, publicado em 1988, parte da
obra Varios escritos (1995), tal direito, cujo papel fundamental de possibilitar a humanizacao, aparece,
dado o panorama contemporaneo, voluntariamente negligenciado. Parece-nos importante utilizar a
propria literatura para salientar seu papel e impacto na vida do leitor e da sociedade.

Com o passar de 2020 e o avanco da pandemia, 0 mesmo site da matéria acima, o da Agéncia

Brasil, divulgou, em abril de 2021, noticias interessantemente contrastantes:

Mais de 3,7 milhées de livros foram vendidos em fevereiro deste ano, segundo pesquisa da
Nielsen Brasil e do Sindicato Nacional dos Editores de Livros. O nimero representa um
crescimento de 18,69% no volume de exemplares vendidos em compara¢io com o mesmo
petiodo do ano passado. O segundo Painel do Varejo e Livros no Brasil mostra que o intetesse
pela leitura tem aumentado durante a pandemia. De acordo com o levantamento, houve
aumento de 12,59% no indicador numérico do livto comercial, o que demonstra maior
vatiedade de titulos vendidos. S6 as obras de ficcdo ctesceram 41% em volume, um acréscimo
de mais de 600 mil exemplares em relagio a 2020. Para Marcos da Veiga Pereira, presidente do
Sindicato Nacional dos Editores de Livros, o crescimento nos numeros demonstra que durante
a pandemia o brasileiro reaprendeu o prazer de ler. (AGENCIA BRASIL, 2021)

A crise advinda com a pandemia despertou, aparentemente, os brasileiros a leitura. Alguns dos
fatores podem estar relacionados com a permanéncia por mais tempo em casa, devido ao confinamento
imposto; com a necessidade de fuga da realidade assustadora e incerta ao redor; com a busca por
divertimento, lazer, descontra¢io em meio ao isolamento social e tantas noticias tragicas.

Além da necessidade de fazer passar o tempo, de fugir da realidade e de encontrar alguma
diversao, houve um importante aprendizado acerca das palavras: elas podem salvar, auxiliar na
manuten¢do saudavel de uma identidade abalada por forgas externas e internas. Ainda na matéria
divulgada em abril pelo site da Agéncia Brasil, alguns dentre os livros mais vendidos estdo os de ficgdo,
outro dado interessante.

O jornal on-line, Gageta Digital de Cuiabd, em outubro deste ano de 2021, ratifica o enorme

crescimento do setor editorial, segundo Marcos da Veiga Pereira:

As pessoas compraram muito mais livros [na pandemia] [...] o que observamos no mundo
inteiro. Aqui no Brasil demorou um pouco mais. Come¢amos a notar isso mais forte a partir de
agosto. De setembro em diante, o crescimento foi tio grande que praticamente recuperou
todas as perdas do perfodo inicial da pandemia. E esse movimento permanece em 2021.
(GAZETA DIGITAL DE CUIABA, 2021)



Esses dados reforcam a importancia da leitura, da literatura na sociedade, como diria Antonio
Candido, em “O direito a literatura”, esta tem um papel humanizador, “corresponde a uma necessidade
universal que deve ser satisfeita sob pena de mutilar a personalidade, porque pelo fato de dar forma aos
sentimentos e a visdo do mundo ela nos organiza, nos liberta do caos e, portanto, nos humaniza” (1995,

p. 186). Em meio as crises, precisamos salientar e incentivar praticas que nos tornam mais humanos.

Obra contemplada

“Quando a Morte conta uma historia, vocé deve parar para ler”, alerta a chamada presente na
contracapa que encanta e atrai o leitor, exatamente como fez com milhdes de pessoas ao redor do
mundo, tornando esta obra um best-seller traduzido em mais de 40 idiomas, com mais de 3 milhdes de
exemplares vendidos. Publicado em 20006, veio para o Brasil em 2007, pela Editora Intrinseca e, até
2009 figurava entre os 12 livros mais vendidos no Brasil, isso porque, em seus primeiros anos, nao
ficou abaixo do quinto lugar.

Esta obra do escritor australiano, Markus Zusak, que nasceu em 1975 em Sydney, local onde
ainda vive, foi inspirada na histéria de um casal que viveu a infancia durante a Segunda Guerra Mundial
(39-45), seus pais, Helmut, austriaco, que era pintor e Lisa, alema, quem na infancia gostava muito de
ler; ambos, em 1950, foram para a Australia. O autor buscou escrever sua obra o mais verossimil e fiel
aos fatos historicos possivel, pesquisando, viajando para a Alemanha para conhecer os habitos alemaes
e recolhendo histérias de amigos judeus, de seus pais etc.

A menina que roubava livros é a histéria de Liesel Meminger, que encontrou a Morte por 3 vezes e
realizou, sem querer, a arriscada tarefa de chamar a atencdao deste ser sobrenatural, a ponto de ele
decidir contar sobre as aventuras da menina cuja vida e identidade foram salvas gracas as palavras.

Durante uma entrevista em 2014 concedida a jornalista Angela Carstensen, o autor revelou
acreditar que “o papel de um escritor [é] procurar a realidade e sacudi-la”. Que realidade ele pretendia
trazer e sacudir com A menina que ronbava livros? Como? Esta talvez seja a chave de leitura desta obra.
Zusak ¢ pedagogo e relata acerca do poder das palavras, da leitura, da literatura na compreensao de si,
da vida e do mundo.

Segundo Silva, o autor:

Ultrapassa o ponto de vista da leitura como algo exterior a seu leitor ao expressar a relacdo
especial estabelecida entre Liesel — uma menina alemi analfabeta de nove anos e — e os livros
que furta durante o nazismo, bem como sua abertura, escuta e inquietude como leitora. Na
obra, a principal personagem tem na leitura literatia a busca de conhecimento e de reflexdes
sobre a acdo do homem, a luta pela sobrevivéncia na guerra e a transformacio da propria vida.
(SILVA, 2015, p. 124)

Seguindo esta linha de raciocinio, Frank Smith (1999) defende que ha um precioso encontro
durante a leitura, no qual, segundo Foucambert (1994, p. 5), o individuo experiencia um processo de
inquietagoes e questionamentos provenientes do mundo e de si, mas que resulta na construcdo, na

“integracdao de novas informacoes ao que ja se ¢”.
O poder das palavras

Segundo Bakhtin:



[...] toda palavra comporta duas faces. Ela é determinada tanto pelo fato de que procede de
alguém, como pelo fato de que se dirige para alguém. Ela constitui justamente o produto da
interagdo ao outro. Através da palavra, defino-me em relagio ao outro, isto é, em ultima
analise, em relagfo a coletividade. A palavra é uma espécie de ponte lancada entre mim e os
outros. Se ela se apoia sobre mim numa extremidade, na outra apoia sobre o meu intetlocutor.
A palavra é o territério comum do locutor e do interlocutor. (BAKHTIN, 1995, p. 113)

Sendo assim, tal ponte é capaz de ligar quem a profere, o locutor, e quem a recebe, o interlocutor,
estabelecendo, portanto, uma relagio do “eu” com o outro. Ha uma conexdo desencadeada
caracterizando as duas partes envolvidas em cada extremidade, que pode ser amistosa, informativa,
educativa, moralizante, persuasiva e de muitos outros tipos, dependendo da intencao por tras de cada
escolha lexical adornada de variaveis que giram entorno da performance do locutor, do contexto de
propagacao, da subjetividade do interlocutor ao recebé-las etc.

Bakhtin (2003, p. 334) ainda afirma que “a palavra quer ser ouvida, entendida, respondida e mais
uma vez responder a resposta, e assim ad nfinitun/’. Uma continuidade de palavras entre locutor e
interlocutor faz-se necessaria a partit do momento que essa ja é uma caractetistica propria da palavra.
Uma corrente que nao quer ser partida.

De um lado, temos o personagem historico, Adolph Hitler, inegavelmente um mestre das
palavras, da manipulagdao e da persuasdo discursiva, que da posicio de um simples soldado, passou a
Fiiher da nagao alema nazista. Em seu livro, Mein Kampf, em portugués Minha luta, atirma o seguinte: “E,
de fato, a palavra falada, por motivos psicolégicos, é a unica for¢a capaz de provocar grandes
revolugoes” (HITLER, 1925, p. 436 apud BRAGA; SOARES, 2018, p. 10).

Certamente, ele conhecia o poder das palavras e sabia utiliza-las, explora-las energicamente para
envolver seu publico e suscitar reagbes tanto em brados exultantes de apoio quanto em agdes
posteriores, dando corpo aos seus comandos, mais vida e poder a cada uma de suas palavras.

De fato, a sobrenatural narradora, quem assustaria os humanos, aparece como uma consequéncia
das atitudes assustadoras desta raca, assim, diz ela, ¢ a humanidade que a assombra (ZUSAK, 2013, p.
478). Ea guerra, a matanga, a maldade, sdo as a¢Ges e as palavras dos homens e mulheres.

“Markus destaca neste romance a importancia das palavras em um dos momentos mais dolorosos
ja vividos pela Humanidade”, relata Ana Lucia Santana no site InfoEscola. Palavras faladas e escritas
mudando vidas negativa ou positivamente.

Portanto, deste outro lado, temos Liesel Meminger, de analfabeta fascinada pelas palavras a
transformada por elas e escritora de sua propria histéria. Havia fome, frio, pobreza extrema e a
protagonista poderia focar em roubos para sua subsisténcia, até os executa em determinados momentos
da narrativa, mas foca nos roubos em prol de sua resisténcia, cuja fonte vital eram as palavras

escondidas dentro dos livros.

Liesel ndo se incomodava com a comida. Rudy, por mais que ela tentasse resistir a ideia, era
secundario em seu plano. Era o livro que ela queria. [...] Ela estava a vontade, entre os livros de
toda cor e descri¢do pertencentes ao prefeito, com suas letras prateadas e douradas. Sentia o
cheiro das paginas. Quase conseguia provar as palavras empilhadas a seu redor. (ZUSAK,
2013, p. 255-2506)

Vamos ver alguns trechos que ilustram a salvacio da menina que roubava livros e de outros

personagens que, como ela, sabiam e usufrufam do poder das palavras.



Palavras que salvam

Seu primeiro roubo, o livto O manual do coveiro, encontrado na neve no dia em que presenciou o
enterro de seu irmaozinho, era a lembranca do ultimo dia que vira os dois: ele e sua mae. Seu pai
adotivo, Hans Hubermann, lia este livto quando a menina acordava de madrugada em meio a
pesadelos; ela comegou a aprender as letras, a uni-las, a formar palavras, frases...

O objeto livro, representando, desta forma, uma lembranga cara e o inicio da descoberta de um
novo mundo, o das palavras. “Ela era a roubadora de livros que nao tinha palavras. Mas, acredite, as
palavras estavam a caminho e, quando chegassem, Liesel as seguraria nas maos feito nuvens, e as
torceria feito chuva” (ZUSAK, 2013, p. 72).

A leitura foi o meio pelo qual a menina pode descobrir quem ¢, agregando saberes e informagdes
ao seu redor para construir sua identidade no precioso encontro com as palavras, como defendem
Frank Smith (1999) e Foucambert (1994) e acrescenta Andruetto (2012, p. 15): “Como se a linguagem
fosse — e é —um caminho que nos levard a n6s mesmos”.

De acordo com Marfa Teresa Andruetto, a literatura pode ser um caminho niao apenas para a
travessia do leitor, mas ainda é capaz de atravessar o leitor, suscitar reflexdes e mudancas em ambito
individual e coletivo, influenciando toda uma sociedade e época. A literatura deixa marcas.

Retornando a obra, fascinagao, curiosidade, felicidade eram emogdes e sentimentos ligados aos
livros para a menina, como podemos notar em sua reagao ao ver a colossal biblioteca da esposa do
prefeito, tendo até mesmo receio de tocar naqueles livros imaculados: “Parecia magia, parecia beleza
(-..). Em varios momentos, Liesel quase puxou um titulo do lugar, mas nao se atreveu a perturba-los.
Eram perfeitos demais” (ZUSAK, 2013, p. 123).

Em outro trecho, a insdlita narradora, a Morte, diz que:

Quando viesse a escrever sua historia, ela se perguntaria exatamente quando os livros e as
palavras haviam comecado a significar nio apenas alguma coisa, mas tudo. Teria sido ao pér os
olhos pela primeira vez na sala com estantes e mais estantes deles? Ou quando Max
Vandenburg chegara a Rua Himmel, carregando as mios cheias de sofrimento e o Mein
Kampf de Hitler? Teria sido durante a leitura nos abrigos? Na ultima parada para Dachau?
Teria sido A Sacudidora de Palavras? Talvez nunca houvesse uma resposta exata sobre onde e
quando isso havia ocorrido. (ZUSAK, 2013, p. 31)

Quando seu querido amigo e companheiro de leitura e grande incentivador da escrita, Max, o
lutador judeu, estava muito doente e fraco, Liesel acreditava ter um dos melhores e mais poderosos
remédios que ela poderia dar, “oferecia O Carregador de Sonhos a Max como se as simples palavras
pudessem alimenta-lo” (2013, p. 290, grifo original).

Durante os bombardeios, enquanto no abrigo antiaéreo, um grupo de moradores da Rua Himmel

era acalmado gragas a leitura de um livro realizada por Liesel:

Durante pelo menos vinte minutos foi entregando a histéria. As criancas menores se
acalmaram com sua voz, enquanto todos os outros tinham visdes do assobiador fugindo da
cena do crime. Nio Liesel. A menina que roubava livros via apenas a mecanica das palavras —
seus corpos presos ao papel, achatados para lhe permitir caminhar sobre eles. (ZUZAK, 2013,
p- 332-333)

Ilsa Hermann, a esposa do prefeito, aquela que fez os olhos de Liesel brilharem ao mostrar sua
biblioteca lhe deu um grande presente: um livro em branco para que a menina conduzisse as palavras

que registrariam a sua histéria, impregnadas com rastros de identidade, de transformacao, de relatos de



sua vida e da guerra. Algo tao interessante que fez com que a Morte levasse consigo o livro escrito pela
menina de um lado para o outro.

Liesel, por muitas vezes encontrou refugio e cura nas palavras em meio ao caos e a tragédia que
marcaram a Segunda Guerra Mundial. Os livros foram seus amigos, confidentes, testemunhas e deram-
lhe a esperanga necessaria para continuar, mesmo apos perder praticamente tudo. Andruetto sintetiza

bem a relagdo que a menina tinha com os livros, com as palavras:

Escrever para que o livro seja abrigo, espera, escuta do outro. Porque a literatura, mesmo
assim, ¢ essa metafora da vida... [...], para fazer que nas¢a uma histéria que pelo menos por um
momento #os cure de palavra, recolha nossos pedagos, junte nossas partes dispersas, transpasse
nossas zonas mais indspitas, para nos dizer que no escuro também esta a luz.

(ANDRUETTO, 2012, p. 24)

A literatura em agio

Retomando o papel humanizador da literatura e das palavras como um todo, vimos que elas sao
imensamente potentes, podem salvar-nos e preencher vazios que mal sabfamos que existiam, como
ocorreu com a protagonista de A menina que roubava livros. Ao ler ou escrever, nossa identidade ¢
modificada, assim como nossa percep¢io do mundo. Somos outros, maiores, com aprendizados
provenientes de experiéncias que nem ao menos vivemos na pratica literal, mas experenciamos na

pratica literaria. Como bem discorre Todorov:

Mais densa e mais eloqiiente que a vida cotidiana, mas nio radicalmente diferente, a literatura
amplia o nosso universo, incita-nos a imaginar outras maneiras de concebé-lo e organiza-lo.
Somos todos feitos do que os outros seres humanos nos dio: primeiro nossos pais, depois
aqueles que nos cercam; a literatura abre ao infinito essa possibilidade de interacdo com os
outros e, por isso, nos enriquece infinitamente. Ela nos proporciona sensa¢oes insubstitufveis
que fazem o mundo real se tornar mais pleno de sentido e mais belo. Longe de ser um simples
entretenimento, uma distragdo reservada as pessoas educadas, ela permite que cada um
responda melhor a sua vocagao de ser humano. (TODOROYV, 2009, p. 23-24)

Gustavo Bernardo Krause (2005, s/p) afirma que o “processo que o livto promove, de
perspectivacao da realidade e, portanto, de (re)conhecimento da realidade, acontece a cada leitura,
forcando-nos a reformatar o mundo e a reorganizar o que pensavamos sobre o mundo”, além de toda a
experiéncia adquirida e conhecimentos obtidos, ampliamos nossa visio acerca do mundo e,
consequentemente, de nés mesmos ao refletirmos sobre nossa interagdo com e no mundo.

Ha, ainda, uma relacio importante entre literatura e sociedade em torno da perspectivacao da
realidade a qual se referia Krause no paragrafo anterior. Antoine Compagnon (2009, p. 35-306) apresenta
quatro poderes da literatura, sendo um deles, atravessar a intolerancia, a opressao, a alienagao, propiciar
a libertacdo e a responsabilidade do individuo; a literatura é capaz de contestar a submissdo ao poder e
demonstrar resisténcia (p. 34): “Assim, a literatura, a0 mesmo tempo sintoma e solu¢ao do mal-estar na
civilizagao, dota 0 homem moderno de uma visao que o leva para além das restricdes da vida cotidiana”
(p- 35-306).

A criticidade resultante de uma vida repleta de literatura pode incidir na salvac¢ao do preconceito e
na luta por um mundo mais igualitirio e humano para os leitores, escritores, leigos, todos os cidadaos,

todos beneficiados pelo poder das palavras e pala visio mais abrangente que ela possibilita.



Conclusao

Niao ¢é novidade que a palavra proferida pode apaziguar guerras, incitar outras, trazer paz e caos,
preencher vazios, curar feridas, destruir vidas e deixar cicatrizes profundas. A literatura é constituida
dessas palavras potentes, as quais atravessam perfodos e fatos historicos, fic¢do ou vivem em uma
mistura dos dois mundos, real e ficticio.

Muitas vezes, a literatura, a leitura, as historias sio deixadas a margem, caracterizadas como
menos importantes, contudo, diante de cenarios extremos, trigicos, tempos incertos, tornam-se
essenciais por diversos motivos. Durante este trabalho, citamos alguns, como a necessidade de
relaxamento, de divertimento, de fuga, de alivio etc. Pesquisas relacionadas ao aumento do consumo de
livtos durante a pandemia, ¢ em grande parte dos de ficcdo, revelam que, quando a situagao se
apresenta cadtica, ha uma grande procura pela ajuda literaria.

As palavras possuem, de fato, um grande poder. Este utilizado tanto para o bem quanto para o
mal, como citamos exemplos retirados da obra do escritor australiano Markus Zusak, A mwenina que
roubava livres, incluindo o personagem histérico Adolf Hitler, um conhecedor intimo da persuasio das
palavras. Assim como de personagens ficticios que viveram e sofreram com os horrores da Segunda
Guerra Mundial e para quem as palavras figuraram como fonte de consolo, alimento, esperanca e
resisténcia.

Palavras matam, mas também salvam. Uma vez que possibilitam reflexdo acerca do mundo, das
pessoas, da vida em sociedade; mudanca interior que reflete em transformagoes internas e externas, de
pensamentos, de comportamentos; experiéncias e sensagoes talvez nunca vivenciadas de outra forma.
Leitura, escrita e literatura salvam.

Devido a sua magnitude, a literatura humaniza e ¢, como defendem muitos tedricos neste
trabalho mencionados, um manancial de poder gracas as palavras que por si sé sio agentes

transformadores em busca de receptores dispostos a tal empreitada.
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MULHERES AUTORAS DA MODERNIDADE NASCENTE INGLESA

Aline Fernandes Thosi

Resumo: A contribuicio literaria feminina no inicio da modernidade inglesa tem sido objeto de interesse de
pesquisadores de pafses angléfonos desde pelo menos meados do século 20. O desejo pela recuperagio e analise
dessas obras parece ter sido iniciado — ou pelo menos ganhado for¢a — apds a publicagdo do ensaio de Virginia
Woolf, Um Teto Todo Sen (1929), no qual a autora se mostra intrigada com a aparente escassez de vozes literdrias
femininas no periodo elisabetano. Hoje, ja se sabe que mais de 50 escritoras dos séculos 16 e 17 produziram
obras em diversos géneros/subgéneros como por exemplo poesia, romance, catta, coset drama’, tradugio,
meditacio religiosa, entre outros. Apesar do avanco dessas pesquisas em paises anglofonos, é desejavel que essas
vozes literarias femininas, por trés séculos silenciadas, sejam ouvidas em mais espagos. Com o intuito de ampliar
a divulgacio do trabalho das mulheres autoras da modernidade nascente inglesa aqui no Brasil, o presente ensaio
tem como objetivo tragar um breve panorama dessas escritoras e de suas obras, além de destacar um tema
recorrentemente abordado por elas e ainda hoje tdo necessario: as questdes da mulher.

Palavras-chave: Literatura Feminina. Literatura Inglesa. Renascimento.

Introducao

A recuperagao e analise das obras literarias de mulheres autoras da modernidade nascente inglesa
teve seu inicio marcado, aparentemente, pelo ensaio de 1929, Uw Teto Todo Sen, no qual Virginia Woolf
registra sua inquietacdo em relagdo ao periodo elisabetano, no que diz respeito a producio literaria
feminina. Com poucos textos escritos por algumas poucas mulheres da aristocracia inglesa disponiveis
para consulta, Woolf questionava se, de fato, havia mulheres escritoras no perfodo elisabetano. A partir
da segunda metade do século 20, algumas décadas apds o registro da ensaista, pesquisadores de paises
angléfonos comegaram o trabalho de escavacdo dessas obras e, hoje, mais de 50 nomes — dentre elas
mulheres ndo sé da aristocracia mas também da classe média — foram trazidos a publico. A diversidade
de géneros e de conteido por elas escritos revela que o Renascimento inglés, apesar de marcado pela
misoginia e pelas restricoes impostas ao corpo e a mente da mulher, contou com uma vasta produgao
literaria feminina, tio complexa e plural quanto a literatura feita pelos homens do mesmo periodo.

As analises das obras produzidas por mulheres na modernidade nascente inglesa — tanto aquelas
que circulavam em manuscritos quanto aquelas que foram publicadas — sob diferentes perspectivas
académicas, articulam a importancia da contribui¢do feminina dos séculos 16 e 17 para a Literatura
como um todo. No entanto, por terem sido enterradas/silenciadas/esquecidas por mais de trés séculos,
essas vozes ainda nao atingiram um publico tao numeroso e variado quanto as vozes masculinas de
autores contemporaneos a elas, como Edmund Spenser (1552-1599), Philip Sidney (1554-1580),
William Shakespeare (1564-1616), entre outros. F desejavel que essas vozes femininas, igualmente
profusas e eloquentes, possam ser escutadas por mais pessoas. Para que isso seja possivel, ¢ necessario
que o trabalho de pesquisa continue incansavel e que mais textos académicos sobre essas autoras sejam
produzidos nao somente em lingua inglesa, mas também em outras linguas, bem como a tradugio das
obras originais, para que mais leitores tenham acesso a esses estudos.

Um importante fator a ser levado em consideracio no que diz respeito aos estudos literarios de
mulheres autoras da modernidade nascente inglesa é a natureza heterogénea de suas obras. Ao
contrario do que os poucos registros disponiveis na primeira metade do século 20 pudessem indicar, as

escritoras inglesas do Renascimento contribuiram para a Literatura produzindo textos em diversos

! Pecas escritas para serem lidas ao invés de ser performadas nos palcos dos teatros.



géneros/subgéneros literarios sobre diferentes temas (de cunho religioso e/ou secular). Com a intenc¢io
de ilustrar, mesmo que brevemente, tal diversidade, disponibilizarei a seguir um levantamento de
autoras e obras mais frequentemente citadas e¢/ou analisadas por pesquisadores e criticos da literatura
feminina do Renascimento como Anita Pacheco, Randall Martin, Helen Wilcox, Anne L. Prescott,
Betty L. Travistsky, entre outros. Entretanto, destaco que estes sao apenas alguns dos muitos exemplos
de obras escritas por mulheres nos séculos 16 e 17. Vale ressaltar, ainda, que o fato dos nomes e obras
aqui apresentados serem mais frequentemente citados e analisados nao deve ser compreendido como
um indicativo de superioridade literaria em relagdao aos outros menos comentados pelos pesquisadores
aqui mencionados. Talvez, o interesse recorrente em autoras e obras especificas seja um indicativo de
que a pesquisa nesse campo ainda ¢ muito recente e que ainda hd um extenso territorio a ser explorado.
Portanto, apesar de seu cunho informativo, este breve panorama podera servir apenas como um guia

parcial, pois nao se pretende exaustivo.
Panorama de mulheres autoras inglesas dos séculos 16 e 17

Margaret More Roper (1505-1544), filha mais velha do humanista inglés Thomas More (1478-
1535), ¢ considerada uma das mulheres inglesas mais eruditas do século 16. Além de ter escrito tratados
e cartas, Roper traduziu textos em Latim e Grego. Sua traducao da obra Precatio Dominica in septem partes,
originalmente produzida em Latim em 1523 pelo tedlogo e filésofo humanista holandés Erasmo de
Roterdao (1466-1530), é seu trabalho mais comentado. A versao da tradutora, A Devout Treatise upon the
Paternoster, foi publicada poucos anos apds a obra original, em 1526. Ao debater como a relagao entre

Margaret Roper e Thomas More influenciou a produgao literaria da autora, Jaime Goodrich reflete que

Como os escritos de Roper sdo inseparaveis da figura de seu pai, eles sdo politicamente
subversivos, pois procuram neutralizar a cautela que Henrique VIII tinha em relagdo a Erasmo
e, em seguida, sua separacdo de Roma. Como apoiadora da agenda religiosa de More, [...]
Margaret Roper ganhou agéncia publica, bem diferente de uma mera subserviéncia a
autoridade patriarcal.? (GOODRICH, 2008, p. 1040, traducio nossa’)

Katherine Paar (1512-1548), rainha consorte da Inglaterra e da Irlanda, e a ultima das seis esposas
de Henrique VIII (1491-1547), publicou seu primeiro livro, Psalmes or Prayers anonimamente em 1525.
Apbs a morte de seu marido, publicou seu segundo livro The Lamentation of a Sinner, em 1547; desta vez,
nao mais anonimamente. Para Randall Martin, seu segundo livro critica “[...] autoridades catolicas
patriarcais que consideravam heresia quaisquer discussdes publicas sobre a Biblia em inglés” *
(MARTIN, 2010, p. 46).

Anne Askew (1520-1546), também conhecida como martir Protestante (por ter sido condenada
herege, torturada na Torre de Londres e queimada viva) foi uma poeta cujo relato de sua tortura foi
registrado e publicado imediatamente apds a sua morte em 1546 como The Examinations pelo clérigo e
historiador inglés John Bale (1495-1563) e incluido na publica¢do de 1563 no Livro dos Martires do
martirologista inglés John Foxe (1516-1587) intitulado .Acts ando Monuments. Martin argumenta que “O

interesse nas Examinations nao reside apenas em sua luta pela liberdade de crenca mas também no

2 Because Roper’s writings are inseparable from her father’s figure, they are politically subversive, as they seek to counteract
Henry VIII’s watiness about Erasmus and then his split from Rome. As as a supporter of More’s religious agenda [...]
Margaret Roper gained public agency that was quite different from mere subservience to patriarchal authority.

3 Tradugoes de minha responsabilidade.

4¢[...] patriarchal Catholic authorities who considered any public discussion of the Bible in English to be heretical”.



exercicio arbitratio do poder institucional do governo sobre uma mulher nio-conformist”™ (MARTIN,
2010, p. 58).°

Anne Cooke Bacon (1527-1610), aristocrata e filha do humanista Anthony Cooke (1504-1576),
tutor de Eduardo VI (1537-1553), contribuiu para a literatura com sua traducao das obras Apology for the
Church of England (1564), originalmente publicada em 1562 em Latim pelo bispo inglés John Jewel
(1522-1571), e Ochines Sermons (1551), originalmente produzida em italiano pelo reformista Protestante
Bernardino Ochino (1487-1564). Debra K. Rienstra comenta que mulheres Puritanas da aristocracia,
como por exemplo Anne Bacon, “[...] tinham, ao final do século 16, criado uma pequena tradi¢ao de
exercicio da aprendizagem virtuosa defendendo ou escrevendo a favor da causa Protestante”’
(RIENSTRA, 2002, p. 110). No século 16, como explica Rienstra, uma mulher poderia ser admirada
pela sua erudicao apenas se seu aprendizado contribuisse para sua virtuosidade. Em seu tratado
pedagogico The Instruction of a Christian Woman (1524), o espanhol Juan Luis Vives (1493-1540) enfatiza
o ideal de que todo e qualquer conhecimento adquirido pela mulher deve servir apenas para
construir/enfatizar a sua virtuosidade e, por este motivo, incentivava a leitura de textos religiosos.
Desta forma, é muito comum encontrarmos literatura de cunho religioso escrito por mulheres na
primeira metade do século 16. E importante destacar, no entanto, que muitas delas faziam um uso
estratégico de seus escritos para se posicionarem em questoes politico-religiosas; um dos caminhos mais
recorrentes era na escolha dos textos que seriam por elas traduzidos.

Anne Locke (1530-1590), poeta e tradutora, foi a primeira pessoa na Inglaterra a publicar uma
sequéncia de sonetos. A sua obra Sermons of John Calvin, publicada em 1560, consiste na sua traducio de
quatro sermoes do tedlogo francés Joao Calvino (1509-1564) e na sua sequéncia de sonetos intitulada 4
Meditation of a Penitent Sinner, que a autora apresenta como uma parafrase do Salmo 51 de Davi. Locke
dispoe ao lado do pequeno salmo sua longa sequéncia de sonetos. Apos a traducao dos sermdes e antes
dos sonetos, a poeta inclui um prefacio original em versos. Prescott e Travitsky destacam que “A
sequéncia de sonetos anexada a tradugio dos sermdes de Joao Calvino [...], fez com que William Stull® a
apelidasse de ‘literalmente a mie dos sonetos religiosos”? (PRESCOTT; TRAVITSKY, 2000, p. 114).
Assim como Anne Bacon, Anne Locke escolhe traduzir/parafrasear textos que deixam clara a sua
posicao politico-religiosa. A autora se debruga sobre os sermées de Jodo Calvino, lider da Reforma
Protestante, justamente num periodo turbulento em que a rainha Catdlica Maria I (1516-1558)
perseguia e executava centenas de Protestantes na Inglaterra. Apesar de Locke ter publicado sua obra
somente dois anos apés o fim do reinado de “Maria Sangrenta,” a autora havia comeg¢ado o trabalho
das tradugoes quando a rainha Catdlica ainda estava no poder.

Elizabeth 1 (1533-1603), rainha da Inglaterra, escreveu poemas e cartas que circulavam no
formato de manuscrito. “On Monsier’s Departure,” “The Doubt of Future Foes” e “The Glass of the
Sinful Soul” sdo alguns de seus poemas mais conhecidos. Em seu capitulo “Shooting Strong but Never
Straight: Queen Elizabeth’s Rhetoric of Altruism and Intimidation,” Sidney L. Sondergard discute o uso

5> Membros da igreja Protestante na Inglaterra que divergiam da Igreja Anglicana.

¢ The interest of the Examinations lies not only in her struggle for freedom of belief but also in the government’s arbitrary
exercise of institutional power over a non-conforming woman.

7 “Aristocratic Protestant women, especially, such as Ann Lok, Anne Cooke Bacon and Lady Jane Grey, had, by the late
sixteenth century, created a small tradition of exercising virtuous learning by speaking out or writing for the Protestant
cause”.

8 Professor do departamento de Estudos Cassicos, Medievais e Renascentistas da Universidade de Colgate nos Estados
Unidos.

9 “The sonnet sequence appended to her translation of Sermons of John Calvin [...], caused William Stull to dub her ‘literally

29

the mother of English religious sonneteering””.



estratégico que a rainha fazia de suas cartas e de seus poemas para enfatizar seu poder politico e moldar

sua imagem como governante. Sondergard comenta que

Suas observacbes pessoais e experiéncia com o poder das palavras em moldar o destino de
individuos e da politica de estado fornecem a ela as estratégias retéricas as quais ela emprega
consistentemente em documentos publicos e privados durante toda a sua vida, refletindo a
adequagio de seu lema pessoal, semper eadems, sempre a mesma.! SONDERGARD, 2002, p.
48)

Margaret Tyler (c. 1540-c. 1590), primeira mulher inglesa a traduzir um romance da Peninsula
Ibérica, anexa a sua traducdo do romance espanhol The Mirrour of Princely Deedes and Knighthood, publicada
em 1578, um importante preficio, no qual a autora defende o direito das mulheres de lerem e
traduzirem textos nio-religiosos, como aquele por ela escolhido. De acordo com Martin, “E a primeira
declaragio de uma mulher inglesa deste tipo a apatecer na forma impressa [...]”" (MARTIN, 2010, p.
15). A partir da declaragao de Tyler, ¢ possivel notar um crescimento de textos de cunho secular
escritos por mulheres.

Isabella Whitney (c. 1548-1573), criada doméstica na casa de aristocratas, publicou duas obras:
The Copy of a Letter (1567), uma cole¢do e cartas escritas em versos, e A Sweet Nosegay or Pleasant Posy
(1573), uma colegdao de poemas e cartas. De acordo com Martin (2010), Whitney foi a primeira mulher
inglesa a escrever e publicar obras literarias com fins lucrativos. Sobre o dltimo poema de Sweer Nosegay,
intitulado “Wyll and Testament,” Helen Wilcox comenta: “O “Wyll’ de Whitney, um poema com mais
de trezentos versos, oferece uma descricio vivida, detalhada e movimentada da Londres elisabetana,
pintando uma imagem totalmente material da cidade'”” (WILCOX, 2010, p. 24).

Anne Dowriche (1560-1596) publicou, em 1589, The French Historie, um poema de 2.400 linhas
sobre as Guerras Religiosas na Fran¢a®, no qual a poeta defende a Reforma Protestante. Martin explica
que Dowriche “[...] aborda politicas nacionais [...] a0 pressionar a Rainha'* a acatar os pedidos de ajuda
dos Huguenotes'” e a repelir as tentativas Catdlicas de minar os interesses ingleses”'* (MARTIN, 2010,
p. 26). Além disso, a obra The Jaylor's Conversion (1596), de seu marido, Hugh Dowriche (? — 1590), conta
com “Verses Written by a Gentlewoman, Upon the Jaylor’s Conversion,” escrito pela poeta.

Mary Sidney (1561-1621), irma do poeta Philip Sidney (1554-1586) e importante patrona das
artes, fol responsavel por completar a obra de seu irmao intitulada Psalmes, parafrases dos Salmos de
Davi em versos, compondo 106 das 150 parafrases dos Salmos. Martin destaca que “Seus Salmos nao
eram nem tradugoes literais e nem escritos religiosos antiquados, mas recriagdes inovadoras de textos
biblicos constituindo poemas surpreendentemente originais” '’ (MARTIN, 2010, p. 311). Além de

outras tradugOes, a autora publicou o doset drama Antonins em 1592, uma traducao da peca francesa

10 Her personal observations and experiences of the power of words to shape the fate of individuals and of state policy
provide her with the rhetorical strategies that she employs consistently in private and public documents throughout her life,
reflecting the appropriateness of her personal motto, seper eadem, always the same.

11Tt is the first such declaration by an Englishwoman to appear in print [...]”.

12 “Whitney’s “Wyll’, a poem of over three hundred lines, offers a vivid, detailed and bustling account of Elizabethan
London, painting a thoroughly material image of the city”.

13 Uma série de conflitos entre Catdlicos e Protestantes Calvinistas iniciada na Franca em 19 de dezembro de 1562 e findada
em 1598.

14 Rainha consorte da Franca, Catarina de Médici (1519-1589).

15 Protestantes Calvinistas franceses durante as Guerras Religiosas.

16 <“[...] touches on national policies [...] where she exhorts the Queen to heed Huguenot pleas for aid and to repel Catholic
attempts to undermine English interests”.

17 “Her Psalms were neither literal translations nor quaint works of piety, but innovative re-creations of biblical texts
constituting strikingly original poems”.



Mare-Antonie (1578) de Robert Garnier (1544-1590). De acordo com Rienstra (2002), Antonius
influenciou autores como Samuel Daniel (1562-1619) e William Shakespeare.

Aemilia Lanyer (1569-1645) publicou, em 1611, sua colecio de poemas Salve Deus Rex Judaeorum,
no qual a historia da Paixado de Cristo ¢ contada pela perspectiva feminina, com foco nas interacdes das
mulheres da Biblia com Jesus. Lanyer inclui uma defesa de Eva, na qual o eu lirico afirma que Adao foi
o maior culpado pela expulsio de ambos do parafso. Martin alerta que o titulo da sua cole¢ao pode
fazer sua obra parecer “[...] convencional tanto no género (meditagao religiosa) quanto no tema (uma
narrativa da paixao). Mas tais expectativas logo desaparecem, ao passo que elementos inesperados e
extraordindrios come¢am a surgit”'® (MARTIN, 2010, p. 360). A reinterpretacio das escrituras, de
acordo com o critico, pode ser considerada “[...] corajosamente feminista”"” (MARTIN, 2010, p. 360).

Elizabeth Cary (1585-1639), Viscondessa de Falkland, foi uma poeta, dramaturga, tradutora e
historiadora. Em 1598, publicou The mirror of the world: tradugao da obra Le wmirroir du monde,
originalmente publicada pelo cartégrafo e gedgrafo belga Abraham Ortelius (1527-1598) em 1587. Em
1613, publicou a primeira pega original em inglés escrita por uma mulher, The Tragedy of Mariam, the Fair
Queen of Jewry. Stephen Greenblatt explica que a peca The Tragedy of Mariam, “|...] inclui discursos em
defesa da igualdade das mulheres [...]”* (GREENBLATT, 1997, p. 17). Em 1680, publicou The History
of the most Unfortunate Prince, King Edward 1I, uma fabula politica baseada em eventos histéricos, que
Martin afirma ter sido “[...] a primeira histdria politica escrita por uma mulher inglesa [...]”* (MARTIN,
2010, p. 160).

Mary Wroth (1587-1653), sobrinha de Mary Sidney e Philip Sidney, publicou seu doset drama
intitulado Love’s 1ictory em 1620, seu romance Urania em 1621 e, no mesmo ano, sua sequéncia de
sonetos Pamphilia to Amphilantus. Prescott e Travitsky explicam que seus sonetos sio “[..] uma
consciente expressao literaria de uma poeta mulher sobre a voz de uma mulher apaixonada, um
contraponto provocador a coroa de sonetos incompleta de seu pai, Sir Robert Sidney”* (PRESCOTT;
TRAVITSKY, 2000, p. 239). Martin (2010) menciona que Pamphilia to Amphilantus pode servir como
uma pista da familiaridade que a autora tinha com o programa pedagdgico humanista comum aos
rapazes que frequentavam as grammar schools.”’

Jane Anger (fl. 1589) publicou, em 1589, o panfleto em defesa das mulheres intitulado Jane Anger,
Her Protection for Women. Como explicam Frances Teague e Rebecca De Haas, na Inglaterra do século 16
e 17, “Grupos de panfletos que respondiam ou criticavam uns aos outros eram populares [...]
inevitavelmente, alguns consideraram as controvérsias sobre as questdes da mulher”* (TEAGUE;
HAAS, 2002, p. 252). Assim como alguns homens usavam os panfletos como um meio de debater as
questoes do feminino, algumas mulheres fizeram o mesmo. No entanto, por nao haver registros
biograficos da autora Jane Anger, ndo se sabe ao certo se o nome registrado no panfleto Jane Anger, Her
Protection for Women era o real nome de uma autora mulher, um pseudénimo usado por uma mulher, ou
um pseudonimo usado por um homem. Sobre essa questio, Margaret Ferguson se coloca na seguinte

posicao:

18 “[...] conventional both in genre (a religious meditation) and in subject (a passion narrative). But such expectations soon
recede as unforeseen and extraordinary elements begin to emerge”.

19<[...] boldly feminist”.

20 “[...] includes speeches in defense of women’s equality [...]
21 “[...] the first political history written by na Englishwoman [...]”.

22 “[...] conscious literary expression by a woman poet of the voice of a woman in love, a provocative counterpoint to the
incomplete corona of sonnets by her father, Sir Robert Sidney”.

23 BEscolas de ensino fundamental frequentadas somente por rapazes.

24 “Clusters of pamphlets that replied to or decried one another were popular in the sixteenth and seventeenth centuries:

2

inevitably some considered the controversy over women”.



Embora algumas intelectuais feministas argumentem, por exemplo, que a ‘defesa’ das mulheres
intitulada Jane Anger, Her Protection for Women (1589) foi definitivamente esctita por uma mulher
com base no fato de que nio tetia sido ‘benéfico’ para um homem usar um pseudénimo
feminino, afirmo que precisamos saber mais sobre como um nome espirituoso e estereotipado
como ‘Jane Anget’ teria sido econémica ou ideologicamente vantajoso para um esctitor na
Inglaterra dos Tudor antes de decidirmos sobre questdes de autoria como aquelas apresentadas
pelo fendmeno polémico dos panfletos de ‘guerras de género.” E, talvez, devamos reexaminar
o desejo de se ter certeza sobre tal questio.?> (FERGUSON, 1996, p. 152)

Anne Clifford (1590-1676), Condessa de Dorset, Pembroke e Montgomery, registrou em seus
diarios ambos momentos importantes e momentos triviais de sua vida desde a sua infancia até seus
ultimos anos de vida. Clifford documenta ter testemunhado o funeral da rainha Elizabeth I, bem como
sua vida ativa na corte como Condessa de Dorset e seu casamento turbulento com Philip Herbert,
Conde de Montgomery e Pembroke (1584-1650), seu segundo marido. Além de seus diarios, Clifford
também escreveu um memoir de 1603 e muitas cartas. Katherine Acheson revela que “A primeira critica
literaria a tomar nota de Clifford, com referéncia a edicio Sackville-West do memoir de 1603 e dos
diarios de 1616 a 1619, foi Virginia Woolf. Em seu ensaio ‘Donne after three centuries,” Woolf usou
Clifford para marcar o nascimento do leitor comum inglés [...]”* (ACHESON, 2007, p. 32). A escritora
foi, assim como Mary Sidney, uma importante patrona das artes.

Rachel Speght (1597-?), poeta e primeira mulher inglesa a se autodeclarar polemista®, publicou,
em 1617, o panfleto A Mouzell for Melastomms refutando o panfleto miségino The Arraignment of Lewd,
Idle, Froward, and Unconstant Women (1615) de Joseph Swetnam (? — 1621). Em 1621, a autora publicou
sua colecao de poemas Mortalities Memorandum with a Dreame Prefixed, na qual faz, assim como Aemilia
Lanyer, uma defesa de Eva, argumentando que o unico objetivo da personagem biblica foi ter acesso ao
conhecimento e a verdade. Em ambas publica¢oes, Speght escreve em defesa do sexo feminino. Sobre

sua primeira publica¢ao, Martin explica que a poeta

[...] repudia as rea¢Ges antigas de certos leitores do sexo masculino, bem como suas tentativas
de negar a ela a autoria de sua propria escrita. A experiéncia de tal hostilidade e ameagas de
apagamento levam Speght a refletir brevemente sobre sua posi¢do como autora e a articular
razOes para se aventurar em uma segunda publica¢do.?® (MARTIN, 2010, p. 29)

Anne Bradstreet (1612-1672), apesar de habitualmente estudada como poeta norte-americana, foi
uma escritora puritana inglesa que, aos 16 anos, emigrou para o Novo Mundo, onde residiu com seu
marido e filhos até o fim de sua vida. Sua cole¢ao de cartas e poemas, The Tenth Muse Lately Sprung Up in
America, foi publicada em 1650 em Londres pelo seu cunhado Rev. John Woodbridge (1613-1695). Seus

poemas abordam temas como politica, histéria e religidio. Em 16606, a poeta organiza uma segunda

2 Although some feminist scholars argue, for example, that the thetorically complex 'defence' of women entitled Jane Anger,
ber protection for Women (1589) was definitely by a woman on the grounds that it would not have been to a man's 'benefit' to
use a female pseudonym, I maintain we need to know a good deal more about how a witty and stereotyped name like 'Jane
Anget' would have worked to a writet's economic or ideological advantage in Tudor England before we decide on
authorship questions such as those presented by the phenomenon of the polemical 'gender-wats' pamphlet. And, perhaps,
we should re-examine the desire to have certainty on such a question.

26 “Thhe first literary critic to make note of Clifford, with reference to the Sackville-West edition of the 1603 memoir and the
1616 to 1619 diary, was Virginia Woolf. In her essay “Donne after three centuries,”Woolf used Clifford to mark the birth of
the English common reader [...]”.

27 Pessoa que participa ativamente de debates controversos e polémicos. Na Inglaterra do século 16, a publicacio de
panfletos que debatiam assuntos polémicos — como as questdes da mulher — eram comuns e lucrativos.

28 [...] repudiates the eatlier negative reactions of certain male readers as well as their attempts to deny her the authorship of
her own writing. The experience of such hostility and threatened erasure prompts Speght to reflect briefly on her position as
a female author and to articulate reasons for venturing into print a second time.



edicio da obra, na qual inclui novos poemas: em seu “Prologue,” Bradstreet defende a capacidade
intelectual das mulheres. Ann Stanford esclarece que “Assim, em sua determinacio em escrever e em
sua defesa da capacidade feminina de pensar, de contemplar, e de ler abundantemente, ela mostrou-se
capaz de posicionar-se contra os mais conservadores e dogmaéticos de seus contemporaneos” ¥
(STANFORD, 1996, p. 378).

Margaret Cavendish (1623-1673), Duquesa de Newcastle-upon-Tyne, foi uma poeta, romancista e
dramaturga prolifica: publicou ao menos 25 obras entre 1653 e 1675. Sua obra The Blazing World (1666)
ficou conhecida como a precursora da ficcao cientifica. Gweno Williams destaca que a sua contribuigao

literaria

[...] se distingue pelo escopo extremamente ambicioso de sua catreira editorial orquestrada por
ela mesma; dnica entre as escritoras do inicio da idade moderna. Seu primeiro trabalho, Poems
and Fancies, foi publicado em 1653 [...] depois disso, ela publicou praticamente tudo o que
escreveu. Sua produgio literdria ¢ extensa e abrangente, composta por ediges unicas e edi¢des
multiplas de obras em quase todos os géneros literarios de seu perfodo: poesia, romance,
autobiografia, filosofia, ciéncia, drama, cartas e biografia. Ela transitava prontamente e com
confianca entre os géneros ficcionais e nao-ficcionais.’ (WILLIAMS, 2002, p. 165)

Katherine Phillips (1631-1664), considerada a rainha das poetas pelo ensaista William Temple
(1628-1699), foi uma tradutora e poeta reconhecida pelos circulos literarios britanicos. Sua tradugdo da
peca Pompey, originalmente escrita pelo dramaturgo francés Pierre Corneille (1606-1684), foi
performada no teatro John Ogilby, na Irlanda, em 1663. No mesmo ano, apés a performance, Phillips
publicou sua tradugdo. Na primavera do mesmo ano, trés de seus poemas foram publicados na
coletanea Poems, by Several Persons, pelo editor John Crooke (?-1669). Elizabeth H. Hageman (2002)
revela que em 1664, 75 poemas da autora foram publicados em uma coletanea nao-autorizada por ela.
Outros poemas de Phillips também circulavam em manuscrito. Sua producao literaria é extensa, tendo
escrito aproximadamente 200 poemas, dos quais 117 foram publicados postumamente em 1667.
Hageman comenta, ainda, que “[..] em seus poemas politicos, Phillips frequentemente encontra um
caminho para abordar as no¢oes de feminilidade da sua cultura em seus conteudos™' (HAGEMAN,
2002, p. 199).

Aphra Behn (1640-1689), dramaturga, poeta e tradutora, publicou pelo menos 16 pecas e 10
romances. Atualmente, Behn é uma das autoras do século 17 mais conhecidas. Oronooko (1688), uma de
suas obras mais estudadas, é considerada o primeiro romance inglés a apresentar uma perspectiva
positiva de um personagem africano — ainda que exista um debate entre criticos literarios sobre a

atitude ambivalente da autora em relagio a escravidao. Derek Hughes e Janet Todd destacam que

Tradicionalmente conhecida como a primeira escritora de lingua inglesa profissional, Aphra
Behn emergiu como uma das principais figuras da Restauracdo. No decorrer das décadas de
1670 e 1680, ela forneceu mais pegas para os palcos do que qualquer outro autor, e influenciou

29 “Thus, in her determination to write and in her defense of the capability of women to reason, to contemplate, and to read
widely, she showed herself capable of taking a stand against the more conservative and dogmatic of her contemporaries”.

30 [...] distinguished by the remarkably ambitious scope of her personally orchestrated publishing career, unique among early
modern women writers. Herfirst published work, Poems and Fancies, appeared in print in 1653, [...] thereafter she published
virtually everything that she wrote. Her literary oeuvre is extensive and wide-ranging, comprising single and multiple editions
of works in almost every contemporary literary genre: poetty, romance, autobiography, philosophy, science, drama, letters
and biography. She moved readily and confidently between fictional and non-fictional genres.

31[...] in her political poems Philips often uses her culture’s notions of womanhood as a way into her subject matter.



muito o desenvolvimento do género romance com sua fic¢do inovadora [...]|3? (HUGHES;
TODD, 2004, p. 1I)

As autoras aqui citadas nos revelam a grande diversidade da literatura feminina inglesa dos
séculos 16 e 17. Apesar de parcial, o panorama apresentado ilustra a complexidade da producao literaria
dessas escritoras. Com informag¢des pontuais e alguns comentarios criticos de pesquisadores
especialistas na literatura produzida por mulheres autoras da modernidade nascente inglesa, este

levantamento reune apenas uma pequena fracao da vasta constelagao de obras por elas produzidas.
Debate sobre as questdes da mulher

Autoras como Margaret Tyler, Jane Anger, Aemilia Lanyer, Rachel Speght e Anne Bradstreet,
dedicaram ao menos parte de suas obras para defenderem o sexo feminino. Seja exigindo o direito de
ler e traduzir um género literario proibido a elas, seja afirmando a capacidade intelectual das mulheres,
seja defendendo Eva e todo sexo feminino, essas autoras corajosamente se inseriram no debate iniciado
na Idade Média pela escritora italiana Christine de Pizan (1363-c. 1430); autora prolifica responsavel
pelo inicio da guerelle des femmes na Europa.

As mulheres da modernidade nascente inglesa aqui abordadas se posicionam assertivamente por
meio de seus escritos literarios; nao ha duvidas de que os textos citados tinham como objetivo debater
as questoes da mulher, vindicar os direitos de seu género e denunciar restricoes misoginas. No entanto,
acredito ser imprescindivel que outras obras sejam mais precisamente analisadas sob a luz desse debate;
obras que, talvez, nao apresentem indicios tao claros de defesa do sexo feminino em sua superficie, mas
que em suas camadas mais profundas podem revelar nuances da questao.

Algumas autoras, como por exemplo Aemilia Lanyer, fizeram uso de textos religiosos para
articularem suas defesas. Talvez, mais escritoras tenham feito o mesmo, porém usando estratégias que
requerem um olhar mais atento. Martin nos lembra que “Em historias biblicas envolvendo mulheres,
[mulheres autoras da modernidade nascente inglesa] encontravam precedentes auténticos ou de agao
publica empoderada, ou de reclamacdes legitimas de repressdo patriarcal [...]”> (MARTIN, 2010, p. 10).
O tema da religido como porta de entrada para o debate sobre as questdes da mulher nos serve de
exemplo, mas ¢é desejavel que mais pesquisa seja feita sobre todas as mais de 50 autoras, para que seja
possivel revelar quais delas fizeram uso da literatura para tratar de um assunto ainda hoje tio pertinente

e urgente.
Consideragoes finais

E possivel notar que a contribuicio das mulheres autoras da modernidade nascente inglesa para a
Literatura foi expressiva. No entanto, seus nomes e suas obras ainda nao sao tio amplamente
divulgados e estudados como os nomes e as obras de seus contemporaneos. O projeto de
silenciamento de vozes femininas ao longo da historia reflete ainda na atualidade. O avango nas
pesquisas e produgao académica acerca dessas autoras se torna, desta forma, condigao sine gua non para

que suas obras ocupem mais espagos € atinjam mais leitores, uma vez que o trabalho de escrutinio de

32 Traditionally known as the first professional woman writer in English, Aphra Behn has now emerged as one of the major
figures of the Restoration. During the 1670s and 1680s, she provided more plays for the stage than any other author, and
greatly influenced the development of the novel with her groundbreaking fiction, [...]

33 “In biblical stories involving women they likewise found authentic precedents for either empowered public action (Purkiss
1992: 93) or rightful complaints about patriarchal repression [...]”.



seus textos revelam, cada vez mais, as complexidades dos temas abordados e as habilidades literarias de
quem os produziu.

Outro fator fundamental para a divulgacdo dessas autoras é o trabalho de tradugio de suas obras.
Diferentemente das produgbes de seus contemporaneos, os textos das escritoras inglesas dos séculos 16
e 17, em sua grande maioria, ainda nao ganharam versoes em diversas linguas para que possam atingir
mais leitores. No Brasil, ha algumas dissertacGes e teses que se dedicaram a este propdsito, como por
exemplo a dissertacio de Milena Cristina da Silva Baldo, intitulada O Mundo Resplandecente, de Margaret
Cavendish: estudo e traducao (2014).

Ao contririo da primeira metade do século 20, hoje contamos com o trabalho de importantes
pesquisadores acerca do assunto. E possivel, inclusive, acessar as grande parte das obras dessas
mulheres online e gratuitamente. Portanto, a possibilidade de disseminacao desses textos ¢ promissora e,
a importancia dessa propagac¢ao reside em imprimir esses textos nas paginas em branco da Historia da

Literatura Feminina, bem como dar substancia a Historia como um todo.
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AS REPRESENTACOES DE GENERO EM A MULHER FATAL,
DE CAMILO CASTELO BRANCO

Amanda Regina dos Santos Lourenco

Resumo: Revisitar a producido literaria portuguesa do século XIX permite compreender o modo como a
literatura absorveu as principais problemadticas daquele periodo. Dessas tensbes do contexto portugués,
destacam-se as relagbes entre homens e mulheres, as quais estavam pautadas numa concep¢ao natural de
desigualdade entre homens e mulheres, em que individuos masculinos se encontravam numa posicio de
superioridade. Tal percepgdo baseava-se nos discursos filoséficos, médicos e religiosos que ecoavam naquela
época e que inevitavelmente atravessaram a literatura de Camilo Castelo Branco. Por ser escritor profissional, a
obra de Camilo proporciona um mergulho atento e critico nesse contexto, uma vez que o autor buscava dialogar
com o seu publico leitor. Ademais, a producio camiliana frequentemente explicita a condi¢io de individuos cujo
comportamento se opoe aos esteredtipos impostos pelo patriarcado oitocentista. O romance A mwulber fatal (1870)
reflete isso. Se em teoria a0 homem cabia a racionalidade, a energia e a for¢a; e a mulher cabia a emocio, a
idealizacdo e a vulnerabilidade, a obra selecionada subverte essa logica. Para este trabalho, a analise esta
concentrada nos personagens Cassilda Arcourt e Carlos Pereira, a fim de evidenciar o modo como os
personagens se distanciam dos modelos patriarcais estabelecidos para homens e mulheres.

Palavras-chave: .4 mulber fatal. Camilo Castelo Branco. Género. literatura portuguesa.

Considerado como um dos principais nomes da literatura portuguesa do século XIX, Camilo
Castelo Branco foi um dos poucos escritores do seu tempo com uma produgio literaria tio acentuada,
sendo composta por romances, novelas, pecas e cronicas, por exemplo. Para além desse aspecto, a
escrita camiliana — especialmente no género romance — é permeada de camadas interpretativas, que
permitem uma reflexdo sobre as principais questoes sociais do periodo oitocentista. Além disso, cabe
salientar que, de acordo com Luciene Pavanelo, as produgdes artisticas — particularmente a literatura —
representavam um modelo de sociedade pautado nas perspectivas e proje¢oes da burguesia oitocentista,
principalmente porque ao representar as camadas altas e médias da sociedade portuguesa, auxiliou a
fixar os lugares sociais de homens e de mulheres (2017, p. 148). Associado a isso, Mikhail Bakhtin

afirma que

todas as palavras ¢ formas que povoam a linguagem sdo vozes sociais e histéricas, que lhe dao
determinadas significagGes concretas e que se organizam no romance em um sistema
linguistico harmonioso, expressando a posi¢ido socioideolégica do autor no seio dos diferentes
discursos da sua época. (BAKHTIN, 1933, p. 706)

Noutras palavras, esse género funcionava — e ainda funciona — como espag¢o importante de
reflexdo e de questionamentos de praticas sociais. O arquétipo social proporcionado pelo romance e
mencionado por Pavanelo estava intrinsecamente relacionado a concepgao de uma natural desigualdade
entre homens e mulheres, na qual individuos masculinos se encontravam numa posi¢ao de
superioridade. Essa estrutura era assegurada pela sociedade, pois estava pautada em diversos discursos
cientificos do periodo, principalmente da filosofia e da medicina, e também do discurso religioso.

No que tange a filosofia, Amélia Valcarcel explicita que esse discurso que sobreleva os homens e
subjuga as mulheres foi baseado e cunhado na tradicao filoséfica durante o periodo do romantismo
(VALCARCEL, 1993, p. 13). Embora a filosofia se apresente, em um primeiro momento, como uma
ciéncia neutra e, portanto, sem género, difundiram-se no século XIX discursos de diversos filésofos —

especialmente de Jean Jacques Rousseau — que reproduziam discursos sexistas nas sociedades pos-



revolucionarias, isto ¢, impactadas pelos desdobramentos da Revolugao Francesa. Em sua obra

intitulada Ewmilio on da Educagio, publicada pela primeira vez em 1762, Rousseau afirma que

as mulheres dependem dos homens tanto por seus desejos quanto por suas necessidades;
subsistirfamos melhor sem elas do que elas sem nés. [...] elas dependem de nossos sentimentos,
do valor que damos a seus méritos, da importancia que prestamos a seus encantos e as suas
virtudes. Pela propria lei da natureza, as mulheres, tanto por si mesmas quanto por seus filhos,
estdo a mercé do julgamento dos homens; ndo basta que sejam estimaveis, ¢ preciso que sejam
estimadas; ndo lhes basta serem bonitas, ¢ preciso que agradem; [...] sua honra nio estd
somente em sua conduta, mas também em sua reputacio. (ROUSSEAU, 2014, p. 526-527)

O fragmento acima apresenta uma retérica direcionada a sujeitos masculinos, tendo por
finalidade orientar pedagogicamente qual deveria ser o melhor método educacional para as mulheres.
Esse discurso corrobora a ideia de deslegitimacao da autonomia feminina, colocando como necessatrio
o controle dos homens sobre elas. Para isso, também era fundamental reforcar a racionalidade como
uma caracteristica inerente a masculinidade. O autor citado representa um exemplo de tedricos que
utilizaram a misoginia romantica para validar uma dominagiao sexista. No que tange ao género, ¢é
unanime entre os filésofos da época a necessidade de controlar o comportamento das mulheres, bem
como estabelecer o homem como figura responsavel e sensata.

Somado a isso, cabe ressaltar que a medicina do século XIX, além de estudar as especificidades
do corpo feminino, também definiu esse corpo socialmente a partir da sua natureza, uma vez que se
acreditava na fragilidade e na fraqueza das mulheres (MARTINS, 2004, p. 15). Noutras palavras, tais
caracteristicas fisicas — e também emocionais — sao atribuidas ao feminino apenas pelo seu corpo, mais
especificamente por uma parte: “o ttero define a mulher e determina seu comportamento emocional e
moral” (PERROT, 2009, p. 44). E valido ressaltar que esse discurso cientifico auxilia na legitimagao da
ideia de que a mulher deveria ser gerenciada, isto é, controlada, ja que se acreditava que o seu corpo era
“sensivel a qualquer impressao” (MARTINS, 2004, p. 15). Além disso, Ana Paula Martins (2004)
pontua que essa ideia de gerenciamento ¢ util para o estabelecimento de discursos normativos pautados
em questoes da Natureza para justificar as distingoes sociais, especialmente para estabelecer relagoes de
dominacio.

Convém destacar, também, que o discurso religioso também teve um papel relevante na definigao
de comportamentos socials, especialmente das mulheres. De acordo com Sérgio Guimaraes Souza, a
tradicdo judaico-crista, por meio de seus ensinamentos, contribuiu para conferir estabilidade nas
sociedades tradicionais (2011, p. 182), especialmente porque estabeleceu e auxiliou na manutengao de
dois modelos de feminilidade: Eva — a representacao da desobediéncia e da fonte do pecado — e Maria

— o exemplo da pureza e da obediéncia. Associado a isso, Moizeis Sousa afirma que

A ideologia patriarcal do século XIX elegeu a mulher como simbolo de fragilidade e pureza.
Marcada também pelo estigma da aliangca com o demoénio, ela cotria o risco, a cada instante, de
se lancar no abismo do pecado. Os homens, a seu turno, sentem a feminina identificada com a
figura da virgem Maria. Assim, a mulher deveria fazer-se mensageira do ideal de santidade,
proporcionando ao homem o amor espiritualizado. (SOUSA, 2005, p. 2)

Resumidamente, o discurso religioso também garantia a manutencao de um stafus quo que
beneficiava a dominagao masculina. Em sintese, a filosofia, a medicina e a religido compreendiam a
existéncia feminina de maneira univoca, isto ¢, ausente de subjetividade, conforme nos aponta

Valcarcel: “todas as mulheres sao ‘a mulher’ e o que ¢ dito sobre essa ‘mulher’ é valido sem fissuras



para cada uma delas, sejam elas adequadas ao caso ou nao. Desta forma, comeca o processo de
fabricacio da ‘mulher’ como ‘o absolutamente outro” (VALCARCEL, 1993, p. 15).

E frequente na literatura camiliana a presenga de personagens que nio representavam nem
correspondiam plenamente aos estereotipos de feminilidade e de masculinidade desejados pela
sociedade patriarcal do século XIX. Exemplo disso é o romance A mwulber fatal — objeto de analise deste
trabalho. Em linhas gerais, o romance narra as desventuras amorosas e economicas de Carlos Pereira,
ao longo de sua busca incessante por uma mulher divinamente idealizada. Ao observar com aten¢ao os
personagens da obra, nota-se que sio complexos e nao se fixam, conforme mencionado, em modelos
socials pré-determinados. Tal fato se torna nitido na diegese narrativa, uma vez que a obra é permeada
por discursos tradicionalistas e conservadores da sociedade portuguesa, especialmente em relagao as
personagens femininas. Partindo disso, esta investigacao se desdobrara sobre os personagens Cassilda
Arcourt e Carlos Pereira.

Todo o capitulo décimo do romance — no qual a personagem Cassilda ¢é introduzida ao enredo —
¢ dedicado a apresenta-la ao leitor por meio do uso recorrente de adjetivos que buscam ressaltar a
beleza, a esperteza e o carater arrebatador da personagem: sua presenga causa terremotos, ¢ a Veénus
obscena, aquela que ¢ satanicamente formosa, conforme palavras do narrador camiliano.

Além disso, Cassilda, o amor fatal de Carlos, nao recebe esse adjetivo ‘fatal” apenas por ser o
ultimo e derradeiro amor do personagem, mas também por ser uma marca de composi¢ao da trajetoria

dela:

Contam-se, a proposito, histérias do recondito das familias, muito para lastimas, desamparos
de esposas, retaliacbes de esposas desamparadas, tentativas de suicidios, sequestros,
expatriagdes, enfim, oprébrios e misérias, descabidas neste livro. Seja como for, af esta a
mulher... fatal. (CASTELO BRANCO, 2017, p. 99)

Para José Candido Martins, essa ideia de mulher fatal “acaba por culpar a mulher pela sua beleza
e capacidade de sedugio, provocando o desejo e inocentando o homem objeto dessa sedugio, no seio
de uma estrutura eminentemente patriarcal” (2017, p. 199). Nesse sentido, o adjetivo fatal associado ao
amor também pode ser interpretado como o amor de uma mulher responsavel pela desgraca do ser
amado ou desejado, isto ¢, pressupOe-se que esse amor ¢ unilateral e que o homem seria apenas a vitima
desse amor que mata, dessa mulher que mata. Por essa razao, a figura de Cassilda representa um
descolamento daquela figura feminina santa e idealizada, a qual deveria conduzir o homem a santidade,
conforme evidencia Moizeis Sousa, citado anteriormente.

Além disso, as relacoes entre amor e dinheiro sio uma constante na literatura camiliana. Porém,
no momento em que essa relacao ¢ estabelecida e controlada por uma mulher, torna-se um escandalo
na diegese narrativa. Para manter um sfazus de vida confortavel, a personagem se vale da sua beleza, ou
seja, do préprio corpo para isso. Ser uma cortesa no periodo oitocentista era totalmente rechagado pelo
conservadorismo daquela sociedade. Isso transpassa as barreiras ficcionais e incide sobre o julgamento
constante no qual Cassilda ¢ frequentemente submetida no romance. Para além do julgo, a personagem
também ¢ tacitamente colocada num lugar de vilania dentro da narrativa, isto é, todos os homens com
os quais ela se relacionou sucumbiram por influéncia dela, corroborando a concepg¢ao de Martins (2017)
expressa no paragrafo anterior: ela “reduzira a miséria nao seli quantos amantes, quantas esposas €
quantos filhos dos amantes. [..] E formosa e passa por inteligente. Joga todas as armas que prostram os
ledes” (CASTELO BRANCO, 2017, p. 87).

No trecho acima, quando o narrador-personagem afirma que Cassilda “passa por inteligente”
(CASTELO BRANCO, 2017, p. 87), pode ser observada uma avaliagao que tende mais ao julgamento



moral do que a uma avaliagdo comportamental da personagem — esse movimento pendular atravessa
todas as percepgoes, masculinas e femininas, acerca da cortesa. Em relagdo aos posicionamentos do
narrador camiliano, Jacinto do Prado Coelho afirma que nao ha neutralidade na figura do narrador; por
ser do sexo masculino, adota o ponto de vista masculino em relacao as tensdes entre homens e
mulheres na narrativa, em consonancia com as normas sociais do perfodo (COELHO, 2002, p. 369).
Apesar disso, a personagem se estabelece na narrativa para além do julgamento moralizante. De acordo
com Maria de Lourdes da Cunha, Cassilda possui um espirito de lideranca, além de ser “uma figura
forte, capaz de reproduzir discursos autoritarios representativos do mundo masculino do século XIX,
num embate entre consciéncias de dois mundos distintos, do homem e da mulher” (CUNHA, 2010, p.
29). Isso evidencia que a personagem transita entre os estere6tipos de género do perfiodo para compor
as suas acoes dentro do romance.

Ademais, Cassilda diverge do modelo de feminilidade ndo apenas na sua trajetéria ao longo
enredo, mas também no seu desfecho: diferentemente da tragica loucura ou da morte destinada as
personagens femininas que simbolizam a desobediéncia do modelo santo de mulher, Cassilda nao
morre nem enlouquece no fim do romance, tdo pouco se arrepende da sua desobediéncia: “Bravo,
Cassilda! Tens um duque a teus pés... Onde iras tu? Onde te verei eu? A tua cabega esta alta; mas acima
de ti a escada dos prodigios conta ainda muitos degraus” (CASTELO BRANCO, 1917). A personagem
retorna aos habitos que a colocaram no lugar de mulher fatal, evidenciando que, mesmo com a tentativa
de mudanga promovida pelo patriarcado — representado por Carlos Pereira — o seu poder de decisio
prevaleceu.

Antes de direcionar o foco de analise para Carlos Pereira, é necessario trazer para esta
investigacao as ideias de José Carlos Barcellos (2009) sobre o ideal masculino que vigorava no periodo
oitocentista. O autor afirma que esse ideal ¢ engendrado a partir de trés elementos:

“a estética da Antiguidade classica, tal qual redescoberta pelo século XVIII; as virtudes militares
da aristocracia (coragem, sangue-frio, lealdade etc.); e as virtudes familiares e economicas da burguesia
(o homem como protetor e provedor do nucleo familiar)” (BARCELLOS, 2009, p. 56). Tomando isso
por principio, nota-se que a composi¢ao do personagem Carlos Pereira o afasta das virtudes
aristocraticas e economicas que permeiam o modelo de masculinidade vigente.

Em relacdo a estética, principio da masculinidade mencionado acima, ha poucas descrigdes sobre

o personagem, aspecto propositalmente evidenciado pelo narrador:

Cartlos era um gentil moco. Nio demoro a descrever-lhe as gracas por miado. E uma
usurpacdo, e, pior ainda, um mau gosto quase a fazer tédio, isto de pintar homens com as
mesmas tintas e contornos de que usam poetas e romancistas nos retratos das damas. Nem
Musset, nem a Hugo, nem a Garrett, nem a Sand, se ha de revelar tamanha sensaboria. Se ¢ a
escritora que pinta, desonesta-se; se ¢ homem, ridiculiza-se. (CASTELO BRANCO, 2017, p.
19)

Além da critica metalinguistica as praticas de outros autores, esse fragmento evidencia a escassa
presenca de descri¢oes do personagem masculino, em oposi¢ao as descri¢goes femininas, como ocorre
com Cassilda Arcourt, por exemplo. Além disso, pode-se estabelecer uma relagio com a nogio de
“forca da ordem masculina”, que “se evidencia no fato de que ela dispensa justificagao, a visio
androcéntrica impde-se como neutra e nao tem necessidade de se enunciar em discursos que visem a
legitima-la” (BARCELLOS apud BOURDIEU, 1999, p. 17-18). O leitor é apresentado as caracteristicas
de Catlos Pereira por meio de suas agoes e das adjetivacOes que sao atribuidas a ele no enredo, as quais

retratam, majoritariamente, o carater sentimental dele:



No tocante ao espirito — que se ha de aqui estremar do coragio — minguavam-lhe
notavelmente os favores do acaso. Em doze anos de colégio, seria pasmosa a sua indigéncia de
conhecimentos, se uma inflexfvel causa nio lhe empecesse. E que ndo estudara nem castigado,
nem espicacado pela emulagdo. Forcejava, e ndo podia. Fugia-lhe a razdo, se a teimava.
Desmaiava, quando media o periodo imposto a sua rebelde memoria. |...]

Coragdo era dos melhores que Deus bafejou - doce como a piedade, mavioso como a tristeza
das almas virgens. (CASTELO BRANCO, 2017, p. 20)

Opondo-se a postura astuta e racional de Cassilda ao longo do romance, Carlos tem uma
trajetoria marcada pela passionalidade: “sou um grande coracdo que ontem transvazava de fel e hoje de
lagrimas. Sou a mais reverente paixao que ainda ajoelhou diante de vossa exceléncia, etc” (CASTELO
BRANCO, 2017, p. 104). Marcado pela orfandade no principio da trama, o personagem passa toda a
narrativa buscando a vivéncia plena de um amor verdadeiro, que é baseada numa idealizacao idilica.
Essa busca quase obsessiva de Carlos resulta em cinco golpes — financeiros e amorosos — e s6 cessam

com a morte do personagem. Além disso, Moizeis Sousa afirma que

A mulher que [Cartlos] idealizou era apenas uma imagem feminina construida pelo desejo
patriarcal oitocentista de que ele era representante. Essa imagem ndo correspondia as mulheres
que encontrava. [..] Os desejos mais imediatos e praticos afloravam com facilidade nos
coracoes dessas mulheres. (2005, p. 5)

Esse movimento de busca por uma relagio amorosa exitosa se aproxima mais do que era
esperado para as mulheres oitocentistas: “aumenta cada vez mais o nimero de pessoas que desejam
uma convergéncia entre a alianca e o amor, o casamento e a felicidade [...] Sdo principalmente as
mulheres, cujo tnico horizonte é o casamento, que se inclinam para esse lado” (PERROT, 2009, p.
125).

Retomando o referencial de masculinidade oitocentista proposto por Barcellos (2009), Catlos
Pereira se afasta da virtude familiar e burguesa mencionada anteriormente. Ao se apaixonar por
Cassilda e abandonar a familia constituida junto com Filomena, Pereira deixa de ser o provedor
absoluto de sua familia, além de abandonar a sua funcdo de gestor dela. Essa auséncia assume graves
contornos dentro da diegese narrativa, uma vez que “a familia ndo é apenas um patrimoénio. E também
um capital simbolico de honra. Tudo o que arranha a sua reputagdo, que mancha seu nome, é uma
ameaga. [...] O erro comprometedor de um membro seu mergulha-a num constrangimento cruel”
(PERROT, 2009, p. 250).

Relacionado a isso e tendo em vista o relacionamento do personagem com Cassilda Arcourt,
Carlos também rompe com um principio fundamental da sociedade oitocentista: a discricio. Dada a
excentricidade de Cassilda, a relacio dela com Carlos era motivo de comentarios, situa¢ao que langava
os dois personagens — especialmente Carlos — a opinidao publica. Segundo Michelle Perrot, “O decoro
burgués exige que a pessoa nio dé motivos a falatérios, ideal de uma mediocridade discreta. A
excentricidade ¢ uma forma de escandalo” (2009, p. 255). Cabe salientar que a perspectiva da sociedade
em relagdo aos amantes era distinta: Carlos era visto como o homem que fora enganado e digno de
pena; ao passo que Cassilda era vista como a figura demonfaca que seduzira o homem.

O desfecho tragico de Carlos na trama ¢ relevante, pois pode ser comparado aos desfechos das
personagens femininas de Camilo. A semelhanca delas, que agem a partir dos desejos advindos do
coragao e tém seus destinos selados com a morte ou com a loucura como uma forma de punigio
dentro da perspectiva patriarcal estabelecida nos romances, Carlos perece no fim da narrativa,
acreditando ter encontrado a mulher que tanto idealizou. Para além disso, a morte de Carlos também

pode simbolizar a queda de uma percepgao idealizada acerca do feminino, pautada nos valores



patriarcais vigentes, uma vez que toda a trajetéria do personagem confirma a percep¢ao do narrador de
que o ideal de feminilidade pautado no modelo biblico de Maria ja nido cabia mais na sociedade

portuguesa nem na literatura.
Consideragdes finais

Destarte, a analise desenvolvida ao longo deste texto ressalta que os personagens do romance
representam uma inversao dos papéis sociais imposto pelo patriarcado do século XIX, fato que
possibilita uma interpretagao de que essa poderia ser uma perspectiva socioideologica de Camilo sobre
o0 contexto oitocentista, tendo como base a afirmacio de Bakhtin mencionada inicialmente. As
personagens femininas — aqui representadas por Cassilda — agem, dentro de suas possibilidades, de
acordo com os seus interesses e vontades. Inclusive, isso fica explicito para o leitor através de uma fala
da personagem nos momentos finais da trama, no qual repete, por algumas vezes, a expressao “Se eu
quisesse...” (CASTELO BRANCO, 2017, p. 141), expressando nao somente possibilidade, mas
também a capacidade de gerir o préprio destino. Ja Carlos nao possui essa forga deliberativa, isto é, nao
governa a si mesmo como era esperado e considerado inerente a masculinidade do periodo; ao
contrario, permite-se ser governado pelo amor e pelas mulheres pelas quais se apaixonou.

Cassilda nio representa o modelo de feminilidade subjugado pela ciéncia nem representa a pureza
virginal que conduz a santidade; assim como Carlos nio representa, durante boa parte da narrativa, o
estere6tipo de homem oitocentista que rege e governa as mulheres. Portanto, mesmo sendo uma obra
que compde os romances satiricos de Camilo Castelo Branco, ¢ interessante observar o modo como A4
mulber fatal apresenta personagens dissonantes das desejadas por aquela sociedade, a0 mesmo tempo em
que evidencia que a idealizacao almejada por esse patriarcado ja ndo comportava mais as vivéncias dos

individuos e as composi¢oes ficcionais do século XIX.
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REPRESENTACOES IDENTITARIAS ACERCA DE ALICE, MULHER DE MEIA
IDADE, EM QUARENTA DIAS, DE MARIA VALERIA REZENDE

Ana Beatriz Garcia Lima

Resumo: O presente trabalho se propde a analisar o papel da personagem Alice no romance Quarenta dias, de
Maria Valéria Rezende, sob a perspectiva interseccional do género e da idade. Na obra, Alice se vé pressionada e
obrigada a deixar Jodo Pessoa para ir viver em Porto Alegre, cidade onde sua filha mora, com a finalidade de ser
uma “avé profissional”; ja que como Alice estava aposentada, para sua filha, era 0 momento agora de Alice
cuidar dos possiveis netos pois ndo haveria mais nada de interessante na vida. A discussdo sobre tal conflito
baseia-se na fundamentacio tedrica sobre o papel da mulher idosa na sociedade contemporanea e a personagem
feminina no contexto de deslocamento, a partir de autores como: Beauvoir (1970) e Pacha (2019).
Palavras-chave: Maria Valéria Rezende. Quarenta dias. Velhice. Representacio identitaria.

Introducao

O romance Quarenta dias, de Maria Valéria Rezende, publicado em 2014 e vencedor do prémio
Jabuti de 2015, narra os dramas de Alice, uma professora de francés paraibana e aposentada que se vé
obrigada a abandonar sua vida em Jodo Pessoa e se mudar para Porto Alegre para acompanhar e ajudar
a filha, Aldenora, carinhosamente chamada de Norinha, em sua possivel gestacio. Alice relutou em
fazer essa transicao, ja que deixou sua casa, seus objetos e sua vida na Paraiba para acatar a vontade de
sua filha, que em muitos momentos do romance se mostra egoista e despreocupada com a mae.

A obra apresenta muitas marcas de autoria feminina, de escritas de si, de sujeito migrante, do
hibridismo cultural, de intertextualidade, de estranhamento cultural e local, de deslocamentos,
ressignificacoes, desterritorializagdao e reterritorializagdo, de tradugdo e tradicao cultural, subjetividade
migrante e de questdes relativas ao corpo e a cidade. No entanto, neste presente trabalho
investigaremos o deslocamento a partir do lugar que a mulher, especialmente a idosa, ocupa na
sociedade, a fim de debater a visibilidade/ representacio da mulher mais velha na literatura
contemporanea. Essa perspectiva interseccional que abrange a questio do género feminino e da idade
no romance é o objeto principal da presente analise.

Desse modo, a pattit do conceito de identidade no contexto contemporaneo e do deslocamento/
visibilidade/ invisibilidade pela cidade que podemos associar a obra, chegaremos as respostas para
questoes relativas a autonomia de pessoas idosas, sobretudo as mulheres.

O presente trabalho se torna relevante na medida em que se fala muito sobre o papel da mulher e
de seus deslocamentos, de modo geral, na literatura contemporanea, mas pouco da mulher mais velha,
idosa e de como os pré-julgamentos que a sociedade faz tornam essa questao ainda mais delicada. A
presente obra de Maria Valéria Rezende permite que muitos temas sejam analisados a partir de um
olhar mais experiente e pouco visto na literatura brasileira contemporanea.

E importante ressaltar que este trabalho se apresenta como um recorte de um dos diversos
aspectos evidenciados no romance, a questio da autonomia e da representa¢do enquanto forma
reguladora dos comportamentos e papéis sociais da figura feminina de meia idade na sociedade
contemporanea. No entanto, muitos outros estudos e discussoes poderdao surgir a partir da leitura e
analise da obra, a fim de promover e valorizar a literatura produzida por mulheres de meia-idade que

retratam as mulheres de meia-idade.



A representagido da velhice em Quarenta dias

Para que possamos pensar no papel que Alice exerce no romance, sendo uma mulher de meia
idade que foi pressionada a abandonar sua vida de professora aposentada em Jodo Pessoa para
desenraizar-se de forma tdo traumatica para ir viver em Porto Alegre uma vida sendo “avo
profissional”, é necessario que facamos uma reflexdo historico e social sobre o que a velhice representa
para a populagao. Tratar o termo “aposentado” exige cuidado, pois ha diversos pensamentos
estereotipados que relacionam o fato de a pessoa ser aposentada ao seu declinio, ao deixar de viver a
vida, tornando-se pessoas incompetentes, imprestaveis para a sociedade e até mesmo um gasto a mais
para o Governo, que deve arcar com o pagamento da aposentadoria.

E cutioso pensar que esses estereétipos infelizmente sdo encontrados em nossa sociedade, ainda
que o envelhecimento no Brasil seja considerado um fené6meno muito relevante, visto que os idosos
vém se tornando um grupo social muito visado, um nicho comercial que apresenta muitos resultados
promissores por conta de seus produtos especificos, de diversos servicos especializados e de uma forte
participag¢ao desse grupo no mercado, seja como consumidor ou como mao-de-obra. Tal cenario s6
tende a aumentar a importancia dos idosos, principalmente quando pensamos no futuro, em que dados
do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE, 2013) apontam que em 2060 a populagao
brasileira sera de 58,4 milhoes de idosos, cerca de 26,7% da populagao. Sera entio, que em 2060,
continuaremos a encontrar esteredtipos tao negativos sobre os nossos idosos? Sera que a aposentadoria

ainda sera considerada uma espécie de “aposentadoria da vida”, em que a pessoa deixa de viver seu

>
merecido descanso para viver a vida de outras pessoas, sendo uma espécie de cuidador?

Tais questionamentos tornam-se ainda mais interessantes quando pensamos em casos um pouco
mais especificos, como ¢ o caso de Alice, também conhecida como professora POli, uma professora de
francés aposentada que tinha duas aposentadorias e que vivia relativamente bem em Jodo Pessoa, sua
cidade de origem. A realidade financeira de Alice foge um pouco da realidade de muitos professores
aposentados brasileiros, que ao se aposentarem perdem boa parte de sua renda, tendo que aprender a
viver com menos ou encontrando alguma outra maneira de conseguir a renda equivalente ao tempo em
que estava na ativa, submetendo-se, muitas vezes, a trabalhos informais para complementar a renda da
aposentada. Assim, ainda que Alice tenha visto sua vida pessoal ser colocada em segundo plano por sua
filha, ela ainda tinha, de certa forma, uma seguranca financeira que fazia com que ela nio fosse
dependente de Norinha financeiramente, mas uma pessoa incapaz e sem direitos, tornando-a
dependente da filha.

Andréa Pacha, magistrada e escritora finalista do 61° Prémio Jabuti com o livro elbos sao os
outros, afirma que “é um desafio ser velho em uma sociedade que incensa a juventude, a beleza, o
consumo. E um desafio envelhecer e ser respeitado com a fragmentacio do trabalho, da previdéncia”
(apud Instituto Brasileiro de Direito de Familia — IBDFAM, 2019). Pacha ainda comenta sobre a
necessidade de escutar os idosos, de nao deixar que eles sejam silenciados e influenciados pela familia,
pelos amigos, pela sociedade, de forma que essas pessoas, ja tio vulneraveis por conta de suas
condi¢bes, tenham suas capacidades ainda mais reduzidas por quem esta de fora. Essa segregacao, esse
silenciamento por parte da familia também esta presente no romance, pois os proprios familiares, ao
invés de ajudar, de preservar a vida de aposentada de Alice, se orquestram e optam por silencia-la por
meio de argumentos que acabam por reduzir a vida da aposentada ao papel de cuidar dos outros, e nao
de si mesma, colocando a vida pessoal de Alice em segundo plano, ja que, para eles, Alice ja tinha

vivido tudo o que tinha de viver.



Aquela canseira foi me amolecendo, dia a dia, me dando uma desisténcia, e nem lembro direito
se foi a propria Norinha ou sua aliada-mora, Elizete, quem me arrochou num canto da parede:
Vocé vai pra Porto Alegre, sim, e nio se discute mais isso, todo mundo vé que é o melhor, ¢ a
sua obrigagdo acompanhar sua filha tnica, sé vocé é que nido aceita, parece um jumento
empacado na lama, continuar com uma besteira dessas. (REZENDE, 2014, p. 34)

E por meio das questdes como as apresentadas por Pacha que o modo como as mulheres idosas
sao retratadas na literatura deve ser repensado, modo esse que acaba sendo o reflexo da sociedade. O
idoso precisa parar de ser tratado como objeto, ele é um sujeito de direitos, pois no momento em que a
sociedade aponta que os idosos sao vulneraveis, que eles nao sio autbnomos, que eles sio considerados
como “problemas” para muitas familias, a sociedade acaba por invisibiliza-los, fazendo com que eles
achem que ndo estejam aptos para escolher, para desejar, para decidir, para viver a vida que eles
queiram. A sociedade precisa compreender que o idoso tem o direito de envelhecer com autonomia,
com cuidado, protegido, de forma que em 2003 foi instituido o Estatuto do Idoso, regido pela Lei
10.741de 2003, que visa garantir os direitos assegurados as pessoas com idade igual ou superior a 60
anos, abordando questoes familiares, de saude, discriminagao e violéncia contra o idoso.

Ainda que a Lei proteja o idoso em diversas questdes, o idoso ainda carrega consigo uma carga
ideoldgica simplesmente por ser idoso, seja por sua grande responsabilidade nas tarefas domiciliares,
resultado, muitas vezes, de uma cria¢do machista em que a mulher, a mae sempre estivesse reduzida ao
espago doméstico, seja pelas atribuigdes de cuidar dos netos depois de aposentada, seja pela tradigao
dos idosos serem considerados conselheiros, por conta de suas experiéncias de vida e também pelos
idosos serem inferiorizados, subalternados e vistos por algumas pessoas como espécies de “parasitas”.

No que tange as questoes familiares, ainda que sejam protegidas por Lei, ha casos, como o de
Alice, que necessitam de uma certa atencao e reflexdo sobre o tema, pois a relagdo existente entre a
personagem principal e sua filha é conflituosa desde quando Norinha era jovem, pois a mae trabalhava
muito por conta de sua rotina dinamica como professora, nio dava muita atencao para a filha e nao
tendo a participagdo do pai, que desapareceu por questées politicas, em sua criacdo. Essa relagdo

conflituosa pode ser vista em

O tom com que me falava foi se tornando cada vez mais acusatério e amargo, e eu cada vez
mais assombrada ao descobrir como minha filha via a vida que me matei para lhe dar, as culpas
que me atribufa, a imagem que tinha de mim. Era de duvidar que aquela estranha acusadora
fosse de fato minha filha [...] (REZENDE, 2014, p. 28)

Desse modo, os conflitos familiares apresentados no romance acabam acentuando o discurso
persuasivo, manipulador de Norinha para convencer Alice a se mudar para Porto Alegre. Era um
discurso de coacio, repleto de pressdes psicologicas, frustragoes, de chantagens, de opinides alheias, em
que Norinha abusava de emocionalismos e culpabilidades para que Alice aceitasse a proposta de ser avo
em tempo integral, em condi¢iao exclusiva de uma crian¢a que sequer havia sido gerada, e mesmo que
fosse nao estaria no Brasil para que Alice pudesse exercer o papel que a ela foi designado. Norinha se
apoiava fortemente em argumentos que tinham relagdio com o senso comum, na tradicdo de que os
avos geralmente cuidam dos netos, em uma espécie de ocupagao “digna”, “natural” e “esperada” das
avos de meia-idade, pois atitudes como essas sio responsaveis pela unido da familia. Afinal, como a
propria Alice aponta “o certo para ela era que eu, afinal, ja tinha chegado ao fim da minha vida prépria,
agora o que me frestava era reduzir-me a avé” (REZENDE, 2014, p. 26). A personagem soffria
imposi¢oes que discordavam sobre o que ela queria ser. Esse discurso de Norinha esta presente em

diversas passagens do romance, como, por exemplo, quando ela diz:



Foi pelas cicatrizes que ela me pegou e nio largou mais, chantageando: por minha culpa ela
tinha crescido praticamente sozinha, eu me ausentava, s6 pensando em trabalhar pra esquecer
a tragédia da minha juventude, ela nio tinha culpa de nada, fui eu que nem tive coragem de
recomegar a vida, de lhe dar um novo pai, que ela, a bem dizer, nunca teve nenhum, nio lhe
dei irmaos [...] Disse que se eu nio tivesse generosidade pra ajuda-la agora era melhor nem ter
tido filha nenhuma |[...] (REZENDE, 2014, p. 27)

A partir desses discursos de Norinha e do apoio da familia para que Alice se mude para Porto
Alegre a contragosto, a professora aposentada vai perdendo o controle de sua propria vida. Sem que
Alice pudesse dizer algo “um a um, outros parentes e amigos iam jogando essa conversinha,
telefonavam, apareciam pra visitar, mais discretos que a Elizete, mas retomando o mesmo assunto uma
ou outra vez” (REZENDE, 2014, p. 33). A personagem acabou deixando todo o amor que sentia pela
filha falar mais alto, mesmo relutando muito e sentindo muita raiva, e acabou se mudando, ainda que a

sua idade ja estivesse pedindo descanso e que ela preferisse ficar em sua cidade natal

Quando FElizete se distrafa de sua extremada solicitude pra comigo, como se eu fosse uma
doente grave a espera da cirurgia ou do milagre salvador que seria meu transplante definitivo
para Porto Alegre, eu fugia pra longas caminhadas a beira-mar, querendo empapar-me de
maresia que limpasse por corrosio aquela raiva que me dofa tanto. (REZENDE, 2014, p. 38)

Nem organizar a propria mudanga Alice pode fazer sozinha, o que a deixava ainda com mais
raiva, pois seus familiares acreditavam que, por conta de sua idade, ela ndo conseguiria, fazendo com
que seus familiares e amigos auxiliassem a personagem a se desfazer de uma vida inteira vivida naquele
lugar. Assim, desde a sua saida de Joao Pessoa até a sua chegada em Porto Alegre, Alice teve tudo
organizado por terceiros, mostrando, mais uma vez, a condi¢ao de invisibilidade e dependéncia que as

pessoas criavam para com Alice, como ¢ possivel perceber nos seguintes fragmentos:

Minha filha disse O que é isso, mée? Parece que virou uma velhota sentimental, com esse
apego a coisas completamente ultrapassadas. Pronto. Foi o que bastou para Elizete pegar a
deixa e por as mdos na massa, esvaziar gavetas e estantes, separar roupas que Vixe, Alice, s6
servem mesmo para brecho, ou nem isso, uma velharial (REZENDE, 2014, p. 7)

Enquanto ali se desmontavam minha cabe¢a, minha casa, minha vida, c4 no Sul Norinha
montava, a2 maneira dela, ao gosto dela, o que eu havia de ter e havia de ser no futuro proximo.
[...] Miinha, esvaziar e alugar esse apartamento, aqui no Cabo Branco o aluguel é quase igual,
que eu ja escolhi outro pra senhora 14 em Porto Alegre, 6timo apartamento, num bairro muito
bom, ja mobiliei e decorei, tudo novo em folha, [...] Vida noval essa velharia fica toda aqui e a
senhora embarca comigo no fim de julho. (REZENDE, 2014, p. 37)

A personagem deixa claro a sua tristeza, a sua angustia, a sua decep¢ao em nio ter tido a
liberdade de escolher onde iria viver, ja que Norinha escolheu um apartamento que mais parecia, para
Alice, um “‘showroom’ de méveis modernosos” (REZENDE, 2014, p. 23) e nem o que teria na casa
dela, fazendo com que a personagem nao se sentisse em casa em sua nova casa. Assim, ainda que Alice
tivesse sua independéncia, financeira principalmente, ela ndo se sentia tao independente assim, visto a
sua total vulnerabilidade em uma cidade nova, grande e totalmente diferente da qual ela estava
acostumada.

A mudanga fez com que Alice desse um tom significativo as lembrancas do passado,
principalmente no que tange ao uso da memoria na escrita da narradora-protagonista, de modo que a
forma como ela escreve, constroi e descontréi as experiéncias vividas no passado. A opgao de Alice ao
narrar em seu caderno/diario o que foi vivido ao longo de seus quatrenta dias ¢ de seus dilemas em
relagdo a familia foi uma forma encontrada para que Alice rompesse com a soliddo ao ser abandonada

pela filha. A personagem encontrou na escrita, ainda que essa a estigmatizasse ainda mais, uma



ferramenta de constru¢ao de identidade, ressignificando sua vida, as lembrancas e sua propria
identidade, sendo um mecanismo eficaz para escapar do isolamento, desde o momento em que o
direito de escolha de ficar na Paraiba foi negado, mostrando, mais uma vez, que ao invés de terem suas
origens preservadas, Alice tornou-se “refém” de sua familia. E nitido, a0 longo da leitura, que Alice se
sente invisivel e que a escrita a tranquiliza nessas questoes, pois “o caderno veio na minha bagagem por
pura teimosia, mas com um destino oculto, tdbua de salva¢do pra me resgatar do meio dessa confusao
que me engoliu. (REZENDE, 2014, p. 9)

Ainda que a personagem-narradora nao tivesse com quem conversar e compartilhar suas
andancas, é no caderno/diario com a capa da Batrbie que Alice acaba encontrando uma ouvinte, uma
amiga intima, com quem Alice possa interagir “vocé ¢ s6 um recurso mentiroso pra eu me sentir em
comunica¢ao com alguém” (REZENDE, 2014, p. 123). No entanto, ao longo da leitura, é possivel
perceber que a Barbie vai além de ser uma mera ouvinte das angustias e desabafos de Alice, pois a
boneca americana de idade semelhante a de Alice também representa a alienacdo de outras mulheres,
como ¢ o proprio caso de Norinha. Mulheres que desconhecem a realidade profunda e desigual do pais.
Além desse desconhecimento, a imagem da boneca também se relaciona com a triste realidade ainda
enfrentada em nossa sociedade, em que muitas mulheres sio objetificadas, silenciadas, caladas, mesmo
que estejam sempre dispostas a escutar e a nao interromper e perturbar: “Diga-me Barbie, vocé que
nasceu pra ser vestida e despida, manipulada, sentada, levantada, embalada, deitada e abandonada a
vontade pelos outros, voce ¢é feliz assim? vocé nido tem vergonha? eu tenho vergonha de ter cedido,
estou lhe dizendo, vergonha” (REZENDE, 2014, p. 42).

Desse modo, o romance permite que o leitor reflita sobre como as mulheres muitas veze sao
tratadas, comparando-as com as bonecas, em moldes preestabelecidos para a figura feminina,
principalmente quando trata-se do aspecto fisico e intelectual, em que a Barbie possui uma “cintura
inumana” (REZENDE, 2014, p. 81) e uma “pobre cabecinha oca” (REZENDE, 2014, p. 102). A
Barbie acaba sendo a representacao estereotipada que muitas pessoas tém das mulheres, que seria
basicamente o fato de as mulheres estarem sempre cultuando o corpo perfeito e de serem seres
desprovidos de inteligéncia e opinides, o que claramente ¢ um absurdo. Assim, mais do que uma
simples personagem de capa de caderno, Barbie tem muita importancia na narracio por ser a unica
“pessoa”, ainda que inexistente, que Alice se sente confortavel para esvaziar e extravasar seus
sentimentos e, também, por proporcionar reflexdes importantes sobre o feminino.

O sentimento de solidao e de tristeza de Alice fez com que ela deixasse seu apartamento por
alguns dias e percorresse a capital gaicha em busca de novas descobertas, tornando-se ainda mais
invisivel, situacdo que, de certa forma, era confortavel pois Alice disse que “me sinto segura assim,
quando ninguém me v¢, invisibilidade defensiva que aprendi nas ruas” (REZENDE, 2014, p. 40).

As andangas da personagem por Porto Alegre fizeram com que ela se tornasse o que muitos
pensam dos idosos nas condi¢oes que ela estava: que sao abandonados e moribundos. Alice viveu na
pele, por quarenta dias vivendo nas ruas em busca de Cicero, a marginalizagdio nos mais variados
modos: sendo mulher, de meia idade, aposentada e vivendo nas ruas por muitos momentos, tendo
contato direto com bébados, mendigos e desconhecidos e niao pertencendo a nenhuma dessas
categorias vulneraveis, de risco. Por ter vivido — e sofrido — a invisibilidade dos “marginais”, Alice foi
capaz de perceber, a partir de seu olhar subjetivo e critico, os limites que segregam os sujeitos que
compdes os entrelugares, que muitas vezes sequer sao vistos e entendidos pela populacio local.

O olhar critico de Alice ao narrar as suas experiéncias apresenta uma reflexao aprofundada, por

meio de exemplos cotidianos, do drama enfrentado por ela e problematizado no presente trabalho.



Alice questiona, ainda que indiretamente, os espagos oferecidos aos idosos na sociedade e as imagens

construidas sobre a velhice, que, para Simone de Beauvoir,

O que define o sentido e o valor da velhice é o sentido atribuido pelos homens a existéncia, ¢ o
seu sistema global de valores. Segundo a maneira pela qual se comporta para com seus velhos,
a sociedade desvenda, sem equivocos, a verdade — tantas vezes cuidadosamente mascarada —
de seus principios e seus fins. BEAUVOIR, 1970, p. 97)

Simone Beauvoir foi uma pioneira e uma das maiores escritoras sobre o feminismo, deixando um
vasto legado sobre o tema. No entanto, foi com o livro .4 velhice que a francesa estremeceu a sociedade
ocidental, com criticas contundentes a exclusao, ao abandono e ao desprezo que a sociedade do
espetaculo, que exalta a juventude tem pelos velhos. Foi com a obra citada que a discussdao sobre esse
grupo tao marginalizado pela sociedade veio a tona. O livto tem um carter revolucionario e
denunciativo, sobre abusos, violéncia, descaso, desumaniza¢ao a que os velhos estio assujeitados, sendo
um marco no campo do pensamento critico e possibilitando que as opinides que estavam naturalizadas
e acomodadas fossem revistas.

Simone de Beauvoir influenciou de forma profunda estudos e discussdes sobre temas como a
opressao e a dependéncia vivida pelas mulheres e pelos velhos, temas esses que sao explicitamente
apresentados e discutidos no presente trabalho, e ela encontrou na literatura um instrumento capaz de
romper com o discurso engendrado e estereotipado pela sociedade, em que a mulher ¢ um ser inferior e
os idosos sao dignos de serem descartados. Beauvoir defende que os idosos siao cidadaos de direitos e
deveres que, depois da exploragio do seu corpo, de sua saide, de seu intelecto e de seus sonhos, sao
marginalizados pela dependéncia e pela opressio. Os idosos, que deveriam ser prestigiados e
reconhecidos por serem guardides do passado, da tradi¢io, da memoria e da historia, acabam sendo
julgados pela sociedade individualista e consumista, que calam suas vozes, invisibilizam suas atitudes,
impedindo-lhes de exercer seus direitos e rebaixando a autoestima de esta importante parcela da
populagao.

A semelhanca de Beauvoir, o romance chama a atengio para a ideia de que envelhecer é
aproximar-se das caracterfsticas socialmente atribuidas as mulheres. E fragilizar-se, enfraquecer,
reconhecer a dependéncia e experimentar o cuidado (MARREIRO, 2012, p. 201). A visio de Norinha
sobre a velhice seria também reforcar o papel da mulher idosa de cuidadora, afetuosa, doméstica, avé
profissional, amorosa, passiva e uma referéncia de esteio familiar, de amparo.

A sociedade nio permite que os idosos tenham um projeto de vida pensado e decidido por eles, o
que Alice acaba retratando no romance, pois a partir do momento que ela se aposenta, a sua familia e
amigos passam a decidir como sera a vida da professora aposentada, tornando-a dependente deles.
Assim, tanto Simone de Beauvoir como Maria Valéria Rezende, cada uma a sua maneira, buscam
refletir que uma sociedade que nao valoriza seus idosos e suas memorias ¢ uma sociedade sem
consciéncia da propria biografia e da propria capacidade de produgao histérica, é um povo alienado,
sem identidade, que esquece que eles também serdo idosos futuramente.

Desse modo, vivendo em uma sociedade que nega os direitos basicos e a capacidade de
transmissao de experiéncia, de aconselhar, do velho, ele se sente ameagado e incapaz, como foi o que
ocorrido com Alice. Assim, pensando no que é “ser velho”, é curioso pensar as diversas concepgoes
dessa expressao, de forma que elas possam auxiliar na reflexao da nossa sociedade, em que ha uma
certa rejei¢ao, uma intolerancia a esse grupo marginalizado.

Em sociedades mais tradicionais, como a chinesa, por exemplo, a velhice, representa um acimulo

de experiéncias que precisa ser passado adiante, sendo os idosos os responsaveis pela transmissao das



tradi¢Oes, principalmente de modo oral. Os chineses, na antiguidade, viam o envelhecimento como o
resultado de uma vida bem vivida, um processo que tornaria o individuo mais sabio, sendo o
responsavel, como mencionado anteriormente, por perpetuar a memoria, as historias, as tradigoes. O
respeito ao individuo mais idoso perpassou tantas geragoes que ele é motivo de comemoragao, em que
o aniversario do idoso é comemorado de forma solene como o Dia do Respeito ao Idoso, que é um
feriado nacional no Japao desde a década de 40.

Na literatura, nos contos, nas histérias infantis, as mulheres mais velhas geralmente sao retratadas
como feiticeiras, bruxas, invejosas, malvadas, feias, e sdo sempre postas em confronto com mulheres
jovens e belas (PAZ, 2000). Assim, tais imagens ficam no imaginario popular, reforcando estere6tipos
negativos sobre a velhice em geral, principalmente, a velhice da mulher.

Outro ponto importante que a apresentacao da velhice na literatura proporciona ¢ a ideia da
velhice e da beleza, que é passada aos leitores de um modo, quase sempre, inconciliavel. Na velhice da
mulher, a imagem da mulher como referéncia e padrao de beleza sai de cena, evocando-se a figura da
avo, da cuidadora, uma imagem que ¢ conotada a fragilidade, apatia, dependéncia etc., estere6tipos
tipicos das avos (HITA, 2005, p. 110). Tal ponto nos apresenta outro questionamento: sera que uma
mulher madura niao pode ser considerada bonita? Sera que uma mulher idosa nio pode ser um
referencial de beleza? Essas questoes ainda nos remetem aos (poucos) momentos em que podemos
encontrar essas mulheres na publicidade, que geralmente aparecem em campanhas de produtos de
beleza, que tratam de rejuvenescimento da pele e tintura de cabelo, fato que chama a atengdo e que
também envolve questoes identitarias. A mulher, especialmente a idosa, nao deixa de ser menos mulher
por ndo se render aos produtos estéticos que prometem a agao antirrugas ou por optar pelos fios
brancos.

A sociedade precisa ter a consciéncia de algum dia toda mulher sera idosa, caso viva o suficiente
para sé-lo, ja que a maioria deseja viver uma vida longa. No entanto, a sociedade atual nao valoriza nem
a velhice, o ser idoso e nem o fato de grande parcela da populagao brasileira idosa ser composta por
mulheres, segundo dados do IBGE, separando as pessoas por idade, por geracoes e por género. As
mulheres, portanto, tém sido socializadas e treinadas para temer a velhice e o que ela lhes
proporcionada, negando o préprio processo de envelhecimento, tentando fugir das penalidades e dos
preconceitos impostos a velhice. Sabe-se que, em uma sociedade, ¢ melhor ser homem do que ser
mulher, ser jovem do que ser velho, portanto, ser mulher e ser velha é duplamente desvalorizado
(SANCHEZ, 1998). Ser homem velho ou mulher velha tem suas diferencas, ja que essas velhices ndo
sao vividas da mesma forma por conta da constru¢iao social da sociedade, que define papéis, atribui
caracterfsticas consideradas naturais a homens e a mulheres, mas que sio caracteristicas socialmente
construidas, sao produtos histéricos que dificilmente serdo revistos.

Com o passar do tempo e com ascensao do capitalismo, a representacao da velhice foi perdendo
a conotagao da sabedoria e foi evidenciando a fragmentacao dos tipos de velhice, mostrando que o
mundo contemporaneo esquece do velho, desprezando-o ao valorizar a juventude, conforme a jurista e
escritora Andréa Pacha mencionou anteriormente. Assim, na contemporaneidade, o idoso passa a ter
menos importancia no que tange a questao das memorias, tradi¢cdes e historias, pois a tecnologia passa a
fazer o seu papel, fazendo com que o ancido fique sem um dos seus maiores prazeres. E, com esse
advento da tecnologia que acaba tirando do idoso a ideia de “guardido do saber”, a utilidade dele passa
a ser muito questionada, ja que ele passa a ser rejeitado, pois suas transmissdes de experiéncias ja nao
sao mais importantes.

Essa diminui¢do de importancia faz com que o idoso se sinta diminuido, inuatil, dependente,

apagado, silenciado, reduzido ao posto, geralmente imposto, de cuidador de netos, sem o protagonismo



merecido por toda a sua existéncia. A reflexao apresentada trata sobre a visao restrita, estereotipada e
linear do processo de envelhecimento que ainda acontece na sociedade e que precisa ser revista e
mudada urgentemente. Grande parte dos idosos, hoje, ndo podem se dar ao luxo de se aposentarem
quando queiram, mas sim quando a vida financeira permitir, pois a Reforma da Previdéncia aprovada
em 2019 mudou diversas regras e tornou a concessao da aposentadoria ainda mais dificil e criteriosa,
fazendo com que muitos brasileiros sejam obrigados a trabalhar mais e, consequentemente, aproveitar
menos um periodo da vida tao merecido e esperado por muitos. Desse modo, seria justo uma pessoa
trabalhar a vida inteira e quando ela tem a oportunidade de descansar, de aproveitar um pouco mais a
vida sem tantas preocupages e responsabilidades, ela acaba sendo inferiorizada, coagida, pressionada a
cuidar dos outros, sendo uma “avé profissional”? Querer viver a propria vida sem responsabilidades
alheias seria considerado egoismo?

Chega a ser uma violéncia fazer chantagens emocionais embasadas em argumentos ultrapassados,
além da pessoa precisar sair e deixar a sua cultura, os seus costumes e ser largada, abandonada em outra
completamente diferente. O fato de a personagem ceder pode ser interpretado sendo um gesto
desesperado de sobrevivéncia imediata e momentanea. Além disso, é importante mencionar que o
vivido por Alice foi uma violéncia emocional, mas nio é possivel desconsiderar que ha casos em que o
idoso, além da violéncia psicolégica, também enfrenta uma violéncia fisica, resultante de maus tratos,
por parte da familia.

A violéncia contra os idosos nao ocorre sé no Brasil: faz parte da violéncia social em geral e
constitui um fenémeno universal que ganhou for¢a em seus estudos nas ultimas décadas. Em muitas
sociedades, muitas expressoes dessa violéncia sio tratadas frequentemente como uma forma
“naturalizada”, “normal” de agir, ficando oculta nos usos, costumes, relagdes entre as pessoas e até
mesmo as denuncias. O velho ¢é vitima de diversas formas de violéncia por parte da familia e da
sociedade. Esse tipo de coisa ¢ bastante comum. A violéncia cuja pratica as vezes nao é nem percebida,
mas tem efeito devastador para o velho quanto a agressdo fisica e a violéncia psicolégica ou moral
(ZIMERMAN, 2005).

Tanto no Brasil como no restante do mundo, a violéncia contra os mais velhos se expressa nas
formas de relages entre as classes, os géneros, as racas e as faixas etarias, de forma que a relagio de
poder entre os mais fortes contra o grupo considerado mais vulneravel é considerada uma violéncia.

Por fim, a partir desses questionamentos e interpretagdes, ¢ valido pensar em como deveria ser a
sociedade para que a velhice ndo fosse uma época de tanta opressao e invisibilidade, e uma solugio
encontrada por Simone de Beauvoir seria a de que o ser humano sempre fosse tratado como um ser

humano, independente da sua idade.
Consideragdées finais

Este trabalho buscou analisar o romance Quarenta Dias, de Maria Valéria Rezende, a partir do que
tange a representatividade da mulher idosa, vivida por Alice na trama. Ea partir dos esteredtipos dados
a personagem que o debate da literatura ¢ apresentado ao leitor, de modo que temas como a
marginalidade, a identidade e a velhice sdo expostos. A autora também traz, de forma implicita, uma
denuncia quanto a negligéncia por parte dos filhos com os pais e uma critica forte aos individuos que
tratam os seus pais como possiveis “cuidadores” de seus netos.

O romance apresenta uma personagem angustiada, triste e temerosa com a vida que foi escolhida
para ela e com a qual ela ndo concorda. Alice ndo consegue se pertencer ao seu novo lugar, e encontra

nas ruas um refugio para as suas angustias e novos locais que a auxiliam em suas autodescobertas.



Alice, além de ser a protagonista de uma trajetéria de busca por uma identidade, por liberdade e
por uma aceita¢ao de si mesma, também questiona, de forma muito critica, o real papel das mulheres de
meia idade. A professora aposentada, ainda que contrariada por sua familia e amigos, tenta mostrar que
os idosos tém uma vida a ser bem vivida, mostrando que essa parcela tdio marginalizada da nossa
populagiao — as mulheres aposentadas — nao deve ser submetida a desejos e pressoes alheias, de forma a
permitir que o direito mais digno de todos seja exercido da melhor maneira: o desejo de uma vida
digna.

Desse modo, a histéria de Alice ajuda a refletir que é necessario que se pense desde as margens,
de modo que os marcadores sociais do feminismo interseccional, em Quarenta Dias retratado pela idade
e pelo género, sejam reconsiderados, para que as condi¢des dos que habitam as margens sejam

melhoradas e sejam o ponto de partida para que a sociedade se torne um lugar melhor para todos.
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AUTONOMIA FEMININA EM UMA ALMA DE MULHER, DE GUIOMAR TORRESAO

Bianca Gomes Borges Macedo

Resumo: O presente trabalho tem por objetivo analisar o romance Uwma alma de mulher (1869) da escritora
portuguesa Guiomar Delfina de Noronha Torresdo (1844-1898) no que tange a questdo da autonomia feminina a
partir da personagem Cecilia, discutindo sua relagio com o papel social da mulher no oitocentos. A partir dos
pressupostos tedricos contidos em Irene Vaquinhas (2011), Ivone Leal (1992), Michelle Perrot (2007, 2009),
Vanda Anastacio (2005) e Pierre Bourdieu (2014) este trabalho analisa como uma escrita de autoria feminina
problematiza o papel social das mulheres na sociedade portuguesa oitocentista. Busca-se refletir a autonomia
feminina como um pensamento que se faz pertinente na escrita da autora a partir de uma reflexao das relagoes de
ordem social, dos costumes e ideologias presentes no contexto historico feminino presentes no texto.
Palavras-chave: Uwa alma de mulber. Guiomar Torresdo. Autonomia feminina. Prosa oitocentista. Autoria
feminina.

Ao longo dos tempos, a divisio entre os sexos naturalizou as diferencas entre o masculino e o
feminino, atribuindo uma aparente normalidade na determinagdo dos papéis sociais e de género,
ordenando a sociedade e colocando o homem como a referéncia universal de pensamentos e atitudes
imposta aos demais membros da comunidade.’ Contudo, a pattit do entendimento da atuagio
feminina na historia, o aparecimento das mulheres na Historiografia em conjunto com o feminismo, o
avango sobre os estudos de género e a ampliacao e reflexao do campo historiografico acerca do tema da
histéria das mulheres, sabe-se que os géneros sdao historicamente construidos e que ha formas diversas
de masculinidade, além da hegemonica, formando um sistema de dominagao sobre as mulheres.

Em Portugal, a partir dos movimentos liberais no decorrer de todo o oitocentos, um relevante
numero de escritoras teve presenga atuante no meio literario, impulsionadas pela expansao da imprensa
peridédica que acompanhava as primeiras manifestacdes de emancipagao feminina. Dentre elas, destaca-
se Antonia Gertrudes Pusich (1805-1883). Essa autora buscou por um maior espago na participa¢io da
vida publica, tentando se profissionalizar como “mulher das letras” e viver da pena como ja faziam
alguns escritores (CRUZ, 2020). Corajosa no enfrentamento de forgas conservadoras e grupos politicos
da sociedade, em 1849 Pusich se tornou a primeira mulher em Portugal a assinar seu nome na
administragao e dire¢ao de um periddico, o A Assembleia Literdria: jornal de instrugao (Lisboa, 1849-1851).
Até entdo, os periddicos destinados ao publico feminino ainda eram concebidos como “jornal
destinado por homens a publico feminino e contendo matérias que esses homens entendiam ser as que
interessavam ou deviam interessar as mulheres” (LEAL, 1992, p. 56), mas Pusich se diferenciou
publicando variedades literarias e desprezando os assuntos mais ligados ao feminino, como moda. Ela
também ndo seguiu o habito do uso de pseudonimos como de costume na sociedade que impunha as
mulheres a modéstia como caracteristica. Ela usou o seu nome verdadeiro no cabegalho do jornal.

Em 1871, com semelhante gesto, Guiomar Torresio fundou o Almanach das Senhoras. Ela
acreditava na conscientiza¢ao das mulheres sobre a necessidade de se instruirem para atingirem a sua
autonomia. A autora definia a instru¢do como “[...] a maior e mais perduravel felicidade que a mulher
pode encontrar na terra, — a independéncia” (TORRESAQO, 1892, p. 184). Rompendo com o padrio de
destaque na publicagio de assuntos como culinaria, moda, trabalhos manuais, entre outros, as
publica¢oes no Almanach das Senhoras abordavam também a emancipagao feminina. Além de artigos e

textos literarios que lidassem o tema, o Almanach das Senhoras contava com editoriais para a reflexao

34 Para conhecer mais, vetr Dominacao Mascnlina (2014), de Pierre Bourdieu.



critica acerca da real condicdo feminina, denunciando o preconceito sofrido pelas mulheres e
salientando a preocupagao com o que era socialmente Imposto ao seu género.

Guiomar Delfina de Noronha Torresao nasceu em Lisboa em 26 de novembro de 1844 e faleceu
em 22 de outubro de 1898, na mesma cidade, filha de Maria do Carmo Pinto de Noronha Torrezdo e
José Joaquim de Noronha Torrezdo. De familia burguesa, desde cedo ela teve que prover a sua
subsisténcia, dando licdes de instrugio primaria e de francés, a0 mesmo tempo em que se iniciava na
escrita, com elevado sucesso. Além do gosto pelo trabalho, a autora também trabalhava por
necessidade, pois o pai falecera cedo deixando a familia em precaria situagio economica. Guiomar
Torresao foi uma escritora que, tal como alguns contemporineos seus, viveu da prépria pena,
traduzindo, escrevendo contos, romances, pe¢as de teatro, critica literaria, narrativas de viagens,
biografias, cronicas-folhetim, etc., em diversos peridédicos e em livros.

Guiomar Torresao colaborou com periédicos em Portugal e no Brasil, como Diario de Noticia,
Diario ilustrado, Artes e letras, Ilustragio Portuguesa, O Mundo Flegante, Lisboa creche: jornal
miniatura, A Leitura, A provincia do Para, entre outros. Contribuiu no Almanaque de Lembrancas
Luso-Brasileiro e chegou a editar o seu proprio, o Almanaque das Senhoras. Verdadeira poligrafa, ela
atuou como jornalista, poetisa, ficcionista, ensaista, cronista, tradutora, dramaturga e editora. Algumas
de suas obras sao: Uma Alma de Mulher (1869), reimpressa na revista feminista A Voz feminina, Rosas
Palidas (1873), o romance histérico A Familia Albergaria (1874), Meteoros (1875), O fraco da baronesa:
comédia original em um ato (1878), A comédia do amor (1880), No teatro e na sala (1881), prefaciado
por Camilo Castelo Branco, Idilio a Inglesa (1884), Paris — impressoes de viagem (1888), As batalhas da
vida (1892), Educagao Moderna: comédia em trés atos (1894), Flavia (1897), A grande velocidade: notas
da gare (1899). Ela nunca se casou nem teve filhos, tendo vivido até a data de sua morte com Maria
Felismina de Noronha Torresao, sua irma.

A escritora fez do cultivo das letras o seu meio de subsisténcia e com apenas vinte anos de idade
escreveu o seu primeiro romance. Aqui langaremos um olhar sobre a obra Uma alma de mulher, o
primeiro romance publicado por Torresdo no folhetim do periédico lisbonense A Voz Feminina em
1868 e depois em livro no ano de 1869. Refletiremos neste trabalho a representacao da mulher através
da personagem Cecilia evidenciando como uma escrita de autoria feminina problematiza o papel social
das mulheres na sociedade portuguesa oitocentista. A trajetéria de vida de Guiomar Torresdao, o papel
social das mulheres e o contexto da vida privada serdo elementos norteadores para evidenciarmos a
construcao da personagem feminina neste estudo.

Vanda Anasticio, ao avaliar a situacido de escritoras no final do século XVIII e inicio do XIX,
mostra que Portugal tinha como heranca uma forte influéncia religiosa que atrelada “a visio ortodoxia
catdlica” (ANASTACIO, 2005, p. 2) defendia a moralidade e fortalecia um estigma dado as mulheres
portuguesas para a compreensao e aceitagao da sua funcio social como esposa, mae e do lar. Mesmo
com o liberalismo, a ascensao da burguesia e as transformag¢des no modo de vida da sociedade, em
meados do século XIX: “os papéis ligados ao sexo encontravam-se bem definidos e constantemente
afirmados e justificados do ponto de vista doutrinatario, inscritos na lei e assumidos pelas mulheres e os
homens que continuamente os transmitiam de uma geragao a outra” (LEAL, 1986, p. 83).

Nesse contexto, faz-se pertinente também pensarmos a escrita de Guiomar Torresao levantando
o tema da domina¢ao masculina. O sociélogo francés Pierre Bourdieu, na obra A dominacio mascnlina
(2014), destaca as mulheres e os homossexuais como os “alvos privilegiados” da discrimina¢ao
simbélica. No caso das mulheres, a perpetuada submissdo feminina por meio de um poder imposto
como forma particular de violéncia simbdlica torna legitimas significagdes que dissimulam relagdes de

forca as quais sustentam a propria forga.



No momento em que a pena masculina era fundamental para possibilitar a publicacio de obras
de autoria feminina, o escritor portugués Julio César Machado, um importante articulista, cronista e
romancista da época, prefaciou o romance Uma alma de mulber (1869). No momento, Machado se
mostrava insatisfeito com o aumento das diferencas economicas e intelectuais entre os sexos e se

posicionava de forma critica quanto ao modelo de educagdo feminina portuguesa:

O que me impressiona, o que ¢ digno de se ver e de se louvar, é que no nosso tempo, NO NOSSO
paiz, em Lisboa, onde as senhoras estio condemnadas a uma educacio acanhada a, uma
hygiene moral deploravel, e 4 preocupacdo constante de minuicias que lhes atrophiam a
intelligencia ao ponto de verem na moda e no traje as condi¢oes absolutas da felicidade: n'um
paiz onde em todas as reunides os homens e as senhoras estio divididos em grupos distinctos
que ndo se estendem sendo quando a paixdo, o interesse, ou a vaidade os aproxima |[...] o que
realmente me surpreende ¢ uma menina, aos vinte annos, forte pela esperanca, audaz pelo
talento, tente isolada encaminhar a sorte, alcancar nome, posicdo, futuro, com o atirar aos
ventos da publicidade idéas, phantasias, sonhos, imaginacio e almal (MACHADO, 1869, p. 9)

Como um homem do seu tempo, Julio César Machado esclareceu a escrita do prefacio devido a
um pedido por carta do autor Anténio Joaquim Abranches, de quem ele “prendia grande estima”
(MACHADO, 1869, p. 7). Abranches era padrinho de Guiomar Torresdao e faleceu dois meses apds o
envio da carta ao Machado o que reforcou nele um sentimento de falta ao autor. Tecendo elogios
pertinentes a pessoa de Guiomar Torresdo, o escritor Julio César Machado evidenciou a audacia da
escritora ainda menina em meio ao cenario precario, limitado e preconceituoso da época. A importancia
da narrativa ¢ reduzida com os poucos e superficiais comentarios do escritor sobre o texto, o que faz
parecer que niao houve dele o interesse na leitura do romance. Destaca-se, inclusive, que o nome de
Julio César Machado aparece em caracteres maiores do que os da Guiomar no frontispicio do livro
dela.

Guiomar Torresao, a partir da década de 1870, sobrevive do seu trabalho intelectual assim como
alguns escritores também faziam. Ela refor¢ava uma situagdo peculiar na sociedade portuguesa e se
movimentava através da pena para que acontecessem mudangas significativas no modo de vida das

mulheres como explica a historiadora Irene Vaquinhas (2011):

Ressalvadas algumas excepgdes, ¢ sobretudo a partir da 2.* metade do século XIX, e de uma
forma mais intensa desde 1890, que, algumas mulheres, ndo podendo intervir politicamente,
pegam na caneta e se fazem escritoras, jornalistas, publicistas, para defender uma causa, ou
causas, que consideram ndo dizer apenas respeito as mulheres, mas a toda a sociedade.

(VAQUINHAS, 2011, p. 45-46)

O tema da instrugio feminina era fundamental para Guiomar Torresio uma vez que o regime
adotava uma educagao para as meninas que, segundo Michelle Perrot no livro Minha histiria das mulberes
(2007), tinha o sentido de:

instrui-las apenas no que é necessatio para torna-las agradaveis e dteis: um saber social, em
suma. Forma-las para os seus papéis futuros de mulher, de dona-de-casa, de esposa e made.
Inculcar-lhes bons habitos de economia e de higiene, os valores morais de pudor, obediéncia,
polidez, rendncia, sacrificio... que tecem a coroa das virtudes femininas. (PERROT, 2007, p.
93)

Em um periodo no qual o uso da escrita por maos femininas tinha como ambiente a esfera da
vida privada, o lar relacionava as mulheres com uma “escrita privada, e mesmo intima, ligadas a familia,
praticada a noite, no siléncio do quarto [...]” (PERROT, 2007, p. 30). Prisioneiras de um ambiente



doméstico, as mulheres experimentavam géneros como o diario intimo, a correspondéncia ou a
autobiografia. E significante lembrarmos, porém, que somente as mogas das classes média e alta tinham
acesso a educacgdo. Até a década de 30 do século XIX algumas familias evitavam que as meninas
estudassem uma vez que era um trago tido como essencial a moralidade — evitava os amores secretos
por correspondéncia. Olhando para a trajetoéria da escritora Guiomar Torresdao, reforcamos o
rompimento com a condigao delimitada as mulheres da época.

Dessa forma, Guiomar Torresao contribufa para a propagacio de novidades sobre um lugar
feminino fora da esfera privada divulgando ideias emancipatérias. Um exemplo foi a divulgacdo sobre
uma brasileira de 19 anos no jornal O Liberal do Pard”, no qual cita em uma das suas Cartas lishonenses:
“Acabamos de ler no Commmercio de Lisboa que a senhora Maria Augusta Generoso Estrella, natural do
Brasil, filha do sr. A. A. Generoso Estrella vai doutorar-se em medicina nos Estados-Unidos” (O Lzberal
do Pard, n. 31, 1880, p. 1)

Desse modo, a escritora Guiomar Torresdao langava uma proposta que dirigia as mulheres pensar
o papel feminino na sociedade contribuindo para uma trajetoria contriria ao modelo patriarcal da
sociedade portuguesa. Ela acreditava que as mulheres — ndo sé as portuguesas — poderiam alcangar
liberdade e autonomia. A escritora oitocentista buscou e defendeu a sua autonomia em um regime no
qual a tradi¢do portuguesa defendia uma submissio e dependéncia total das mulheres aos homens.

Neste sentido, analisaremos a personagem Cecilia de acordo com uma narrativa problematizada
na vida real, préxima do leitor no tempo e no espago, e pautada nas coisas que podem acontecer no
cotidiano de qualquer um como se aplica ao género romance.

Ao darmos relevancia para o estudo da personagem afirmamos a importancia da vida no texto e
da sua contribuicdo para que ele flua e tenha ritmo na medida em que a atengdo do leitor permeia as
acoes que giram em torno da personagem como se compreende em Antonio Candido: “O enredo
existe através das personagens; as personagens vivem no enredo. Enredo e personagem exprimem,
ligados, os intuitos do romance, a visao da vida que decorre dele, os significados e valores que o
animam” (CANDIDO e col,, 1976, p. 51).

Nesse enredo podemos refletir sobre as pessoas comuns que conseguiriam contemplar seus
proprios rostos em historias de fic¢do nas quais ndo mais se exigia a educa¢ao classica nem a erudi¢ao
especialista. A representacdo da personagem Cecilia ¢ um dos varios rostos femininos que Guiomar
Torresdo criou.

Cecilia é 6rfa, tem dez anos e é criada pela tia e tutora baronesa de***. Como a narradora-
personagem do romance, ela nos apresenta o cotidiano da casa da tia no Alentejo. A menina conta que
“Todo o genero de diversdo limitava-se a uma partida regular de whis?’” na companhia do “padre prior”
e mais duas “sisudas matronas” (TORRESAO, 1869, p. 12). O fato é caracterizado por ela como “a
feicio material depurada com a espiritual” (TORRESAO, 1869, p. 12) e percebemos um tom irénico da
personagem nesse comentario. Cecilia parece mostrar que 0s personagens sao pessoas como ela, mas
ganham a purificagdo porque frequentam a igreja. Em seguida, Cecilia nos conta que vivia unicamente
entregue aos seus estudos e as suas flores. A narrativa ndo traz uma conduta religiosa da personagem,
tao fundamental para os moldes do feminino em um século no qual o “fendmeno da feminizagido do
catolicismo” se manifestava integrado as “apari¢des da Virgem” e ao “incremento da devo¢ao mariana”
(MOURA, 2011, p. 295). Além disto, notamos que, de forma sutil, mas intencional, Guiomar Torresao

pontua o valor da instrucao feminina através da personagem. Romantica e com acesso a educagao,

% Para conhecer mais sobre a participacdo de Guiomar Torresdo no jornal paraense, veja Tavares (2019) e Tavares e Sales
(2019).



Cecilia nos conduz ao pensamento de um gesto problematizado do papel feminino na escrita de
Guiomar Torresao.

Citando o romancista e poeta francés Victor Hugo (1802-1885), Cecilia demonstra o apreco pelas
obras do escritor. Victor Hugo tornou-se a principal lideranca do romantismo na Franga apds o
preficio do seu drama histétrico Crommwell (1827). No livto Do grotesco ao sublime | 1 ictor Hugo a autora

Célia Berrettini traduz o prefacio e explica:

Hugo luta por uma poesia nova, opondo-se a0 que considera como forma esclerosada do
passado: o classicismo e suas velhas formas teatrais. Sua critica atinge a tragédia e, mais
especificamente, “a regra das duas unidades” (ndo trés), apoiada em aparéncia “na
verossimilhanga, quando ¢ o real que a mata”. Contrario a todo formalismo literario, insurge-se
contra a regra da separagdo dos géneros, pois a “arbitraria distingdo dos géneros depressa se
desmorona diante da razdo e do gosto” e prega uma poética da totalidade. Ao génio cabe a
tarefa de criar uma obra total, sem excluir qualquer que seja o elemento real; representar o
homem na sua total complexidade, iluminando-lhe “ao mesmo tempo, o intetior e o exterior”;
representar a natureza, pois “tudo o que estd na natureza estd na arte”, sem no entanto
proceder a mera e simples reducio do real, visto que “o dominio da arte e o da natureza sdo
perfeitamente diferentes. E, condenando “o comum?”, este grande inimigo da arte, ¢ Hugo o
apologista do verso. (BERRETTINI, 2007, p. 9-10)

Percebemos a importancia que a escritora portuguesa Guiomar Torresdo da ao romancista Victor
Hugo quando o trouxe para a sua escrita. E possivel pensar que esta ¢ uma forma de adesio aos ideais
do autor francés e um suporte no apoio teérico para a escrita do primeiro romance da escritora
oitocentista. O uso de alguns poemas do poeta frances Victor Hugo como epigrafes em capitulos do
romance Uma alma de mulber reforcam nossas percepgdes sobre um gesto problematizado do papel
social feminino na representagao da personagem Cecilia através da confirmac¢io do gosto pela leitura e
pensamentos do escritor francés Victor Hugo. Além de demonstrar erudi¢do da propria autora.

Cecilia também ¢ romantica e isto se confirma quando a tia anuncia a ida de ambas para a cidade
de Lisboa. A baronesa usa a defini¢gio “Sempre romantical” (TORRESAO, 1869, p. 13) para a
personagem que admira “a belleza do crepuisculo” (TORRESAO, 1869, p. 13) da janela do quarto.
Cecilia é dotada de forte sentimentalismo, valoriza e cultua a natureza.

Lisboa passava por grandes mudangas com o entusiasmo do periodo oitocentista pelo
desenvolvimento do capitalismo e a urbanizagio, mesmo que na periferia da Furopa. A cidade
lisbonense tornava-se um lugar onde o trafego e as pessoas fluiriam com um novo ritmo de vida que
teria no homem o efeito da perda das referéncias a tradicio e 2 memoria coletiva (BENJAMIN, 1985).
No romance de Torresao, quando a tia anuncia que elas partirdo para Lisboa, Cecilia se preocupa com

o jardim que deixara no Alentejo. A tia explica:

— Creanga!l esqueces que tens dezeseis annos, que ¢ mister occupar na sociedade que te
reclama, o logar a que tens incontestaveis direitos? Chegou o momento em que cumpre dizer-
te, és uma senhora, e como tal devo apresentar-te no mundo, sempre disposta a acolher
homenagens a quem ¢ jovem, e feliz; (TORRESAO, 1869, p. 13)

Este anuncio da tia demonstra o lugar tradicional da mulher na época. Segundo a condicio
patriarcal em que se inseria, Cecilia precisa da figura masculina e a idade ja permite a procura por um
marido. O casamento, segundo a historiadora Mary Del Priori, era considerado como um negbcio na
sociedade patriarcal, pois “mulheres jovens da elite eram vendidas, como qualquer animal, nos
mercados matrimoniais. Exclufa-se o amor dessas transagdes” (DEL PRIORI, 2011, p. 48). Muito além

do que preservar a honra, o casamento era a garantia da ordem patriarcal legitimada pela religido crista



materializada na figura da Igreja Catdlica e do pai, “Figura de proa da familia e da sociedade civil”
(PERROT, 2009, p. 107). Ademais, a escolha do marido seguia a condigiao social de cada individuo,
Cecilia tinha uma heranca e, como mulher, nio tinha, segundo o pensamento da época, a capacidade de
administra-la nem o direito civil para tal. Isso reforcava a necessidade do matrimonio.

Cecilia chega 20 que chama de “mundo elegante” (TORRESAO, 1869, p. 15). A personagem
conta sobre os dez meses de bailes, espetaculos e passeios sem interrupgio e recordava do seu
“humilde cantinho de terra” (TORRESAO, 1869, p. 19) carinhosamente. Pensava nas “avesinhas” e
sentia uma “indisivel saudade de um caramanchio” (TORRESAO, 1869, p. 19). Ali, a personagem nos
declara que fica sozinha com os seus “amores, os livros” e “devaneava horas sem fim” (TORRESAO,
1869, p. 19). Notamos que o sentimento no objeto “livto” nos da mais uma vez a representacao
problematizada da mulher oitocentista na personagem. Cecilia era instruida e tinha acesso a outras
realidades pela leitura a0 mesmo tempo em que a sociedade preconizava que ela nio tinha capacidade
para cuidar de si sozinha.

Cecilia cita o nome de um dos livros Corinne (1807) e da destaque ao nome da romancista
francesa Anne-Louise Germaine de Stael-Holstein (Paris, 1766-1817). Conhecida como Madame de
Stael, a escritora foi considerada inimiga pessoal de Napoledo e era uma intelectual reconhecida e bem
lida, criticada por alguns conservadores. Cecilia lia Corinne (1807) cuja publicacio rendeu a autora a
renovacgio de sua ordem de exilio®. Percebemos que a leitura de “madame Stael” pela personagem
feminina nos mostra uma leitora cujo interesse pelo género literario era fora dos padroes sociais
tradicionais nos quais se inseria. Além disso, com essa escolha, Guiomar inclui escritoras entre suas
referéncias, valorizando a autoria feminina.

Em um século de luta pela instrucao das mulheres Torresdo da ao romance uma personagem que
ia além a sua relacao de leitora. A denomina¢ao “amores” que Cecilia atribui aos seus livros pode nos
mostrar uma inversao nos valores impostos pelo patriarcado as mulheres da época. O que se esperava
era um amor devoto a familia, a leitura, mesmo com a obrigagio da educa¢iao dos filhos, nio estava
incluida nessa perspectiva.

Cecilia narra que a casa da tia era bem frequentada e nos destaca duas figuras masculinas: o
conselheiro *** e Victor de Andrade. O primeiro administrava os bens da tia da menina e, por isso, ela
o julga “talvez obrigado a ser amavel para commigo” (TORRESAO, 1869, p. 21). Nas descrigdes fisicas
do conselheiro, ela percebia uma “physionomia impassivel refractaria a traduzir uma s6 das sensacoes
da alma” (TORRESAO, 1869, p. 21). Ja Victor era um artista, “futuro Raphael”, cujas visitas fazia com
longos intervalos e pelo qual Cecilia sentia atragdo pelas “sympathias, a nobreza e melancolia do seu
porte” (TORRESAO, 1869, p. 21).

Cecilia cumpre a tradi¢ao do Romantismo e sofre por um amor socialmente impossivel. Ela nao
se declara ao Victor e o rapaz artista também parece amar a menina em siléncio. Mais tarde, a
personagem tem a mao entregue pela tia ao conselheiro ***. Com a preocupacdo em assegurar a
felicidade da sobrinha, a baronesa *** justifica o ato a Cecilia: “Creio desnecessario enumerar-te 0s
excellentes dotes que tornarao verdadeiramente feliz a mulher a quem der o nome de esposa; tu propria
has tido nido poucas occasides de notal-os, e d’essa circumstancia vem decerto a visivel affeicdo que lhe
dispensas” (TORRESAO, 1869, p. 27).

O resumo em titulo de “esposa” era a promessa de garantia de felicidade para as mogas

oitocentistas que fizessem um bom casamento. A qualificagdo positiva aqui se percebe pela condigiao

36 Para saber mais, ver PIUCCO, N. CORINNE OU L’ITALIE TRADUZIDA NO BRASIL. Non Plus, /S. /], v. 7, n. 14,
p. 212-233, 2018. DOI: 10.11606/issn.2316-3976.v7i14p212-233.



financeira confortivel do futuro marido. Sem direito a escolha e sem a necessidade do amor, Cecilia
deve seguir o seu destino sem objecao. A idade da personagem exigia a sua condugio para um
casamento e o desamparo masculino ainda fundamentava a urgéncia.

Enquanto isso, Victor de Andrade sofria por nao ter Cecilia. A dor do amor impossivel ficava
visivel nas “faces de uma pallidez livida, o arroxeado das palpebras, a magresa progressiva, assustadora”
(TORRESAO, 1869, p. 38). Desesperado, ele procura a moga e sugere que ambos fujam, mas eles
sabem que nada podem fazer a nao ser sofrerem por amor. A baronesa *** descobre o amor entre
Victor de Andrade e Cecilia. Apés humilhar o rapaz e manda-lo partir, ela expressa a sua culpa pelo
sentimento da sobrinha uma vez que permitiu que a moga fizesse “leituras d’esses romances francezes
que inoculam no espirito toda a sorte de loucuras, predispondo-o para as converter em realidade”
(TORRESAO, 1869, p- 49). E a releitura oitocentista do D. Quixote, apontando as mulheres como as
que endoideceriam e se desvirtuariam pela leitura. A tia, assustada com essa possibilidade, apressa o
casamento da moga com o conselheiro *#*,

O romance toma outra perspectiva quando Cecilia vai a um baile de mascaras e encontra a
senhora Leonor de ***. Ela foi fruto de um antigo ciime de mog¢a quando dangou com Victor de
Andrade. Ao olhar Leonor, Cecilia confessa que “por uma attracgao irresistivel e inexplicavel ndo podia
desviar a attengio d’aquella mulher radiante de mocidade e bellesa” (TORRESAO, 1869, p. 67-68).
Naquela cena, Georgina, a prima de Cecilia, descobre uma aposta entre os homens para conquistar
Leonor. Ela conta para a prima, que fica indignada e resolve prevenir a rica senhora. Cecilia consegue
tirar o “mogo visconde, notavel pelas suas loucuras” (TORRESAO, 1869, p. 72) de cena e Leonor
percebe o gesto de salvagao da moga. Temos outro gesto problematizado através da atitude de Cecilia
visto que o natural no papel social feminino era a rivalidade entre as mulheres. A personagem de
Guiomar, por outro lado, age em sororidade com a que deveria ser sua rival no mundo elegante.

Guiomar Torresao nos evidencia que era possivel uma condigao de amizade entre as mulheres e
que a perda do carinho de uma amiga ou prima, como ¢é o caso da Georgina, causa grande sofrimento.
Leonor de *** conta a Cecilia que Georgina ama Victor de Andrade. A moga se confronta com
Georgina que admite o amor pelo rapaz e o 6dio pela prima. As duas brigam e Cecilia cai doente.

Cecilia, ainda abatida, ergue-se apés um mes e descobre que foi Leonor de *** quem cuidou dela.
A amiga foi a sua “carinhosa e dedicada enfermeira” (TORRESAO, 1869, p. 83). As duas vdo para
Benfica onde Leonor “lia todas as tardes em voz alta” (TORRESAO, 1869, p. 84) os autores da
preferéncia da Cecilia. A personagem tinha em Leonor o seu “ideal da amisade” (TORRESAO, 1869, p.
84). Esse companheirismo das duas inclufa, claro, a continua educagio, demarcada pela leitura conjunta
de diversas obras.

Ao receber uma carta de despedida de Victor de Andrade cuja morte era anunciada, Cecilia recai
doente. Somente apds trés meses nos quais “lutou a vida com a morte” (TORRESAO, 1869, p. 86), a
personagem recupera a razao. Leonor esta abatida e palida. De acordo com recomendag¢des médicas,
elas retornam para a cidade, indo morar na casa de Leonor, onde recebia as visitas do conselheiro. Apos
um ano, a moga volta para a casa da tia baronesa.

Toda a forga do exagero sentimental — marca estética do perfodo — é percebida na trajetéria de
Cecilia. Todavia, destacamos que o romance nos traz o sofrimento da personagem nao apenas pelo
amor impossivel, mas também pela perda da amizade da prima.

Cecilia fica rica aos vinte anos quando herda a fortuna ap6s a morte da tia baronesa. Ela tem a
amizade e a presenca constante de Leonor e do conselheiro concluindo que os dois sao “unicos e
exclusivos motores da minha existencia” (TORRESAO, 1869, p. 93). Entdo, Cecilia j4 percebe que,

apesar de nao ser bonito, o conselheiro *** era um homem bom e franco. Ela afirma que essas duas



qualidades ultrapassavam a “fealdade”. Leonor comenta com a amiga que ele ainda desejava se casar
com Cecilia, mas a menina ainda tem Victor de Andrade em perspectiva. Separada da sociedade apds a
morte da tia, Cecilia tem dois anos intensos com os amigos.

No dia doze de agosto, aniversario da Cecilia, o conselheiro sugere uma “digressao a Cintra”
(TORRESAO, 1869, p. 94). A personagem nio se anima, mas ¢ vencida pelos dois amigos. Ambos
prepararam uma “mesa servida com elegante simplicidade” e uma orquestra com “musica suavissima’.
Nesse momento, o conselheiro tenta se declarar para Cecilia, mas nio consegue. E Leonor quem fala
por ele. Cecilia pede a amiga para dizer ao pretendente que correspondera ao amor dele. Os trés
choram e riem e a data do casamento é marcada.

Percebemos o papel fundamental da amiga Leonor na conducdo da vida dos amigos. Ela é a voz
que da direcio e funciona como um elo para a ligacio do casal. E interessante perceber nesse aspecto
que é uma mulher a responsavel para que Cecilia cumpra o dever imposto pela sociedade patriarcal e
outra nuance ¢ dada ao feminino.

Cecilia ¢ o conselheiro *** se casam. Ela se sente mal na saida da igreja, mas se recupera e
consegue “‘sorrir, e parecer feliz” o resto do dia. Apos oitos dias, eles conseguem a permissao da familia
de Leonor para que a moga os acompanhe para o Alentejo. O romance termina com a conclusio de

Cecilia:

O amor ¢ uma visdo deslumbrante; que as mais das vezes nos illumina a vida, s6 para deixal a
morta e perdida sem remedio ao apagar-se!

A amisade ¢ um cantico meigo e suave como o da mie embalando o filho; um culto puro e
immorredouro como o sacririo d’onde nasce e se diffunde, a almal (TORRESAO, 1869, p.
108)

Abordando o amor e a amizade, a personagem Cecilia os define e os diferencia usando os
sentidos. O primeiro sentimento, o amor, é claramente definido como “visao”, e a amizade, o segundo
sentimento citado pela personagem, fica no campo da audigio, na metifora do “cantico”. E
interessante pensarmos que Cecilia demonstra um novo gesto dentro da esfera romanesca. Percebemos
que, para ela, o valor da tematica amorosa romantica nao tem grande destaque e vai contra 0 comum
no seu tempo, pois segundo Perrot “Na segunda metade do século XIX, aumenta cada vez mais o
numero de pessoas que desejam uma convergéncia entre a alianca e o amor, casamento e felicidade”
(2009, p. 125).

Assim, a comegar pelo titulo do romance analisado, Guiomar Torresdo nos convida para uma
nova possibilidade de reflexdo sobre o feminino. A escritora lisbonense nos conduz para pensarmos
uma “alma de mulher” que almeja outras perspectivas além das estabelecidas e impostas para o seu
género. Demonstramos que Guiomar Torresio nos apresenta uma personagem que, embora nao tenha
a chance da fuga do papel tradicional imposto ao feminino, nos demonstra a importancia da amizade e
nos faz refletir sobre a presenc¢a da amiga Leonor no cotidiano matrimonial da personagem Cecilia que,
de forma essencial na vida do casal, da um novo sentido para a vida conjugal da personagem. Essa nova
familia que se forma, com duas mulheres jovens e um homem bem mais velho — coabitando como
amigos — ndo ¢ nada tradicional, sobretudo se atentarmos para a relagio quase paternal do conselheiro
para com Cecilia, e para o caso de ter sido, de fato, Leonor a propor o matrimonio por ele.

Cecilia demonstra uma ruptura com o modelo social estabelecido para o feminino oitocentista e
propicia uma reflexao sobre novas formas de pensamento e de vida para as leitoras. Além disso, nota-se
no romance a valorizagao da sororidade, a defesa constante da educacio e da leitura para mulheres, e a

decisio pragmatica e racional pelo pretendente, fugindo ao sentimentalismo que era associado as



mulheres. Desse modo, percebemos que Guiomar Torresao cumpre com uma escrita que problematiza

o papel social feminino na sociedade portuguesa através da personagem Cecilia.
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A MENINA QUE CARREGAVA AGUA NA PENEIRA:
ELIZABETH BISHOP E SEUS PROCESSOS DE PRODUCAO POETICA

Camila Valladares

Resumo: Esta reflexdo pretende discutir o processo de produgio poética de Elizabeth Bishop a partir da leitura
de sua Introdugio de “T'he Diary of Helena Morley”, relacionando-a ao poema metafora do fazer poético de Manoel
de Barros “O menino que carregava agua na peneira”. Durante seu processo de traducdo da obra de Helena
Mortley, Bishop propos como titulo em inglés Black Beans and Diamonds, que nao foi aproveitado provavelmente
por dizer mais sobre o olhar e o trabalho da tradutora do que sobre a obra em si. O contraste apresentado na
proposta é um convite para a exploracio da imagem construida e serd relevante para esta reflexdo. Os
desdobramentos e relaces serdo estabelecidos a partir da “peneira”, elemento que conecta simbolicamente os
processos que envolvem a producio e selecio de ambos. Esta ferramenta, em especial, pode representar uma
potente metafora para o fazer poético como acontece no poema de Manoel de Barros. O fazer poético de
Bishop se encontra com a metafora trabalhada pelo poeta através seu olhar singular capaz de selecionar aquilo
que se imagina estar perdido; garimpar o invisivel em objetos inestéticos e estéticos; lapidar precisamente cada
palavra formando facetas que refletirdo cores e imagens poéticas em sua obra.

Palavras-chave: Poética. Imagem. Contrastes. Produgio. Identidade.

g ¢

A mae reparou que o menino
gostava mais do vazio, do que do cheio.
Falava que os vazios sao maiores e até infinitos.

Manoel de Barros

A menina que carregava agua na peneira

Elizabeth Bishop teve a vida marcada por muitos deslocamentos. Eles foram fundamentais em
seu percurso e levaram a escritora norte americana a estabelecer uma importante relagiao entre ela e o
Brasil, onde viveu por mais de vinte anos. O pais se relaciona com sua produgao literaria até mesmo
apos seu retorno aos Estados Unidos. A publicagio de poesias como “Pink Dog” e “Santarém”
deslocadas do tempo em que Bishop viveu as experiéncias que motivaram sua escrita levam a reflexao
sobre o movimento que a poeta faz em relacao a seu objeto. Como se carregasse uma camera em busca
dos melhores angulos para capturar instantes que seu olhar capta, a escritora aproxima e afasta sua lente
em busca de um enquadramento ideal. O olhar de Bishop se revela uma ferramenta fundamental que
cria uma preciosa pelicula de contato entre suas subjetividades e aquilo que observa.

A precisao na constru¢ao de sua linguagem poética se relaciona com a criagiao de imagens repletas
de cores e camadas de significados. O processo de trabalho da escritora é rigoroso, profundo e a
criacao de imagens poéticas marcam tanto sua producdo em poesia quanto em prosa e até mesmo em
traducdo. Na introducao da versdo para o inglés por Bishop da obra Minba V'ida de Menina, pode-se
observar indicios de como desenvolve seu processo de trabalho. Inicia o texto atribuindo uma pequena
descricdao sobre a obra traduzida em relacao ao seu formato e a sua posi¢ao no cenario literario. Nesse
momento ja ¢ possivel acessarmos a subjetividade da tradutora presente quando ela se refere as pessoas
que lhe indicaram o livro, pessoas de seu ciclo social e com a associagdo que faz a outras obras literarias
que s6 ¢ possivel por conta de suas leituras. A partir do quarto paragrafo passa a relatar suas agoes,
olhares ¢ a relacao que estabeleceu com seu objeto de tradugao. Bishop busca conhecer o contexto em
que a obra foi escrita a partir de visitas e conversas com a autora Alice Dayrell Brant e sua familia e
posteriormente através de uma viagem a Diamantina. A cidade mineira é o local onde a Helena Morley

— pseudonimo de Alice Brant — vive sua infancia e escreve em um diario suas experiéncias cotidianas



que poderiam gerar identificacio em indmeras outras jovens da mesma faixa etaria. E possivel que essa
identificacdo tenha acontecido também a Bishop e que esse tenha sido um dos fatores que motivaram a
traducdo uma vez que apenas a possibilidade do sucesso comercial do livro poderia nao ser o suficiente
para que editores o aceitassem. De acordo com Paulo Henriques Britto, importante tradutor da obra de
Bishop no Brasil, “a paixdo que esse livro despertou na poeta nio foi puramente literaria: parece ter
sido fruto de uma espécie de identificagio pessoal, como se a vida protegida de Helena, cercada de
afeto familiar, [...] representasse para Bishop uma espécie de ideal de infancia” (BRITTO, 2011, p. 47).
Essa motivagao pessoal apontada por Britto é refor¢ada com o conjunto de produgdes da escritora na
mesma época em que fez a tradugdo de The Diary of Helena Morley. Ao mesmo tempo que se sente
exilada, o Brasil a oferece também o sentimento de acolhimento que estimula temas mais
autobiograficos como se encontra na prosa Iz the 1Village na qual faz “uma espléndida evocagao da
infancia em Great Village, em que a pequena Elizabeth, vivendo num ambiente quase idilico,
confusamente se da conta da perda da figura materna” (BISHOP, 2011, p. 24).

A Introducdo de Bishop corrobora com essa ideia de que houve uma identificacao entre ela e a
obra em diversos sentidos. A escritora se revela no texto enquanto leitora associando a personagem
titulo da traducdo a personagens da literatura ocidental que fazem parte do repertério de leituras da
tradutora. Além de leitora literaria, o lado de leitora do Mundo, caracteristica marcante de Bishop,
também estd muito presente ao longo da Introdugao. Ao saber que a escritora estava viva na época,
Bishop fez algumas visitas a ela, que naquele momento ja vivia em um contexto distante do retratado
no livro. A partir do olhar de Bishop ¢ como se o leitor tivesse acesso a uma espécie de continuagao da
histéria de Helena Morley. A poeta consegue estabelecer a relagao entre a menina de Diamantina com a
Senhora casada que passou a residir no Rio de Janeiro e tem filhos e netos. Além de descrever
detalhadamente o local onde mora a autora naquele momento, Bishop usa cerca de um ter¢o da
Introducao para fazer uma minuciosa descri¢io sobre Diamantina, local onde se passa a historia. A
partir de sua viagem a cidade no interior de Minas Gerais e de seu olhar que seleciona aquilo que nao
foi apresentado, a poeta proporciona ao leitor um cenario mais vivo para a historia. A leitura do diario a
proporcionou explorar uma série de interesses que vao além da tradugiao do texto puro. Além do
projeto permitir uma aproximag¢ao com a lingua portuguesa, a obra desperta o interesse de Bishop para
uma pesquisa sobre particularidades locais e sobre fatos histéricos que poderiam ser acessados no
contexto em que se passa o livro. No entanto, apenas a leitura do diario nao era suficiente para acessar
vazios que despertaram a curiosidade de Bishop. Regina Przybycien traz a ideia de Génevieve Idt de
que o prefacio escrito por terceiros se apropria da mensagem original e a reescreve em outras

circunstancias e tempos para outros publicos. Segundo a tedrica:

No caso do texto prefaciado pelo tradutor, ha dupla apropriagao. Primeiramente o tradutor
rouba a palavra ao autor quando a passa para outro cédigo linguistico (The Diary of Helena
Motley em inglés ndo ¢ o mesmo diario ‘Minha vida de menina’ em portugués, por mais fiel ao
original que Elizabeth Bishop tenha sido). O prefacio realiza uma segunda apropriagao, torna-
se uma espécie de metatraducio da obra traduzida. E por meio dele que o tradutor pode
interpretar a obra para seus leitores, traduzir o contexto, o universo cultural etc.
(PRZYBYCIEN, 2015, p. 129)

Essa relagao pessoal da tradutora em relagdo a obra aparece com muita intensidade nao apenas a
partir do processo de producio proprio da escritora evidenciado na introdugdo, mas também na
proposta de titulo Black Beans and Diamonds, resgatada por Przybycien em seu livro Fejao-preto e
diamantes: o Brasil na obra de Elizabeth Bishop. A opgao nao aceita por editores americanos que publicariam

o livro revela uma potente imagem poética que s6 o olhar de Bishop poderia captar. Provavelmente, a



opgao de titulo Black Beans and Diamonds tenha sido vetada justamente por dizer mais sobre a identidade
e o olhar da tradutora do que sobre a obra em si. Para Przybycien a imagem criada por Bishop pode ser
lida como metafora da “dualidade dos sentimentos de Bishop com relagao ao Brasil: o feijao-preto é a
diferenca que incomoda, a sombra do paraiso. O diamante, que reflete a luz e explode em mirfades de
cores, ¢ a diferenca fascinante que procurou captar na poesia como quem pinta uma tela”
(PRZYBYCIEN, 2005, p. 15).

A hipétese da tedrica apresenta a importante relacio entre a identidade e os sentimentos da
prépria poeta com o titulo proposto e ainda sua captacio das diferengas para sua producao artistica
minuciosa. No entanto, o contraste explorado por Bishop pode ser um pouco mais complexo do que a
possibilidade levantada por Przybycien. A propria tedrica destaca o fascinio de Bishop pela alteridade
cultural, pelo que era tipico e original. Ela “descrevia e colecionava artefatos de arte popular com a
convic¢ao de quem acredita estar vendo uma das ultimas manifestagoes de originalidade artistica no
mundo” (PRZYBYCIEN, 2005, p. 37). Muitas vezes o que incomodava a poeta era justamente a
incorporagao de elementos vistos como reflexos de progresso na cultura e que acabavam tirando suas
caracterfsticas genuinas e a tornando padronizada. O feijao-preto é um elemento tipico e popular da
cultura brasileira. E alimento cotidiano, depende da cultura e do preparo artesanal até chegar as mesas
das famfilias. Portanto, é provavel que nao desperte exatamente incomodo em Bishop.

A imagem formada pela relacio contrastante entre ambos ¢, possivelmente, o que marca a
singularidade do olhar e o sentimento complexo da poeta. Algo popular se une a um simbolo de
riqueza, o grao preto e curvilineo ¢é associado a pedra translicida que reflete cores em sua aparéncia
geométrica e multifacetada. O visivel é a diferencga, mas a aproximagao dos dois elementos se da em
suas invisibilidades. Sutilmente, Bishop pode estabelecer através desta relagio o valor do processo de
producao poética, assim como faz no texto da Introdugao na qual oferece ao leitor evidéncias do modo
como ela propria constrél sua escrita. Tanto o fejjao-preto como o diamante sao garimpados,
selecionados e lapidados. Em peneiras sao separados da areia fina e das pequenas pedrinhas; em seguida
o olhar minucioso e as maos dos garimpeiros ficam encarregadas de selecionar em meio a residuos
maiores os graos de feijio e os diamantes brutos; e, finalmente, a dureza do grio do feijao ¢
transformada com “lapida¢ao” feita nas panelas das casas dos brasileiros, enquanto a pedra mais dura
conhecida na natureza ganha brilho através da delicadeza e precisio de um habil e experiente lapidador.
O trabalho de Bishop passa por etapas muito semelhantes. Seu olhar garimpa tanto objetos de valor
popular e inestético como o feijio preto quanto o estético e unico diamante; depois seleciona os
melhores graos ou a pedra bruta em meio a pedras comuns; e por fim lapida com toda precisao e
cuidado cada palavra como se fizesse cortes precisos formando as facetas que refletirdo cores e imagens
poéticas em sua obra.

Pensando sobre o olhar de selegao do poeta, a peneira é uma imagem muito potente quando
refletimos acerca do fazer poético. Sua natureza a coloca no lugar de objeto de trabalho que necessita
da relagdio com os olhos e maos humanas para desempenhar sua conhecida func¢ao como instrumento
de selecdo. A ferramenta nio faz sentido sem o trabalhador. Ao mesmo tempo que contém e seleciona,
deixa escapar. Aquilo que ¢ fluido aparentemente nao poderia ser selecionado bem como sentimentos,
sensagOes nao poderiam ser captadas e traduzidos em palavras e imagens poéticas. No entanto, quando
manipulada por um poeta a peneira é capaz de selecionar aquilo que escaparia, escorreria nas maos de
qualquer outra pessoa. O fazer poético de Elizabeth Bishop traz, a partir da observagao da poeta, a
captacdo de subjetividades e de detalhes que escapam nas frestas do olhar automatico do cotidiano.
Assim como a poeta americana cria a imagem singular associando o Feijao preto e o Diamante que

aparentemente nao teriam relagao direta, Manoel de Barros associa a agua e a peneira que, a principio,



teriam uma interacao improvavel. Ambos transmitem, a partir destas relagoes singulares, ideias captadas
em suas subjetividades. Nao ha exatidio para o que buscam transmitir, mas a0 mesmo tempo ha
precisao. O olhar subjetivo do leitor também ¢ parte da construcdo dessas imagens e das mensagens
que transmitem. Manoel de Barros em “O menino que carregava agua na peneira” constroi essa
capacidade do poeta de selecionar e de reter na peneira as subjetividades representadas pela fluidez da
agua. Nos versos “Com o tempo descobriu que escrever seria/ o mesmo que carregar agua na peneira”
(BARROS, 1999, p. 17), o poeta se encontra com o menino. Sua escrita se apresenta como a peneira
capaz de capturar em versos o intangivel, aquilo que escorre quando se tenta segurar tal como a agua
que 0 menino consegue carregar na peneira.

O oficio do poeta também ¢ registrado por Manoel de Barros no poema “O fotégrafo”. A
metafora que associa os dois profissionais acentua a importancia do olhar singular e do enquadramento
do que se quer registrar nos dois casos. O poeta trabalha com a elaboragao de imagens confrontando as
objetividades com as subjetividades, o interno com o externo. Assim como para um fotégrafo, o olhar
¢ uma ferramenta de trabalho fundamental para a captag¢ao do objeto, para o enquadramento de uma
cena que s a subjetividade do poeta poderia emoldurar. Nos primeiros versos do poema, o eu lirico ja
indica sua intengdo de registrar aquilo que a lente de uma camera provavelmente nio seria capaz de
captar. O poeta registra que nao se trata de um trabalho simples nem para ele em “Dificil fotografar o
siléncio. / Entretanto tentei” (BARROS, 2013, p. 9). Apesar da consciéncia da dificuldade ou da
aparente impossibilidade de captar algo de tal natureza, a tentativa do poeta expressa em verso pode
refletir sua busca pelo encontro da melhor forma de fazer este registro. O fazer poético de Elizabeth
Bishop se relaciona com a metafora de Manoel de Barros com relacdo a seu extremo afinco na busca
pela construgao ideal para transmitir poeticamente as imagens que sua singular observagao do mundo a
oferecia. Em A #rjp to Vigia é possivel identificarmos o registro poético da escritora que muda a
perspectiva da camera em diversos momentos captando muito mais do que um olhar objetivo sobre o
que via durante sua viagem. Ela percebe os olhares das pessoas locais e como sua presenca estrangeira
interferia no local. Bethany Hicok destaca a passagem em que Bishop descreve sua visita a “zhe Manioc
factory” atras do botequim como um dos momentos em que a escritora usa a lente para captar mais do

que a descri¢ao objetiva do local.

An open-air affair of three thatched roofs on posts, one a round toadstool. A dozen women
and girls sat on the ground, ripping the black skins off the long roots with knives. We were the
funniest things they had seen in years. They tried not to laugh in our faces, but we “slayed”
them. M. talked to them, but this did not increase their self-control. Zebus stood looking on,
chewing their cuds. A motor with belts slanting up under the thatch, chugged away, rinding up
the raw manioc. (HICOK, 2016, p. 44)

Como “O fotégrafo” de Manoel de Barros, Bishop vé a diversio, vé o constrangimento e os
fotografa. A viajante que estava explorando o local e aquilo que seriam suas atracOes passa a ser a
atragao para seus habitantes. O exético que buscava se converte nela propria sob a perspectiva do
outro. Hicok comenta essa virada da camera da poeta para si destacando versos de “Questions of
Travel” que registra mais uma vez a sensagao da viajante estrangeira que passa a compor o quadro, a

interferir na paisagem.

Here, in the Amazon, Bishop turns the camera around. Now, it is the people who live in the
Amazon who are watching “strangers in a play / in this strangest of theatres.” These strangers
are both American and upper-class Brazilians, as perceived by the people who live and work in
the Amazon. At the church, Bishop stages another moment of encounter. She has climbed up
on a stone wall, “the remains of another abandoned house, to get a photograph” ([“A Trip to
Vigia”] Pr 115). She takes the picture, but as she jumps down, she notices that “a dozen people



had gathered to watch me, all looking scandalized” ([“A Trip to Vigia”] Pr 115). She had
“tripped, and tore [her] petticoat, which fell down below [her]| skirt. The rain poured” ([“A
Trip to Vigia”] Pr 115). Again, Bishop turns the camera on herself in this estranging moment,
making her the stranger in the play. In this movement, she is, as Jacques Lacan might have put
it, “photo-graphed”. (HICOK, 2016, p. 44)

A tentativa da viajante em fotografar a igrejinha local a leva mais uma vez a captar algo além do
convencional. O que é fotografado na verdade nio é a arquitetura ou a natureza tipica, mas o
movimento, o deslocamento, as sensagoes experienciadas por quem se escondia atrds de uma maquina
fotografica. O instante é capturado, mas nao ¢ estatico. O frame ¢ fluido e se movimenta de acordo das
subjetividades da poeta e de seus leitores. A percepcio sobre o momento vivido interfere e passa a
compor a paisagem como aconteceu no momento que Bishop buscava o melhor enquadramento para a
Igreja. Paul Claval discute a relagdo da paisagem com o observador e afirma que “A paisagem é,
portanto, uma aparéncia e uma representac¢ao|...]. S6 é paisagem quando percebida” (CLAVAL, 2004,
p. 49). Segundo ele, ainda que elementos existam, como os elementos naturais por exemplo, ¢ a
condi¢ao de serem olhados que os transforma em paisagem. Para o gedgrafo, “Nao é mais a realidade
objetiva que nela reconhecemos que deve reter a atengao, mas a maneira como essa realidade fala aos
sentidos daquele que a descobre, a maneira pela qual entra em harmonia com seus estados d’alma ou
contaria seus humores” (CLAVAL, 2004, p. 49). A luz da definicio de Claval, é possivel mensurar a
poténcia que o olhar poético desempenha em diversas esferas que podem ser consideradas de natureza
objetiva. As subjetividades que o poeta consegue representar sio capazes de construir definicdes
importantes para o entendimento coletivo sobre o Mundo. Elisabete da Silva Barbosa discute esse
poder de (re)constru¢io do mundo a partir da singularidade de seu olhar e a relacao que o fazer poético

estabelece entre o que seria imaginacao e realidade.

A unicidade das imagens geradas pelo artista é possibilitada por um fluxo constante entre
imaginacio e realidade. Parece que o real guarda em si uma dimensdo oculta, e o artista, para
dar conta dessa falta, preenche o espago vazio com sua prépria subjetividade. A imaginacio,
fazendo com que a imagem processada pelo sujeito torne-se sempre uma representacio do
mundo sob leitura, atua no sentido de reconstru¢io da realidade. (BARBOSA, 2010, p. 19)

A reflexao de Barbosa se relaciona com a metafora do fazer poético de Manoel de Barros em “O
menino que carregava agua na peneira” quando a mae que observara o comportamento do filho conclui

ue ele sera poeta por conta de sua atracao e relacio com os “vazios”.
¢ ¢

A mae falou:

Meu filho vocé vai ser poeta.

Vocé vai carregar dgua na peneira a vida toda.
Vocé vai encher os

vazios com as suas

peraltagens

e algumas pessoas

V4o te amar por seus

desprop6sitos.

(BARROS, 1999, p. 26-30)

As peraltagens da crianga podem ser lidas como a subjetividade do poeta que nao perde sua
capacidade de olhar o mundo com olhos livres de aprisionamentos e predefinices. Como diz a mae
para o filho, o olhar da crian¢a ndo mudara pois é o olhar do poeta que “carrega agua na peneira por
toda a vida”. Na introducgdo de The Diary of Helena Morley é possivel fazer a identificacdo dessa busca

pelo preenchimento dos espagos vazios identificados por Elizabeth Bishop da historia. Para ela é



necessario fazer uma aproximagao do contexto, do objeto. Sua observacao do mundo ¢ meticulosa e as
descri¢coes que faz tanto das visitas a Dona Alice Brant, quanto de Diamantina, a partir de sua viagem,
mostram o percurso do olhar da poeta para recolher imagens que criassem a paisagem para sua leitura
de Minha Vida de Menina. O processo de trabalho da poeta se revela até mesmo em um projeto de
traducdo que aparentemente nao envolveria essa carga de subjetividade pessoal da tradutora. No
entanto, enquanto artista seu trabalho passa por um particular processo de criagdo que se compoe por
métodos, pesquisas, tempo e recursos proprios que o permita acessar ferramentas que o ajudem a

elaborar seu material.

Acompanhar o processo de criagio é buscar compreender, através de rastros deixados pelo
artista, o modo como ele retrata o que vé e experimenta. Os registros das experiéncias da
criagdo permitem entrever o modo como o homem - ser fragmentado — vai se
complementando e se entendendo a partir do encontro com o diverso. Corporificada na figura
do Outro, a diversidade faz com que um jogo de espelhamento seja ativado, o que permitira a
efetivagdao de processos mentais organizadores da propria identidade do sujeito. Ao construir
representagdes, este sujeito deixa pistas de como vé o Outro e a si mesmo, inventando um
espaco a partir do dominio das informagoes presentes no mundo. (BARBOSA, 2010, p. 18)

Esse encontro com o outro apontado por Barbosa é um recurso muito utilizado no processo de
criacao de Elizabeth Bishop. A escritora se distancia, se desloca e observa de perto aquilo que ¢ distante
de sua propria identidade cultural. Isso permite que sua lente focalize pontos imperceptiveis aos olhos
daqueles que estio imersos naquele contexto. Quando visita Diamantina, em busca de entender e
visualizar melhor o lugar onde a histéria registrada em diario por Helena Morley se passa, seu olhar
sobre a cidade nao podera ser o mesmo que o da menina que vivia no local enquanto escrevia. A
descricao daquela paisagem funcionava como um cenario em segundo plano que suportava as
experiéncias da jovem. Bishop, no entanto, se dedica intensamente a descricio da cidade se
aproximando ao maximo de seu objeto de observac¢ao. Ao fazer isso, a poeta recria o universo do diario
para os leitores de sua versio que muito provavelmente terdo a experiéncia de leitura transformada em
relagdo ao original. Regina Przybycien comenta sobre a diferenga entre o tipo de descri¢do feita por
Bishop em relagdo as feitas por escritores brasileiros a partir do comentario de Joao Cabral de Melo

Neto acerca da Introducio da poeta.

Cabral constata com pesar a diferenca existente entre os poetas brasileiros e Bishop na maneira
como abordam seu material poético. As descricbes dos brasileiros tendem a ser mais soltas, a
alcar voos para longe do objeto que descrevem e, as vezes, perdem-se nos meandros da
linguagem. Essa ¢ claro uma das formas de lidar poeticamente com a linguagem, pois nio
existe apenas uma maneira de fazer poesia. A poética do préprio Cabral, despojada, sem
enfeites, diamante lapidado, palavra mineral, tem afinidades com a da poeta americana na
tentativa de “agarrar a coisa”. (PRZYBYCIEN, 2015, p. 139)

A analise de Cabral sobre a descricao elaborada por Bishop identifica sua profunda busca pela
aproxima¢ao maxima em relacio ao objeto observado. O escritor justifica seu pesar em relacdo ao
trabalho de descri¢ao elaborado por poetas brasileiros apontando que “todos os que tém escrito sobre
essas cidadezinhas coloniais, ou se esquecem de que sao poetas |[...], ou se limitam a dizer o que estao
sentindo, isto ¢, o efeito exercido sobre eles pela atmosfera onde estao metidos” (PRZYBYCIEN,
2015, p. 138). A observagao de Cabral indica, implicitamente, o que seria um ideal para o fazer poético.
A busca do poeta deve ser por uma lapidagao perfeita na qual o polimento exagerado nao faca a propria
subjetividade ofuscar todo o resto e que os cortes excessivos nao gerem uma forma muito objetiva que

ja ndo caracterize a preciosidade da obra. Elizabeth Bishop tem a precisio tal qual um lapidador de



buscar a forma e o brilho ideais para suas produgbes. A poeta ¢ minuciosa e, apos identificar pedras
brutas em sua peneira, as transforma em diamantes preciosos finamente lapidados que refletem
multiplas cores por conta da precisio do oficio. Paulo Henriques Britto analisa o fazer poético de
Bishop como “uma tensao entre, de um lado, a objetividade aparente do olhar, a secura da linguagem, a
disciplina da forma e, de outro, um conteido fortemente emocional” (BISHOP, 2011, p. 19), revelando
assim a capacidade impar que a poeta tem em seu trabalho.

Tanto a objetividade quanto a subjetividade da poeta se relacionam intimamente com um
elemento muito presente na obra de Bishop: o tempo. Ele um dos fatores que ela utiliza para alcangar
precisamente a melhor forma de representar aquilo que carrega em sua peneira. Para que os graos de
fefjao se transformem no alimento complexo em texturas, nutrientes e sabores é necessario que ele
passe por algumas horas de molho na agua e que depois ainda fique mais algumas horas cozinhando.
Muitos dos poemas de Bishop passam por uma necessidade similar até que atinjam seu maximo
potencial. Santarém, por exemplo, comegou a ser escrito no Brasil, durante a década de 1960, quando a
escritora morava no Brasil, mas s6 foi publicado quando ja havia retornado aos Estados Unidos entre
1978 e 1979. Bishop inicia o poema evidenciando a questdo do tempo passado entre sua experiéncia
vivida, entre aquilo que observou e a escrita do poema: “Of course I may be remembering it all wrong/ after,
after — how many years?’ (BISHOP, 2008, p. 175). A experiéncia pessoal da poeta continua sendo
matéria-prima para sua escrita, mas nesse caso, a observagao é somada ao fator tempo que transforma a
percepgao e a representagio do objeto. Se a observagao direta ja é sobreposta por camadas de
subjetividades do autor, quando se trata de resgate de meméria esse processo se intensifica. Segundo
Paulo Henriques Britto, “Este é um dos poemas concluidos por Bishop nos seus ultimos anos de vida
que retomam, de modo direto ou obliquo, sua vivéncia no Brasil para desenvolver o tema da perda”
(BISHOP, 2011, p. 79). A minucia na producdo poética de Bishop nos indica que a mensagem
transmitida nos primeiros versos se mostra uma importante chave de leitura para o poema. Mais uma
vez a subjetividade da autora costura descricbes ricas de imagens poéticas que ativam os sentidos
durante a leitura. O fato de nao estar mais morando no Brasil associado ao inicio do poema indica o
sentimento da autora em relacao aquela experiéncia. Santarém foi um dos tltimos poemas publicados de
Bishop quando a escritora residia em sua ultima casa, localizada em Lewis Wharf, Boston. L, a escritora
reuniu seus objetos colecionados ao longo de sua vida. Segundo relatos de seus amigos e conhecidos a
casa parecia uma espécie de museu onde objetos de arte assinados conviviam com souvenirs de naturezas
incomuns. Ao final de Santarém, Bishop apresenta uma situagao que possivelmente representa um dos

momentos em que fez a captacio de um desses objetos.

In the blue pharmacy the pharmacist

had hung an empty wasps’ nest from a shelf:
small, exquisite, clean matte white,

and hard as stucco. I admired it

so much he gave it to me.

Then — my ship’s whistle blew. I couldn’t stay.
Back on board, a fellow-passenger, Mr. Swan,
Dutch, the retiring head of Philips Electric,
really a very nice old man,

who wanted to see the Amazon before he died,
asked, “What’s that ugly thing?”

(BISHOP, 2011, p. 79)

O objeto exdético deslocado do que seria seu contexto habitual fascina e atrai a lente de Bishop.

Ela fotografou o deslocamento. Aquilo que originalmente e naturalmente era uma casa estad em um



ambiente de comércio de remédios, na prateleira de uma farmacia. Seu encantamento fica tio evidente
que o farmacéutico a presenteia com o objeto. O barco apita e ela ndo pode ficar, mas leva consigo o
objeto precioso. Ela fotografa a partida. Seu companheiro de viagem Mr. Swan era o ja aposentado
presidente da Philips Electric e ele logo pergunta a ela “What’s that ugly thing?” (BISHOP, 2011, p. 79).
O personagem construido por Bishop é o contraponto que permite a visualizacdo de seu sentimento
enquanto poeta em relagaio ao objeto. Aquele turista, homem tradicional, ligado ao desenvolvimento
industrial, ao capitalismo e ao consumo de massa jamais poderia alcangar o olhar poético representado
pelo objeto. Bishop fotografou o olhar poético.

A poeta registra ainda sua tentativa particular de preserva¢ao do instante através de um objeto ou
souvenir. Para Paulo Henriques Britto, a tentativa de congelar a memoria de uma situacdo vivida pela
escritora em sua viagem a Santarém se mostra frustrada com o questionamento de Mr. Swan sobre o
objeto “que, para a poeta, parecera captar alguma coisa do momento glorioso ja irremediavelmente
perdido” (BISHOP, 2011, p. 80). Naquele momento, a impossibilidade de se guardar completamente a
epifania vivida se apresenta. E por mais que ela tenha captado o objeto, ele ndo anula o sentimento de
perda do que foi vivido. Possivelmente, a questio enfrentada por Bishop em relagdo a abstragdo a partir
de um objeto/suvenir é a mesma quando se trata de memoétia.

A peneira de Elizabeth Bishop também carrega “imagens materiais” para ativagdo de suas
memorias. Sua casa e os objetos nela contidos revelam suas escolhas, gostos e historias. A colegao de
artefatos coletados se transforma, com o tempo, de imagens capturadas em fonte para novas captagoes.
CaptaglOes estas que acontecem na memoria, no interior, nas subjetividades da poeta. Elisabete Barbosa

discute sobre o habito de colecionar sob a 6tica etnografica de Fountain:

Fountain analisa o habito de colecionar de um ponto de vista etnografico. Fundamentado nos
estudos de James Clifford, ele destaca a complexidade do fenémeno de coligir, principalmente
quando se trata de objetos primitivos ou populares. Em um mundo no qual o tempo é pensado
a partir de sua linearidade e irreversibilidade, o ato de colecionar traduz-se como uma tentativa
de paralisar a instdncia temporal, pois a reunido de tais objetos funciona como metonimias de

culturas perdidas. (BARBOSA, 2010, p. 116)

A reflexdo de Barbosa traz a questdo temporal mostrando a tentativa de paralisagio desta
instincia. E possivel ainda ampliarmos a discussio sobre o tempo considerando a perspectiva dos
deslocamentos caracteristicos na producao de Elizabeth Bishop. Estes a tiram de um fluxo continuo e
linear tanto fisicamente como temporalmente. Os objetos colecionados podem funcionar como
veiculos para transporta-la para experiéncias deslocadas do momento que estava vivendo. A ativagao da
memoria aconteceu a Bishop em diversos momentos, mas se deu principalmente a partir de sua vinda
para o Brasil. Possivelmente por conta de sua forte relacio com o sentimento de nio pertencimento
que a acompanhou desde que era crianga, a escritora conseguiu no pafs reativar memorias de infancia e
registra-las em sua produgdo em prosa e poesia. Um dos elementos que pode ter sido um motivador
para o resgate de suas memorias foi justamente a leitura da obra Minha vida de menina, traduzida
posteriormente por ela. O sentimento de expatriada, desde a infancia, a faz ter a necessidade de criar
raizes, se encontrar em um lugar, ser acolhida por ele e torna-lo seu lar. Esse resgate com seu lar da
infancia acontece a ela no Brasil na casa de Lota no sitio Samambaia, em Petrépolis. Apos o reencontro
com a sensa¢ao de acolhimento motivada por uma grave crise alérgica, Bishop muda seus planos, e ao
invés de seguir viagem fica no Brasil. Ainda que haja permanéncia, ha também deslocamento. Apesar de
seu gosto e forte vinculo com a casa, ela continua desde o inicio se movimentando se dividindo entre
Rio, Petropolis e viagens de trabalho no pais e para os Estados Unidos. Patricia Maeso reflete sobre a

caracterfstica da poeta nao pertencer a lugar algum:



Elizabeth Bishop é uma poeta em transito. Sua obra, sua biografia, suas cartas, suas tradugoes,
tudo reflete a ideia de deslocamento, de estar entre-lugares, nunca pertencendo a lugar algum.
Tal transito ¢, neste artigo, entendido tanto no sentido literal como na obra da autora, na qual
as muitas mudangas, as viagens e o fascinio pela exploracio aparecem como temas e como
metaforas do préprio fazer literario. [...] A errincia e as muitas viagens que fez [...|permitem a
afirmagdo de uma subjetividade que reafirma sua voz poética e a diferencia, de suas influéncias
anteriores imediatas e de seus contemporaneos norte-ameticanos. (MAESO, 2017, p. 2606)

A ideia de Bishop estar em entre-lugares levantada por Maeso, leva a autora ao verdadeiro lugar
ao qual pertence: o lugar de poeta. Sentir-se deslocada permanentemente contribui significativamente
para o olhar poético de Bishop. Sua identidade pessoal se funde com a identidade poética trazendo a

sua producio toda a poténcia que as subjetividades da autora oferecem a sua obra.
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RIO DE JANEIRO E ORDENAMENTO URBANO: ALGUMAS PRODUCOES
ARTISTICAS NAS PRIMEIRAS DECADAS DOS SECULOS XX E XXI

Carla Oliveira

Resumo: A partir de certa propriedade expansiva identificada na cultura carioca, o presente artigo reine algumas
obras movidas pelo desejo de se mover pelas ruas do Rio de Janeiro. O intuito é estabelecer dialogos entre
autores das duas primeiras décadas dos séculos XX e XXI acerca de transformagdes experimentadas pela
metropole nessas duas quadras de tempo, bem como discutir a presenga da questio do ordenamento urbano, tao
premente na Belle FEpogue ¢ ainda manifesta nos dias de hoje. Para além de um determinado eixo tematico,
propde-se apontar, ainda, a insisténcia de outros atributos nos trabalhos que brotam da fruicdo dos espagos
publicos, como a irreveréncia, o espanto e o afeto, entendendo a experiéncia cotidiana da rua como uma
oportunidade invulgar de proximidade.

Palavras-chave: Rio de Janeiro. Ordenamento Urbano. Rua. Poesia contemporanea. Performance.

Introducio

No inicio da obra Modernisno no Rio de Janeiro: Turunas e Quixotes, Monica Pimenta Velloso (2015)
registra um certo menoscabo com relagao ao Rio de Janeiro presente em artigos e caricaturas do Correio
Paunlistano assinados pelo Grupo Verde-amarelo, nas duas primeiras décadas XX. Segundo o segmento
conservador do modernismo paulista, as desqualificagbes guardavam justificativas sortidas:
cientificistas, o clima tropical seria nocivo a intelectualidade; econdémicos, a cultura perdularia ¢ a
entropia cronica frustrariam o éxito financeiro; e culturais, o samba, a praia e o carnaval desarticulariam
as energias produtivas da cidade. Tal atributo expansivo ndo coadunaria, entio, com o tino
administrativo necessario a uma grande metropole, na visio do referido grupo: a vocacio para a
irreveréncia, que se pode relacionar a uma disposi¢ao para a sociabilidade, ndo se associava aos
preceitos de ordem, concluindo-se que o Rio de Janeiro estaria descredenciado para exercer a fun¢ao de
capital da Republica.

Data desse periodo o estabelecimento de alguns clichés, uma vez que humoristas da revista
carioca D. Quixote trocavam provocagoes com a turma de Plinio Salgado, demarcando uma oposigao
entre o ethos empreendedor de seus vizinhos e determinada cultura marginal. Pode-se dizer que é a
partir desse conflito que o humor se torna uma caracteristica medular na modernidade da Guanabara,
na medida que os intelectuais do Rio de Janeiro faziam troga dos paulistas, acusando-os de rigidez,
formalidade e provincianismo excessivos. Nao a toa, mais tarde, em 1934, Noel Rosa compoe “Feitico
da Vila”, cuja letra marca a posi¢ao dessas hegemonias culturais, também aludindo a politica do café
com leite: “Sao Paulo da café/ Minas da leite/ E a Vila Isabel da samba”. (VELLOSO, 2015, p. 26)

Naquela quadra de tempo, as ruas cariocas encarnavam o ‘“espectro da desordem”
(CARVALHO, 1994 apud VELLOSO, 2015, p. 43): a cidade passava por uma intensa remodelacdo
arquitetonica, europeizando-se; a recente abolicao da escravatura langava a propria sorte uma expressiva
massa de trabalhadores, também preterida pelo mercado que privilegiava imigrantes; e a politica
sanitarista implementada suscitava muitas criticas. Dessa maneira, o contexto social fez com que a
consolida¢ao do Rio como metrépole moderna fosse um processo composto por imbricagoes, em que
se viam tensionados esforcos urbanizadores e extratos populares, aos quais uma boa parte da
intelectualidade se via identificada, na medida em que denegava a imagem da cidade que se edificava aos

moldes franceses.



E, nesse ponto, encontra-se o cerne deste trabalho, que pretende demonstrar textos produzidos
durante a Belle Epogue carioca, espelhando-os com trabalhos contemporaneos, que derivam do desejo de
se mover pelas ruas. Neles brotam a questio do ordenamento urbano, que acaba por apartar as pessoas
umas das outras, ¢ do descomedimento dos regimes reguladores, que alastram violéncias, antes
praticadas em nome de um projeto de Nagao e hoje reiteradas mediante a apoteose da necropolitica
neoliberal. Ademais, sio gestos que, diante de tempos embrutecidos, pretendem-se fabuladores de
saidas possiveis, buscando, a partir da experiéncia concreta do espago publico, a producao de sentidos,

seja através da irreveréncia, do espanto, da ternura, mas, impreterivelmente, pela via da proximidade.

Foi a poeta francesa Jeanne Catulle-Mendes a responsavel pela internacionalizagao do epiteto
“Cidade Maravilhosa”, quando, em 1913, publicou o livro La V77lle Merveillense (SIMAS, 2020, p. 146). O
emblema, enfim, cuidava de amalgamar o parafso perdido retratado nos textos do século XVI a
instancia que se erigia a imagem e semelhanca de Paris: fundiam-se a obra divina e a gléria da criagao
humana. A alcunha se fixa, porém, apenas com a gravagao da marchinha de André Filho para o
carnaval de 1935, que vira uma espécie de hino da metrépole, mas uma ode dessacralizada, ou como
descreveu Renato Gomes, urdida na “sacralizagao descontraida da alegria” (GOMES, 1994, p. 103).

No entanto, as esquinas teimavam em oferecer obscenidades que corrompiam o idilio dos
entusiastas do progresso. Um exemplo dessa afirmacao se encontra em Bambambal, de 1923, de Orestes
Barbosa — que corrobora o principio desordeiro apontado pelos intelectuais paulistas [e que se
expressava, literal e inversamente nas ruas] —, em que o compositor se debruca sobre uma casa de
detencdo e a cidade, lancando mio do fgpos do duplo e escancarando as desigualdades sociais
reproduzidas nesses espagos. No texto “O vendedor de jornais”, o jornalista lastima que a metrépole
fabrique uma légica invertida ao distico da bandeira brasileira, tendo “o prodigio de ser ao contrario do
que proclamamos e do que deveriamos ser” (BARBOSA, 1993, p. 93).

Tudo é as avessas.

Rua da Sadde.

O estrangeiro vai atras da placa, aluga uma casa 1a e morre.

Mas, se a rua ¢ pestilenta, por que tem esse nome?

Ninguém explica.

Assim, a rua da Harmonia com os seus assassinatos bissemanais — a Iadeira do Livramento,
onde ninguém escapa de um assalto a mao armada.

E na politica, como na diplomacia, na administracio, como na arte, ¢ tudo ao contrario do que
se anuncia.

(BARBOSA, 1993, p. 94)

A cronica narra um ato de violéncia cometido por um membro da guarda civil contra um
menino, o “vendedor de jornais” do titulo, de aproximadamente seis anos de idade. A crianga fora
punida por brincar com uma carrapeta achada na rua. A institui¢ao, recém-criada sob o governo de
Rodrigues Alves, conforme a denuncia de Barbosa, tetia sido concebida para atender aos “pistoloes” da
época. O agressor, portanto, era um agente “civilizador” pronto a aplicar ordem a rua; o cronista, por
sua vez, atua como guardido das gentes que nao se conformam aos moldes que lhes eram impelidos.

No entanto, a despeito do que o texto sugere, ¢ cabivel defender a existéncia de um ordenamento
outro: as ruas, no carnaval, eram chamadas de “republicas”, cada uma possuindo seus corddes, bandas,
coretos e grupos de folides. E nido sé na festa: “nos corti¢os, entrudos, Festa da Penha, capoeira e

terreiros” (VELLOSO, 2015, p. 44), notava-se que eram partilhados sistemas de valores proprios. Um



exemplo ¢ a coluna do Jornal do Brasil “Queixas do povo”, “em que as camadas populares expressavam
suas demandas e desacordos. Frequentemente essas queixas [partiam| dos moradores de uma
determinada rua, sugerindo-se a possibilidade de uma organizacao da vizinhanga” (SILVA, 1988 apud
VELLOSO, 2015, p. 406).

Barbosa se aproxima desse entendimento de “cidadania paralela” no texto “A origem da

malandragem”, em que desvela a logica singular do malandro:

O malandro — o homem que vive misteriosamente, trabalhando a seu modo, porque malandro
quer dizer esperto, sabido, e ndo ocioso como erradamente se supoe, sai da figura interessante
do garoto de rua, de calgas de suspensério de tira de pano — moleques vendedores de bala,
soltadores de papagaios e tascadores de baldo a cujo bando alegre eu pertenci. (BARBOSA,
1993, p. 103)

Em A alma encantadora das ruas, de 1908, repete-se essa nog¢do de ordem versus desordem, quando
Joao do Rio lamenta a existéncia de uma “dolorosa academia da miséria” —, “[...] até nisso ha vocagoes!
Os trapeiros, por exemplo, dividem-se em duas especialidades: a dos trapos limpos e a de todos os
trapos. Ainda ha os cursos suplementares dos apanhadores de papéis, de cavacos e de chumbo” (RIO,
1997, p, 91). Vale enfatizar que a instauracio da modernidade se desenrolou apartada da racionalidade
unificadora do mercado: a Nova Republica no Rio de Janeiro nao atravessou a era pré-industrial, tendo
a taxa de pessoas sem letramento, em senso realizado em 1890, de 82,6% (SCHWARCZ, 2017, p. 24),
com aproximadamente 50% da populagiao distribuida em toda a sorte de profissdes informais,
tigurando entre esses biscateiros, camel0s, diaristas, entre outros oficios (VELLOSO, 2015, p. 44).

Na secao “O que se vé nas ruas” da referida obra, o cronista, em um gesto de “compulsivo
memorialismo” (GOMES, 1994, p. 147 apud SUSSEKIND in RIO, 1992, p. 26), almeja prender ao
texto o que estava a ponto de ser destruido pela tempestade do progresso. Desse modo, os registros
abarcam tudo aquilo que ¢ rejeitado pelo modelo de urbanidade estabelecido, como as profissdes
desempenhadas nas calgadas, “produto da miséria ligada as fabricas importantes, aos adelos, ao baixo
comércio” (RIO, 1997, p. 90). Nas cronicas, o autor de 7da vertiginosa escreve sobre os tatuadores, os
velhos cocheiros, os musicos ambulantes etc., “todos esses pobres seres vivos tristes” que “vivem do
cisco, do que cai nas sarjetas” (RIO, 1997, p. 90). Destacam-se os textos acerca do vendedor de
oragdes, “menino magro, naquela esquina da rua, era um dos insignificantes agentes desse tremendo
micrébio da alma” (RIO, 1997, p. 114), e dos “urubus”, agentes funerarios que cagavam recém-
falecidos como tesouros pelas ruas.

Nio ¢é possivel concluir essa divagagao sem Lima Barreto. Aqui, cabe recapitular que, com o
afastamento radical entre o ambito politico e a intelectualidade, os artistas trataram de criar outros
espagos de atuacao: a “Republica das Letras”, entdo, urdia-se nos cafés e livrarias, que abrigavam
grupos de artistas. O autor de Clara dos Anjos era um dos integrantes dessas confrarias e um de seus
grupos se reunia no Café Papagaio, que tinha esse nome por conta da presenca da ave chamada Bocage,
famosa pelos palavroes dirigidos aos donos do poder. Segundo relatos, em um momento da noite, o
papagaio também ficava ébrio, chegando a ser preso pela policia (SCHWARCZ, 2017, p. 10-129).
Gravitando nesse microcosmo de irreveréncia, surgia o ambiente ideal para o debate das questdes da
época, em momentos de descontragao e criagao coletiva na rua.

O personagem Gonzaga de Sa, de 1ida e morte de M. |. Gonzaga de Sd, de 1919, foi gestado nesse
caldo de cultura. A obra é um convite para fruir a cidade, que se apresentava multifacetada,
contrastando-se ao imaginario elitizado dominante naquele periodo: Augusto Machado narra as

rememoragdes de seu biografado, Gonzaga de Sa, por meio de seus deslocamentos pela metrépole. O



leitor ¢ levado a percorrer um caminho dissonante, em que sao desprestigiados os bairros aristocraticos
a época, Botafogo e Tijuca, para se enfatizar uma percep¢ao contraditéria em relagio as mudancas

implementadas, como no trecho do capitulo “O passeiador™:

Subia morros, descia ladeiras, devagar sempre, e fumando voluptuosamente, com as mios atras
das costas, agarrando a bengala. Imaginava ao vé-lo, nesses trejeitos, que, pelo correr do dia
lembrava-se do pé para a mao: como estara aquela casa, assim assim, que eu conheci em 18762
E tocava pelas ruas em fora para de novo contemplar um velho telhado, uma sacada e rever
nelas fisionomias que ja mais ndo sdo objeto. Ndo me enganei. Gonzaga de Sa vivia da saudade
da sua infincia garrula e da sua mocidade angustiada. (BARRETO, 1919, p. 55-56)

Como no samba maxixado “A Favela vai abaixo”*

, em que Sinho critica a derrubada do Morro
da Favela, proposta durante a gestio de Prado Junior na Prefeitura — “Que saudades ao nos
lembrarmos das promessas/ que fizemos constantemente na capela/ Pra que Deus nunca deixe de
olhar/ por nés da malandragem e pelo morro da Favela/ Vé agora a ingratidio da humanidade/ O
poder da flor sumitica, amarela/ quem sem brilho vive pela cidade/ impondo o desabrigo ao nosso
povo da Favela” —, Lima Barreto chama a atengao para a destruicao do Morro do Castelo, que tem
como consequéncia o apagamento da histéria da antiga metropole: “Um dia faltou a Repartigio
(contou-me isso mais tarde) para contemplar, ao sol do meio-dia, um casebre do Castelo, visto
cinquenta e tantos anos atras, em hora igual por ocasidao, de uma gazeta da aula primaria. Pobre
Gonzagal A casa tinha ido abaixo. Que dor!” (BARRETO, 1919, p. 50).

Se Walter Benjamin assegurou que era no suburbio que se dava a batalha entre o moderno e o
tradicional — era “o estado de sitio da cidade” — e Nicolau Sevcenko sentenciou que era nessa regiao
que estavam a sofistica¢do e o afastamento da desordem da urbe — “a cidade era a senzala, o subturbio a
casa grande” (SCHWARCZ, 2017, p. 165) —, essa dicotomia perde a for¢a em Lima Barreto, que nio
tinha uma visdo idealizada sobre os dois ambitos®®. Talvez a ambivaléncia e o humor, vezes vestido de
ironia fina, vezes pura troga, diante das circunstancias “estramboéticas” (BARRETO, 1919, p. 57) que se
apresentam para os brasileiros, sejam manifestagdes da tal ordem tdo vindicada. A aposta nessa hipotese

é corrobotrada em “Os enterros de Inhaima”, de 1922:

A pobreza da maioria dos habitantes dos subudrbios ainda mantém neles esse costume rural de
levar a pé, carregados a bracos, os mortos queridos. [...] Vejo-os passar e calculo que os
condutores daquele viajante para tdo longinquas paragens, ja andaram alguns quilémetros e vio
carregar o amigo morto, ainda durante cerca de uma légua. [...] espreguico o olhar por sobre o
macio tapete verde do capinzal intérmino que se estende na minha frente. Sonhos de vida
roceira me vém; suposices do que aquilo havia sido, ponho-me a fazer. [...] De repente, tilinta
um elétrico, buzina um automovel, chega um caminhio carregado de caixas de garrafas de
cerveja; entdo, todo bucolismo do local se desfaz. (BARRETO, 1922)

I1

“As ruas encantam a vida na miudeza que ninguém suspeita” (SIMAS, 2020, p. 149), diz Luiz
Antonio Simas em cujo livro, O corpo encantado das ruas (2020), as 42 cronicas principiam com “AS

RUAS?”, alardeando o desejo de atravessar o Rio de Janeiro restituindo alumbramento ao mundo. Tal

37 “A favela vai abaixo”. Disponivel em: https://www.letras.mus.br/sinho/389472/. Acesso em: 20 maio 2021.

3 Lima Batreto esteve no coracio pulsante da cidade e entendia a importincia da relacdo entre modernidade e vida urbana.
Contudo, encara com desconfianca o cosmopolitismo identificado com o modelo parisiense, bem como percebe a perda da
experiéncia ligada as formas culturais tradicionais (GOMES, 1994, p. 100).
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compromisso comeca em 2013, com Pedrinhas mindinbas: Ensaios sobre ruas, aldeias e ferreiros, em que o
historiador brinca de imaginar o encontro de Benjamin e o Caboclo da Pedra Preta: para ele, quando o
filésofo alemido propoe escovar a Histéria a contrapelo, em Sobre o conceito da Historia, de 1940,
aproxima-se da entidade das encantarias, que, em seu canto mais famoso, “Pedrinhas de Aruanda”, diz
que, de todas as pedras da aldeia, “a miudinha é a que nos alumeia” (SIMAS, 2013, p. 13).

Nessa primeira obra de Simas que coloca a rua em centralidade, vé-se a adverténcia logo nas
primeiras paginas: “Nas historias que conto, por prazer e oficio, nao cabem grandes batalhas, feitos
extraordinarios, lideres politicos, génios da humanidade, efemérides da patria e similares” (SIMAS,
2013, p. 13). O professor, tal como Walter Benjamin, convoca um pensar a historicidade a partir dos
residuos, daquilo que foge a grandiloquéncia, ressaltando o quio siao essenciais as pequenezas do
cotidiano. Portanto, nao ¢ possivel um passeio pela Praga XV “sem lembrar que ali vivem, consagrados
na memoria das pedras, os marujos que quebraram as chibatas da marinha de guerra do Brasil na
revolta de 19107 (SIMAS, 2013, p. 36). Nao ha como ir a um samba e ignorar que

Na materialidade bruta da Pedra do Sal ressoam batuques de primitivos sambas e berram todos
os bodes imolados aos deuses que chegaram da Africa nos pordes dos negreiros,
acompanhando seu povo. A Pedra do Sal tem um siléncio que grita Laroié! nas noites. [...]
Cada degrau da escadaria da ermida da Nossa Senhora da Penha, a mais carioca das santinhas,
materializa os milagres e a dor — redentora — de milhares de joelhos esfolados em sacrificios de
louvor e gracas aos prodigios da Virgem. (SIMAS, 2013, p. 36)

Esse texto, “Réquiem para o maracand”, evoca um estadio mitico, que subsiste apesar da sanha
modernizadora que tudo pasteuriza, onde ‘“Zizinho e Didi bailaram nas quatro linhas” e “um anjo de
pernas tortas cirandou um dia” (SIMAS, 2013, p. 36). O Maracana, assim como a Praga XV, a Pedra do
Sal e a Igreja da Penha, apresenta-se como contraponto aos “territérios do esquecimento”, “do
efémero”, sendo “lugares de memoria, da permanéncia”, espagos “sacralizados pelos homens em suas
geografias de ritos, antecedem sua propria criagao e parecem estar af desde a véspera da primeira manha
do mundo” (SIMAS, 2013, p. 306).

Nesse contexto, reinventa-se a agora no botequim: se a utopia ¢ morta e valoroso é o presente,
tempo em que restam apenas os sonhos de consumo e a idealiza¢do de corpos, para o autor, é no
tradicional pé sujo que se situa o antagonismo a légica padronizadora dos costumes globalizados. E na
vida compartilhada, no balcio ou na mesa na cal¢ada, espaco para o pensamento e para o delirio, que se
rechaca uma existéncia guiada pelo mercado e pela busca do corpo-maquina. Apreende-se, ainda, o

embate entre ordem e desordem, ou melhor, a persisténcia da ordem da desordem:

O boteco ¢ a casa do mau gosto, do disforme, do arroto, da barriga indecente, da grosseria, do
afeto, da gentileza, da proximidade, do debate, da exposi¢io das fraquezas, da dor de corno, da
festa do novo amor, da comemoragio do gol, do exercicio, enfim, de uma forma de cidadania
muito particular. E a Republica de fato dos homens comuns. (SIMAS, 2013, p. 28)

Mirando os artistas da primeira parte do texto, contam-se semelhangas no que se refere ao gesto
de se voltar a rua, em uma linhagem de autores que caminham a beira, se nos debrucamos sobre a
producao de um grupo de mulheres da poesia contemporanea carioca. Se no passado o andar na rua se
fazia uma pratica entravada a mulher, tanto como uma fonte de fruicdo quanto como um exercicio

criativo, por convengoes sociais que visavam o controle sexual, conforme Rebecca Solnit explicita em

% Simas produziu uma trilogia das ruas em Pedrinhas mindinbas: Ensaios sobre ruas, aldeias e terreiros (2013), O corpo encantado das
ruas (2020) e Arruagas: nma filosofia popular brasileira (2020), com coautorias de Luiz Rufino e Rafael Haddock-Lobo.



su’A Historia do caminbar (SOLNIT, 2016, p. 387), os interditos de hoje, embora nao deixem de envolver
questoes relacionadas a género, assimilam as imbricagdes da vida na cidade regida pelas leis do
capitalismo neoliberal. A rua ¢, ainda, uma reivindicagao®.

Em “MORO A SETENTA QUILOMETROS DO MAR”*, poema de Bruna Mitrano, a urbe ¢
pensada a partir da impossibilidade: “moro a duas horas e meia do mar/ moro a dois 6nibus e/ vinte e
quatro estacoes de trem e/ onze estagdes de metr6/ do mar// moro a tanta preguica de ir/ até o mat”.
Depois de enfatizada a lonjura do caminho na rota nao realizada, a poeta narra como ¢ restituida a
presenca da praia: “mas todo dia piso/ nos dois montes de areia/ da cal¢ada do vizinho/ e lembro
que// s6 esquece o mar/ quem mora perto do mar// [...] as vezes é madrugada e durmo/ ouvindo o
barulho da 4gua/ do valio de frente a minha casa”, trama que diz respeito a sua poesia, forjada nos e
dos materiais sujos e ordinarios das ruas de seu bairro.

A articuladora cultural, cria de Bangu, marca no poema o distanciamento social compelido a
pretos e pobres, afastados da regido mais abastada da cidade — “eu nao esqueco que// moro onde nao
escolhi/ moro onde posso morar e/ as vezes é de madrugada e faz siléncio”. E os versos finais, “e
acordo com a boca salgada/ nos olhos dois montes de areia”, parecem saudar o Lima Barreto que diz
“vivo nela [a cidade] e ela vive em mim” (BARRETO apud GOMES, 1994, p. 156), donde se lé
pertencimento e incomodo. Movimento duplo semelhante pode ser encontrado em seu Nao (2016), que
assinala uma série de violéncias as quais o corpo da mulher e o corpo periférico é submetido, mas, que,
também, nao deixa de ser um conjuro pela emancipagio do desejo — seja amoroso, seja de movimento
—, a comegar pelo titulo, que afirma uma nega¢ao ao mundo que esta posto.

A beira da crueldade do real, a poesia de Valeska Torres, em O cvice da égua (2019), dirige-se a uma
cartografia poética atravessada pela politica da morte, em dialogo com o conceito de necropolitica,
cunhado por Achille Mbembe (2020). O filésofo camaronés identifica em paises colonizados uma
macroestrutura que opera regulando vida e morte, mediante o uso da for¢a como uma politica de
“seguranga”, ou seja, constata-se o Estado atuando como possuidor de uma “licen¢a para matar” em
prol de um discurso de ordem — mais uma vez. Ocorre que, muitas vezes, os discursos utilizados para
validar essas politicas resultam no reforco de preconceitos e marginaliza¢des e, consequentemente, no
exterminio de certos grupos.

No trecho do poema “O cupim comeu minha sorte”, verifica-se a presenc¢a desse necropoder, ou
seja, uma logica da letalidade, exercida pela forca policial, pela milicia etc., em que pessoas siao

confundidas com pragas:

tragante
um furo na bermuda do meu cunhado
no jacarezinho
¢ bala halls perdida na goela
a mingua inchada depois zunido

o cupim comeu minha sorte

40 A afirmacdo de Solnit necessita ser pensada em uma perspectiva racial em se tratando de Brasil, na medida que, aqui,
segundo Velloso (1990), em determinados contextos histéricos, as mulheres negras tinham mais mobilidade na circulacio
pelo espaco publico do que as brancas. A dicotomia entre casa e rua também perde a forca se espagos como a Pequena
Africa sio tomados como exemplo. Por ultimo, ha que se pontuar que, no pais de hoje, os corpos negros permanecem mais
ameacados em seu direito a livre fruicdo dos espacos, sendo alvo de atrocidades por parte de uma politica de seguranca
assassina, vide casos recentes como o de Kathlen Romeu. Disponivel em: https://gl.globo.com/rj/rio-de-
janeiro/noticia/2021/06/10/0-que-se-sabe-sobre-a-morte-da-jovem-kathlen-romeu-no-rio.ghtml. Acesso em: 14 dez. 2021.

40O poema foi publicado na Revista Alére. No momento, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=YyHf4hOn31U. Acesso em: 20 maio 2021.
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passam espirrando inseticida de porta em porta
inseto ruim desses que provocam picadas
¢ morto depois de umas pancadas
pernilongo ¢ cadaver

qual é o pente que te penteia, homem?
qual é o pente que te penteia?
qual é o pente?

pistola .38
(TORRES, 2019, p. 33)

E proveitoso citar, por dltimo, o trabalho do artista Elilson, cujas produg¢oes artisticas nas ruas
investigam as inter-relagdes entre performance e mobilidade urbana. Aproximando-se de uma tradicao
caminhante que alude as proposi¢oes dos situacionistas; do delirinm ambulatorinm, de Hélio Oiticica; da
transurbancia, de Francesco Careri; entre outros; sua obra se interessa pela concidadania e se dedica a
pensar o planejamento urbano, com iniciativas poéticas e politicas que se voltam a pratica da circulagao
na cidade, através da experimentacao dos transportes coletivos e espagos publicos como espagos
performativos.

Em “Troncal, uma palestra sobre a palavra no Rio de Janeiro”*

, 0 pernambucano faz uma fala
acerca da origem etimoldgica do termo utilizado para nomear, a partir de 2015, as linhas de 6nibus que
foram implementadas em decorréncia da extingdo de outras 50, como parte do projeto urbanistico dos
Jogos Olimpicos Rio 2016. Como quem responde ao poema de Valeska Torres cujo titulo é “Que
merda ¢é essa de troncal?” (TORRES, 2019, p. 75-76), Elilson percorre calgadas, estagcdes e corredores
de 6nibus e metro, colocando em suspeicdo o plano de racionalizagao do prefeito Eduardo Paes (grifo

meu). Segue um trecho da palestra:

Como um projeto de radical racionalizagao, o Troncal vem ganhando forga nas ruas do Rio de
Janeiro, de modo que passa a modificat outras palavras. Os verbos ocultar e camuflar, por
exemplo, vdo, modificados pelo uso, ganhando as formas de ocultal e camuflal. Vou explicar o
porqué: o Troncal, hoje a entidade de maior destaque no transporte coletivo carioca, existe
pata ocultal ou camuflal — como vocés preferitem — o sumico de algumas desaparecidas desta
cidade. Neste momento, agradecendo a presenca e a escuta dos senhores e senhoras e
quebrando um pouco a formalidade de meu trabalho, gostaria que fizéssemos um minuto de
siléncio por essas desaparecidas, as quais faco questio de nomear: [...] 157, 161, 162, 170, 172,
173,177, 178, 180, 183, 184, 190 (ndo ¢ a policia) [...] ufall Mais de cinquenta linhas de 6nibus
desaparecidas e trocadas, muitas delas, pelo troncal. Ou seja, todos nés, nesta cidade,
mandados para o troncal. Trata-se de um troncal cinquental, nesta cidade tropical! (ELILSON,
2017, p. 45)

Outras ag¢bes intrigantes do performer sio “Bando reciproco” e “Escrita de vagao”, a primeira
consiste em uma caminhada, junto a um grupo convidado, com espelhos em punho que formam
composigoes tipicas de protestos, requerendo uma dinamica de jogo com a palavra reciprocidade, que é
uma das propriedades fundamentais dos espelhos; a segunda se baseava em acompanhar o caminho de
desconhecidos em estagbes e vagdes de metro, deixando que estimulos, do artista e dos passantes,
coordenassem o tempo e a trajetéria do trabalho. Ambos os percursos foram registrados em textos e
fotos.

Essas proposi¢cdes de Elilson se assemelham com jogos de detetive, na medida que buscam
situacOes ladicas que podem existir dentro das cidades, fazendo eclodir a cidade némade que se

esconde dentro da cidade sedentaria. Seria como criar “espagos opacos”, no dizer de Milton Santos, que

4 “Troncal, uma palestra sobre a palavra no Rio de Janeiro”. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=w-Wylp-
zz1c&ab channel=Elilson. Acesso em: 20 maio 2021.
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se opoem aos espacos de luminosidade — tio abundantes em um mundo de hiperexposi¢ao, saturado —,
fechados na exatiddao, “racionalizados e racionalizadores” (JACQUES apud CARERI, 2013, p. 13).
Guilherme Wisnik (2018) também aponta a prevaléncia do nublamento nas obras da
contemporanecidade, que se apresentam esfumadas e translicidas, em detrimento da transparéncia,
representada pelo vidro, indice da pureza e do esclarecimento racional moderno.

E possivel sustentar que o artista trabalha produzindo essas oportunidades de nublamento, em
que se abrem brechas para a proximidade e para o que ¢é turvo e impuro, é o que se nota na leitura dos

registros de suas a¢des, como em “Escrita de vagao™

O vagio esta lotado, quase nao da para escrever. [...] Estou cansado. Estou imprensado. Estou
frustrado. Nao da para sair pelo vagio catando o careca. Desisto e estou me questionando por
desistir. O trem arranca. Passa um menino, nao sei como, vendendo kit kat. Deve ter uns oito
anos. Tem os pés e as sandalias havaianas encardidos. Se ele consegue passar eu também
consigo, vou atris dele. i a frase que eu penso. Nio vou. Estou me prendendo. Estou
imobilizado em movimento. Bem perto dos meus olhos, segurando firmemente o ferro, ha
uma mao negra, saliente e brilhante de mulher, com anéis e esmalte vermelho nas unhas.
Lembro da mao de Elza Soares, mdo que ja beijei algumas vezes na vida. Parece exatamente
com a dessa mulher. O menino vai e volta vendendo, dd um empurraozinho de leve nas costas
para poder passar. Estou rindo, admirando sua ousadia, mas meu olhar também tem tristeza.
Olho para ele, olho para as mios da mulher. Muitas vezes e sem parar. Tenho davida sobre o
que me chama mais atengdo. Fico turvo. (ELILSON, 2020)

Consideragdes finais

“Organizar o qué? T4 tudo organizado. O senhor que vé ai”* —

, teria dito Pixinguinha a Isaac
Frankel quando este pediu que o musico arranjasse um conjunto para tocar na sala de espera do
sofisticado Cine Palais. Assim nasceu o grupo Os Oito Batutas, em 1919. Ao se focalizar a trajetoria
dos cordoes, banidos das ruas no inicio do século por serem considerados ‘“‘sujos, grotescos e
violentos”, sendo aceitos apenas em sua versaio comprometida “com uma adequada pureza
nacionalista”, proposta por Villa Lobos, em 1940 (NETO, 2017, p. 13-14), ou na ja mencionada Festa
da Penha, um dos ber¢os do samba, onde gingavam os capoeiristas, rodavam-se os tabuleiros das tias e
se celebravam todos os santos, o confronto entre ordem e desordem insiste, de alguma maneira, como
em todas as obras elencadas aqui.

Nesse contexto, a fala de Pixinguinha pode acompanhar (ou responder a) todas essas historias até
aqui. Parece que esse componente “desordeiro” — muito préprio do que é da rua —, que persegue boa
parte das manifestagdes culturais e produgdes artisticas no Rio de Janeiro, é um carater atribuido por
um olhar estrangeiro, alheio as gramaticas que sio matutadas dentro dos desconcertos. Dessa forma,
como propés Monica Pimenta Velloso, ao eleger o humor como alicerce de seu estudo sobre a
modernidade carioca, ha que se reputar o comparecimento de uma visao anarquica da realidade como
uma espécie muito peculiar de ordem, que se faz presente na expansividade, na atracao pelo avesso e na
vocagao para estar junto.

Trata-se de um ordenamento que pode ser encontrado nas cronicas “A carroga dos cachorros”,
de Lima Barreto, de 1919, e “Que gente ¢ essa?”, de Luiz Antonio Simas, que narram as mobilizacOes
das pessoas nas ruas, especialmente das mulheres pobres, em defesa dos caes ameagados pela guarda
municipal. Ou, ainda, no protesto de folides, no carnaval de 1904, em que se fez circular o panfleto

com 0s seguintes versos:

4 Depoimento gravado em audio, encontrado no Museu da Imagem e do Som, segundo Izomar Lacerda.



Essa gaiola bonita

Que ai vai sem embaragos
E a invenc¢io mais catita
Do genial dr. Passos

[]

Agarral Cercal Segural

Grita a matilha dos guardas
Correndo como em loucura

Com o rumor de sem bombardas.

Terra sempre em polvorosa
Bem igual no mundo inteiro
Cidade Maravilhosal
Salve, Rio de Janeiro!
(SIMAS, 2020, p. 146)

Segundo Simas, essa teria sido uma das primeiras vezes em que a alcunha “Cidade Maravilhosa”
teria sido veiculada, quase uma década antes da poeta francesa se encantar pela metrépole. Olegario
Mariano, em 1922, também chegou a publicar um livro chamado Cidade Maravilhosa, em que apelida o
Rio de Janeiro de “cidade do amor ¢ da loucura” (SIMAS, 2019, p. 146). E cabivel pensar que essas
concepgdes, antitéticas e porosas, permitiam a existéncia da rua que foi capaz de comover Lima
Barreto, sendo este um autor tao pouco afeito ao otimismo e com tantos motivos (e disposi¢ao) para
maldizer a humanidade.

Essa ¢ a rua que se oferece, afinal, como terreno proficuo em que brechas sao abertas, por onde
escorre o que nao é compreendido pelos padroes normativos. E o terreiro de encontros impossiveis,
que se apresenta como cenario onde se maquinam outros modos de conviver. Se “nao existe redengao
para as grandes tragédias, mas a vinganga sublime e a unica forma de transcendéncia dos homens ao
desmazelo da vida é transformar a ma fortuna e a dor em beleza, civilizagao e arte” (SIMAS, 2013, p.
17) —, é na ordem do olho da rua que a vida se reencanta e que o fazer artistico se converte em um tipo

muito curioso de patua contra a desventura. E na rua que se caminha, junto, entre o horror e o jubilo.
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RECIFE, SEVILHA E TEBAS: TRES CIDADES SOBREPOSTAS, JUSTAPOSTAS E
REITERADAS NA POETICA DE JOAO CABRAL DE MELO NETO

Carlos Eduardo Ferreira de Oliveira

Resumo: Considerando a obra de Jodo Cabral de Melo Neto (1920 — 1999), em especial o modo como as
cidades de Tebas, Recife e Sevilha estdo figuradas em sua poesia, este recorte de pesquisa pretende pensar os
procedimentos utilizados por Jodo Cabral de Melo Neto para inserir em sua poesia as referidas cidades, além de
buscar compreendé-las como elementos de constitui¢do, transposi¢do e suporte do discurso poético. Valendo-se
do conceito de modernidade e na implicagdo que a condi¢do urbana ird impor para o poeta moderno, interessa,
pois, identificar os procedimentos adquiridos ou desenvolvidos para capturar e reter os reflexos das cidades em
questdo para extrair nesse processo uma possivel significacdo para o modo como essas cidades participam da
constituicio da obra. Nesse enquadramento, Tebas se fara a referéncia mitolégica — a sombra — como signo e
fonte primordial da utopia; Recife se constituird na percepcao empirica oscilando entre afetos e defec¢oes — a
opacidade — e no processamento da meméria que recorta e organiza os elementos por critérios singulares e, por
ultimo, Sevilha — a luminosidade — como utopia composta por procedimentos de referenciacio que ora
aproxima, ora distancia de seus correspondentes, e que se foram constituindo e refinando no curso da poética de
Joao Cabral.

Palavras-chave: Jodo Cabral de Melo Neto. Tebas. Recife. Sevilha. Poética.

Duas cidades adquiriram importancia na obra de Jodo Cabral de Melo Neto: o Recife e Sevilha.
Cidades reais que comparecem na condi¢ao de vida e acontecimento na obra do poeta. Através de
personagens, dedicatérias e mengoes as cidades vao se impondo como referentes em uma poética que
ainda nao havia estabelecido um /ocus onde se fixar.

A mengao objetiva do Recife aparece pela primeira vez na poesia cabralina em 1943, num poema
dedicado ao poeta recifense Joaquim Cardozo. Nesse poema, que viria a integrar o segundo livro do
poeta — O Engenbeiro (1945) o toponimo “Recife” aparece associado ao correspondente nome comum
em versao oral ou popular (“arrecifes”) e ao seu referente maritimo: “aflorada no mar”, “marés,

maresias’:

a cidade que nao consegues
esquecer

aflorada no mar: Recife.
arrecifes, marés, maresia
(MELO NETO, 1994, p. 80)

O nome “Sevilha” em que, curiosamente, ha um eco de “vila” ou “vz/e”, usou-o Joao Cabral pela
timeira vez num poema — e no titulo de um poema — do livto Quaderna, publicado em Lisboa em
b

1960. Poema emblematico, d4 de Sevilha uma imagem a que seriam fiéis as referéncias futuras:

A cidade mais hem cortada
que vi, Sevilha:

cidade que veste 0 homem
sob medida.

(MELO NETO, 1994, p. 80)

Muitos anos depois em Sevilha Andando, o Poeta ditia que “Sevilha é a unica cidade / que soube
crescer sem matar-se” (MELO NETO, 1994, p. 679); e apresenta-a mesmo como modelo universal de
cidade: “Como ¢é impossivel, por enquanto, civilizar toda a terra” dever-se-ia “sevilhizar o mundo”,
“infundir na terra esse alerta, / fazé-la uma enorme Sevilha” (MELO NETO, 1994, p. 663).



Precisamente nesse ponto Sevilha excede como cidade celebrada e passa a condi¢ao de cidade-utopia
estabelecendo um movimento de resgate, desejo e melancolia.

Antes, porém, se faz necessario determinar o posicionamento de Tebas — cidade-estado da
mitologia classica — elemento determinante para compreender a evolugao da poesia de Joao Cabral de
Melo Neto, presente na “Fabula de Anfion” do volume Psicologia da Composicao (1947). Até Psicologia da
Composigao Joao Cabral ja havia somado trés publicacoes: Pedra do Sono (1942), Os trés mal-amados (1943) e
O engenheiro (1945) resultando em repercussoes criticas, de Antonio Candido e Antonio Houaiss, que
davam conta de um poeta em evolugao. Contudo, Jodo Cabral carecia do estabelecimento de sua
poética, que era definida como uma realizagdo epigonal.

Neste momento, a expressao poética de Joao Cabral era tributaria de duas possibilidades que se
alternavam e combatiam desde Pedra do Sono: a vertente que explorava a expansao onirica e a vertente
que demandava um projeto construtivista, que citado em Os #¢s mal-amados (na voz do personagem
Raimundo), a partir de O engenheiro comegava a ganhar forma e prevalecer como linha de forga. O
choque entre as duas concepgdes estéticas resulta em uma crise que se materializa no volume Psicologia
da Composigao nos trés longos poemas que o compde: “Fabula de Anfion”, “Psicologia da Composi¢ao”
e “Antiode”.

Através da recriacio do mito da constru¢ao das muralhas de Tebas, o poeta realiza sua
consideracdo critica acerca dos modelos de maior circulagiao na cena literaria. A cidade de Tebas servird
de alegoria no poema “Fabula de Anfion” como parte importante da definicao do projeto estético de
Joao Cabral. O poema se divide em trés partes: ‘O deserto’ representando a folha de papel em branco,
ou seja, 0 momento anterior a criagao, a segunda parte ¢ denominada ‘O acaso’ e corresponde ao gesto
estético como consequéncia imotivada (inspiragdao) e por ultimo ‘Anfion em Tebas’ que apresenta o
poeta diante do poema realizado e a consciéncia critica diante do feito.

A alusao a Tebas reporta a uma cidade mitica recuperada pelo empenho arqueoldgico,
verbalizada e descrita em versos e imagens recriando uma possibilidade de historia. Desentranhada da
tradicdo helenista, Jodo Cabral converte este simbolo mitolégico em alegoria para compreender e
justificar o seu gesto estético e o seu juizo critico.

O Recife ¢é referéncia medular. Cidade que reporta as origens do poeta e se inscreve como fonte
de relagoes e experiéncias que estabelecerdio os elementos de que se nutrira a poética cabralina:
pertencimento, memoria, genealogia e identidade serdo os fundamentos para acessar os tipos,
personagens, eventos e paisagens que o poeta evocara. O Recife sera ponto de partida desde a primeira
referéncia e, posteriormente, se convertera em memoria esvaziada pela frustracido do retorno apontada
em A escola das facas (1980). Jodo Cabral ndo mais esqueceria a sua cidade, que se tornaria personagem
principal de alguns dos seus livros: O Cao senz Plumas (1950), O Rio (1954), Paisagen: com Figuras (1955),
Morte ¢ Vida Severina (1965), Auto do Frade (1984); e que entraria em muitos poemas dos ultimos livros
do Poeta.

Sevilha, por seu turno, se impoe pelo contraste. Entra na vida do poeta no curso da carreira
diplomatica e se converte em experimenta¢ao renovadora. A relacio do homem com a cidade se
desenvolve na distingdo comparativa com a cidade de origem e o deslocamento que o conduziu do Rio
de Janeiro para a Europa, no primeiro momento. Sustentando a hipétese do contraste entre Recife e
Sevilha, na poesia de Jodo Cabral Recife corresponde ao masculino e Sevilha ao feminino, assim a
cidade se define por tudo que imita das mulheres, o erotismo em Cabral ¢ especular e obliquo. No
volume Sevilha Andando (1989), dedicado a sua mulher — a poeta Marly de Oliveira — a mulher ¢ a

cidade, por aproximagdes as personagens se sobrepdem.



Tenho Sevilha em minha cama,
eis que Sevilha se fez carne,
eis-me habitando Sevilha

como ¢ impossivel de habitar-se.
(MELO NETO, 1994, p. 644)

A defini¢ao que melhor estabelece a situagao de Sevilha na poética de Joao Cabral é a de utopia, a
definicio do desejo por um lugar possivel apenas no interior do desejo, tao intenso, que se anima e
realiza na mais concreta fic¢ao, o poema como seu local de afirmagao.

Resta, ainda, estabelecer a coabitacao das duas cidades em sobreposicdes constantes e delicadas
que dao a ver o que ha de mais sensivel entre a vida vivida e a experiéncia desejada. Dois poemas de a
Educagiao pela Pedra (1966) demonstram bem esta dimensdo de existir na memoria e se projetar na

utopia:

Coisas de Cabeceira: Recife

Diversas coisas se alinham na memoria
numa prateleira com o rétulo: Recife.
Coisas como de cabeceira da meméria.
a um tempo coisas e no proprio indice;
e pois que em indice: densas, recortadas,
bem legiveis, em suas formas simples.

2

Algumas delas, e fora as ja contadas:

o combogd, cristal do nimero quatro;
os paralelepipedos de algumas ruas,

de linhas elegantes, mas grao aspero;

a empena dos telhados, quinas agudas
como se também para cortar, telhados;
os sobrados, paginados em romancero,
varias colunas por félio, imprensados.
(Coisas de cabeceira, firmando médulos:
assim, o do vulto esguio dos sobrados).
(MELO NETO, 1994, p. 337)

Coisas de cabeceira: Sevilha

Diversas coisas se alinham na memoria
Numa prateleira com o rétulo: Sevilha.
Coisas, se na origem apenas expressoes
De ciganos dali; mas claras e concisas.

A um ponto de se condensarem em coisas,
Bem concretas, em suas formas nitidas.
2

Algumas delas, e fora as ja contadas:

ndo esparramar-se, fazer na dose certa;
por detrecho, fazer qualquer que fazer,

e o do ser, com a interrup¢io da reta;
con nervio, dar a tensdo ao que se faz
da corda de arco e a retensio da seta;
pies claros, qualidade de quem danca,
se bem pontuada a linguagem da perna.
(Coisas de cabeceira somam: exponerse,
fazer no extremo, onde o risco comega).
(MELO NETO, 1994, p. 344)

Os dois poemas apresentados em sequéncia apresentam o esfor¢o do poeta em materializar a

simetria que ele constréi em sua relagdo com as cidades. A mistura de idiomas fundindo linguas em



uma linguagem hibrida que s6 pode ser obtida pela absor¢ao da experiéncia. O material que comparece
no poema ¢ a vivencia de um sujeito da enuncia¢ao implicado em uma experiéncia que atravessa dois
lugares, estabelecendo nessa transparéncia, um transito de dois planos que melhor define o estar nestes
lugares: através.

A relagdo com as duas cidades do poema é um pequeno fragmento das possibilidades que a obra
de Jodao Cabral permite explorar desse #gpus moderno e cadtico que vem a ser as cidades do mundo
moderno.

Recife e Sevilha sio de longe as cidades que mais comparecem na poesia de Joao Cabral. Cidades
“de onde veio” e do “aonde foi”, vistas as vezes como englobantes — de bairros, rios, cemitérios,
pessoas —, outras vezes como englobados — de Pernambuco ou da Andaluzia —, elas sao mais do que
marcos na histéria do Poeta, ja que em sua opinido se distinguem nitidamente na geografia e na historia
do planeta, sendo por isso dignas da celebracido poética que as tornara ainda mais visiveis. Mas essa
celebracao transforma-as também em simbolos ou exemplos de “origem” e “destino” e de “estados de
ser”: o Recife impoe-se sobretudo como lugar de vida dificil [severina], de limite dos sentidos — nos
dois sentidos —, favoravel ao pessimismo, e Sevilha como lugar de vida alegre, de exacerbamento dos
sentidos, favoravel ao otimismo. Por vezes, porém, pode acontecer o contrario, e as duas cidades como
que permutam de face ou de fungdes, tornando-se ambiguamente mais euféricas ou mais disforicas.

Como dizia Ttalo Calvino em As cidades invisiveis (1990, p. 27), “ndo se deve confundir jamais uma
cidade com o discurso sobre ela. Contudo, existe uma ligacao entre eles”. Mas pode haver uma relacdo
forte, mesmo de contagio ou de homologia, entre esse discurso e o seu referente. Alias, a cidade s6 se
da — a conhecer — como um texto ou um discurso que exige leitura e percurso. E também essa relagao
pode ser fortissima: uma cidade pode fazer o seu habitante [0 seu intérprete, o seu leitor], e o seu
habitante pode fazer a cidade: Certos autores sao capazes de criar o espago onde se pode habitar muitas
horas boas: um espago-tempo, como o bosque.

As cidades cabralinas nao se parecem com cidades “frementes” do modernismo ou do futurismo,
mas também ndo se parecem com cidades terriveis ou terrificas do poés-modernismo. Nas suas
diferencas, aparecem quase sempre como espagos idénticos e tensos, que exigem agao e transformacao,
desconstrucio e reconstrugao, € como espagos enigmaticos, que exigem a decifracio, nao propriamente
a exaltacdo ou a condenagdo. A sua obra densa, rigorosa, geométrica, mais do que contributo para a
instauracao de uma “civil geometria” ou para a constru¢io da cidade ideal, pode valer logo como
imagem antecipada ou homoéloga de uma e outra. Na verdade, a constru¢iao da cidade ideal s6 se pode
fazer a partir da cidade real, e ndo pode dispensar as casas da criagao artistica, sobretudo quando esta é
tao solida — tao genial — como a de Joao Cabral de Melo Neto.

O que se vislumbra na obra de Joao Cabral de Melo Neto, por qualquer abordagem que se adote,
¢ o carater agonistico de seu temperamento e como isso se encontra assinalado em sua obra. Desde o
poeta precoce oriundo do Recife ao cosmopolita de oficio e suas itinerancias, as linhas de forga se opoe
dentro do testemunho da provincia e se provam na tentativa de figurar a desmedida do mundo. A
errancia pelas cidades de Joao Cabral revelam uma odisseia falhada em sua circularidade, pois o herdi
nao regressa redimido ao seu reino, paradoxalmente, a escrita contida em procedimentos e
materialidade atinge seu apice em A educagao pela pedra (1966) e passa por um processo de reestruturagiao
a partir de Museu de tudo (1975), retornando de modo sutil a crise estampada em Psicologia da Composigao.

O poeta em sua continua luta pela expressao busca superar os aspectos subjetivos que demandam
a sua atencdo. Assim, a angustia do dizer torna-se apenas a superficie da angustia do sentir ¢ do
compreender para assumir a captura sensivel das circunstancias. Ocorre, porém, que a matéria da

linguagem nao ¢ suscetivel a manipulagio do poeta, possui fundamentos rigidos e estruturas



cristalizadas. “Daf a necessidade de nao forjar uma lingua (gem) propria, mas de refundir os moldes
vocabulares para reavivar-lhes as arestas gastas e regastas do manuseio diario” (GARCIA, 1996, p. 217).
A recusa da forja da linguagem implica em extrair dela mesma aquilo que se deposita, que se recalca,
como residuo do atrito do cotidiano, no esgotamento do convencional. Garcia anota com precisio a
necessidade de extrapolar os limites da linguagem para alcangar o patamar expressivo que so se permite

mediante o manuseio licido vinculado a limitagao que o uso cotidiano impoe a linguagem:

Mas se o poeta, como o faz Jodo Cabral, dramatiza essa luta pela expressio com o torna-la
sintese, simbolo e espelho das contingéncias e fragilidades da condigdo humana,
transfigurando-lhe os lances e visualizando-a como uma espécie de arquétipo de outras lutas,
entdo sim, ele lhe insufla uma impetuosidade e grandeza emotivas que lhe eram estranhas.

(GARCIA, 1996, p. 216)

Se ja nao havia Tebas, apenas o mito, o regresso do poeta pernambucano ao Brasil impde a
separa¢ao da Sevilha desejada e a constatagao do desaparecimento do Recife natal. A viagem de retorno
opde o poeta lucido e reconhecido a0 monumento estabelecido a ser superado. Ao fim da vida Joao
Cabral reside no Rio de Janeiro, estd extremamente limitado pela perda da visao, ndo mais escreve e
abdica de seu proclamado atefsmo por uma derradeira contricao. Estabelecido como um homem de
muitas viagens e cidades, é natural que sua trajetéria se encerre em um dos seus pontos de passagem: o

Rio de Janeiro; uma vez que o Recife da partida ja nao ha.
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TRANSGRESSAO E AGENCIA EM UMA PECA PROBLEMA DE WILLIAM
SHAKESPEARE

Cecilia Athias

Resumo: Este artigo discute os temas de agéncia e de transgressao que permeiam a constru¢do da protagonista
Helena de Bom ¢ o gue acaba bem (All’'s Well That Ends Well, 1604-5), obra dramatica de Willlam Shakespeare.
Dedico aten¢io especial a dois momentos do enredo, o primeiro solilbquio da personagem e o evento da
substituicdo na cama. Fago uma breve discussao acerca do género denominado “pec¢a-problema” e aponto como
essa categoria genérica pode nos ajudar a reconhecer alguns dos desconfortos que rondam A/X’s Well, peca ainda
pouco populatizada. O foco na agéncia e na transgressio da personagem principal revelam sua singularidade e
excepcionalidade em relagio a outras personagens femininas do canone shakespeariano. Por fim, a anilise
empreendida aqui sugere que ambos os pontos eleitos para discussio se mostram de forma ambivalente, tanto
em relagdo ao enredo quanto a sua protagonista.

Palavras-chave: Shakespeare. Agéncia. Transgressiao. Subjetividade feminina. Peca problema.

Para dar infcio a discussido sobre Helena, protagonista de Bow ¢ o que acaba bem (All’s Well That
Ends Well, 1604-5), e a reflexao acerca da transgressio e da agéncia que permeiam a constru¢ao dessa
personagem, é importante situar os pontos em que Helena age mais decisivamente nesse sentido.
Assim, a andlise aqui proposta coloca em primeiro plano seu soliloquio, na cena 1 do ato 1, e o evento
da substitui¢ao na cama (ou “bed-trick”). Este texto deriva de uma pesquisa de mestrado em andamento,
cujo objeto de maior interesse é a fala feminina em Shakespeare (1564-1616) e o estudo da
representacao e da construcao de subjetividades femininas no drama que o autor escreveu.
Considerando o dispositivo dramatico do solilbquio como fundamental na leitura da interioridade das
personagens, Helena chama a atengdo por ter trés momentos a sés no palco para falar sobre si e sobre
o mundo a seu redor. E fato que as mulheres escritas por Shakespeare néo costumam ter momentos em
soliloquio, sdao raros os casos, seja na tragédia ou comédia. Tanto o soliléquio de Helena, quanto o bed-
trick nos convocam a pensar sobre os temas da agéncia e da transgressao, entendendo que ambos os
pontos sao potencialmente afetados pelo tema da virgindade da protagonista.

De partida, ha uma discussao acerca do género de A/’s Well que nos interessa aqui, especialmente
para pensarmos a respeito de sua protagonista e do desconforto acerca dessa pega. Afinal, qual é o
problema ali presente? No Primeiro Filio de 1623, a primeira colecao impressa das pegas
shakespearianas, editada por John Heminge (1556-1630) e Henry Condell (1576-1627), A/l’s Well foi
originalmente classificada como uma comédia. O Primeiro Filio, na realidade, agrupa as pegas nao por
cronologia, ordem alfabética ou outras possiveis categorias, mas sim por género. Ha trés entradas que
categorizam as pegas do Primeiro Filio: as comédias, as pegas historicas e as tragédias. As pegas alocadas
sob o género da comédia, em particular, passaram por uma série de revisoes e subdivisdes genéricas.
Uma importante nova categoria foi a de peca problema, sugerida por Frederick Samuel Boas (1862-
1957), e, mesmo que seja tema de debates entre criticos/as e editores/as (cf. SNYDER, 1993;
GOSSETT, 2019), o termo vigora até hoje.

Em seu estudo Shakspere and his predecessors de 1896, F. S. Boas caractetiza Troilo and Créssida (1601-
2), Medida por Medida (1603-4) e Bowm: ¢ 0 que acaba bem (1604-5), além de Hamlet (1600-1), pecas do inicio
da era jacobina, como “dramas tdao singulares em tema e tom que nao podem ser estritamente
categorizadas como comédias, nem tragédias”* (BOAS, 1910, p. 345). A categorizagio sugerida por

Boas ¢ pensada a partir da relagdo entre as referidas pegas shakespearianas e o drama ibsenista do final

4 Minha traducao de: “Dramas so singular in theme and temper cannot be strictly called comedies or tragedies”.



do século dezenove, e o editor propde que o termo “problem-play”, conveniente para qualificar o teatro
de seu tempo, seria util também para classificar as pegas problema de Shakespeare (1910, p. 345). Tais
pecas discutem, dentre uma variedade de outros temas, dilemas ligados a comportamentos sexuais. No
caso de A/’s Well, a virgindade ¢ amplamente debatida e Shakespeare lanca mao de certo cinismo para
abordar o tema, explorando uma faceta mais sérdida do universo sexual. O bed-trick, do qual tratarei
com mais detalhes adiante, ¢ um dispositivo utilizado na pega que poe em discussao, por exemplo, até
que ponto os encontros sexuais sao de natureza anti-romantica. De um lado, ha um rapaz incapaz de
discernir a moga que com tanto anseio cortejava de outra, por quem era tomado de 6dio. Por outro
lado, ha uma esposa que vivencia a estranheza de seu primeiro encontro sexual, que embora seja com o
homem que ama, ele supde estar na cama com outra mulher.

Ainda com relagao ao tema da virgindade na pega, ¢ digno de nota que o critico Rory Loughnane,
em “The Virginity Dialogue in A/J’s Well That Ends Well: Feminism, Editing, and Adaptation” (2016),
afirma que a primeira cena do ato 1 de A/’s Well concentra a mais longa discussao a respeito da
virgindade em todo o canone shakespeariano. Nesse sentido, a virgindade da protagonista se coloca
como um dos problemas dentre o amplo universo de discussoes da pega.

E bom lembrar que Al’s Well ainda é uma das pecas menos populares de Shakespeare e esta
longe de ser considerada uma pega canonica. O aclamado critico estadunidense Harold Bloom (1930-
2019), em Shakespeare the invention of the human (1998), logo na abertura de seu capitulo dedicado a leitura
da obra em questio, afirma que os méritos literarios e dramaticos de .A/4’s Well nao sao suficientes para
tira-la do lugar de peca mais desvalorizada do bardo (BLOOM, 1998, p. 345). Bloom nao esta sozinho
em sua valoragao de A/’s Well, Arthur Quiller-Couch (1863-1944), E. M. W. Tillyard (1899-1962) e
Josephine W. Bennet (1899-1974), dentre outros criticos, também registraram suas visoes negativas em
relagao a peca, declaradamente rotulando-a como um fracasso (cf. SNYDER, 1993).

De fato, até hoje A/’s Well ¢ raramente montada e, ainda que tenhamos registros de adaptagdes
para séries e filmes de televisdo, a pega, até o presente momento, nao teve uma adaptagdo para o
cinema. O site IMDb (The Internet Movie Database) nos informa que os diretores John Barton e Claude
Whatham (1968) e o diretor Wilford Leach (1978) realizaram adaptagdes da pega para a TV. Além
desses dois exemplos, em 1980, Elijah Moshinsky dirigiu .A/4’s We// em formato de série como parte do
projeto BBC Television Shakespeare, que transmitiu adaptagdes de todas as pegas shakespearianas ao longo
de trinta e sete episodios, entre os anos 1978 e 1985.

Por se tratar de uma peca de consideravel baixa circulagdo, levanto a seguir alguns pontos
relevantes em relagdao ao seu enredo e a sua protagonista. A jovem Helena vive em Roussillon e é filha
do excelente médico da corte, Gerard de Narbonne, cujo falecimento é relatado logo na abertura da
peca (1.1). Filha de um médico, portanto, Helena pertence a classe média e, uma vez que é 6rfa, fica
sob a guarda da Condessa de Roussillon. O Conde, por sua vez, também falece antes da pega comegar,
fazendo com que seu filho e herdeiro Bertram precise ser enviado a corte do rei da Franca, ficando sob
sua tutela. Helena, que cresceu ao lado de Bertam e o ama profundamente, sofre com a noticia de sua
partida e decide segui-lo, com o proposito de casar-se com ele.

Pensando especificamente na protagonista, trata-se de um caso bastante singular dentre as
heroinas shakespearianas, pois ¢ uma mulher detentora de agéncia, autonomia e mobilidade, que em
nenhum momento da pega se utiliza do disfarce masculino para executar seus planos. Testemunhamos
grandes exemplos de heroinas que recorrem ao uso de disfarces em suas jornadas, como Rosalinda de
Como gostais (1599-1600), Viola de Noite de reis on O gue guiseremr (1600-1), Imogénia de Cimbeline, Rei da
Britinia (1610), dentre outras. A agéncia de Helena, entdo, é um dos pontos que a destacam e a

singularizam, além de que a constru¢do de sua personagem contradiz e desafia alguns pontos



importantes do ideal de mulher da modernidade nascente, que prescreve um modelo de feminilidade
pautado nas ideias de obediéncia e submissao.

E durante o seu primeiro soliléquio, na primeira cena do ato um, que Helena revela a causa de
sua profunda tristeza, que a faz chorar copiosamente instantes antes (1.1). E nesse fala, também, que a
“pobre virgem”*® (1.3), modo como a Condessa se endereca a Helena, verbaliza sua paixido por
Bertram, membro da nobreza, e seu anseio de casar-se com ele. Assim, a protagonista comega a nos dar
indicios de sua decisao quanto a transgredir o rigido sistema de classes a que ¢ submetida, um sistema
de categorizacao de individuos, que firmemente regula e prescreve as linhagens e os direitos de cada
um/a.

Pela primeira vez a s6s no palco, Helena reflete sobre sua paixdo por Bertram, lamentando sua
partida, e vemos com clareza que a protagonista imagina sua propria transgressao ao evocar uma
imagem cosmoldgica, ja que ela se apaixona por um “astro distante” (1.1). Reconhecendo que ama
alguém que habita uma esfera muito superior a sua prépria, o solilbquio de Helena nos permite
vislumbrar uma parte de sua vida interior, altamente complexa, certamente, e permeada por questoes de
cunho social. Sozinha no palco, Helena desloca o centro da a¢do da pega para si e comunica seus

desejos:

[-..] minha imaginacao

S6 o rosto de Bertram me retrata.

‘Stou perdida; ndo ha vida nenhuma

Se Bertram parte; é 0 mesmo para mim
Apaixonar-me por astro distante

Como sonhar casar assim tao alto. |[...]
Este amor se tortura com ambicao:

A lebre que vé esposo no ledo

Morre de amor. Era bom, e um tormento,
Veé-lo sempre; sentar e desenhar

Seu cenho curvo, os olhos, os cabelos,
Na folha do meu peito, o cora¢do

Pronto a tracar cada linha e detalhe. (Bow ¢ 0 que acaba bem. 1.1).

Dado o isolamento que o soliléquio requet, trata-se de discurso por meio do qual a interioridade
da personagem se expressa de maneira privilegiada, e, por essa razao, tal dispositivo tem papel
fundamental no que concerne a representagdo e a construcao de si das personagens. No caso de
Helena, observamos que ela expressa a grandeza de seus sentimentos por Bertram a tal ponto que sua
imaginacao esta tomada pela imagem do objeto de amor. Sua mente é povoada apenas pelo “rosto de
Bertram”, “Seu cenho curvo, os olhos, os cabelos”. Em soliléquio, a personagem diz que nao ha modo
de conceber a vida longe do seu amado, e, tamanha ¢ a paixdo que sente, que quando pensa em seu
falecido pai, exclama: “Como era? / Eu o esqueci” (1.1).

No fragmento acima, o tom de Helena é queixoso, como se sentisse pena de si mesma, pois
afirma “’Stou perdida”. Reconhece a ambivaléncia de seu amor, sentindo um doloroso prazer ao estar
na companhia de Bertram, “Era bom, e um tormento”. Contudo, instantes a seguir, outra vez a sos no
palco (1.1), como que refeita diante de nossos olhos, a protagonista é tomada por uma forga espantosa,
tio decidida do que deseja concretizar que a primeira cena do ato um se encerra com suas seguintes
palavras: “Quem lutou / por seu valor e o amor nio ganhou? A doenca do rei — mesmo enganada, /

Por mim a meta nao sera deixada” (1.1).

4 As traducdes utilizadas neste texto sio da edicao de Bow ¢ o gue acaba bem, traducio de Barbara Heliodora (2004).



Um dos pontos fascinantes de A/’s Well, a meu ver, é o fato de que Shakespeare concede a
Helena um lugar que é raro, como disse anteriormente, vermos ocupado por uma personagem
feminina: a sés no palco empreendendo um exame de si mesma. Sobretudo, testemunhamos uma
mulher que 7o é nobre dividir com a plateia e leitores/as suas aflicoes e desejos, convocando-nos a
observar o que ocorre no ambito de seu pensamento. Seu discurso comunica questoes de classe e de
sua propria ambigdo, além de tratar da transgressio a que se propde a personagem, € O seu
apaixonamento por um membro da nobreza pode ser lido como o motor que a faz agir nesse sentido.

Ap6s os dois referidos soliloquios (1.1), firmemente obstinada em ir ao encontro de Bertram e
casar-se com ele, Helena arquiteta um plano para tal. Com seu pai, ela adquiriu saberes da medicina e,
assim, decide ir a corte parisiense oferecer seus servicos de cura ao rei, que padece de uma fistula, e
esta, de fato, bastante enfermo. Curiosamente, a Condessa de Roussillon sugere, pensando no pai de
Helena, “Quem dera, para o bem do rei, que fosse vivo! Creio que seria a morte da doenga do rei” (1.1).
Quem se encarrega dessa cura é Helena e ¢ digno de nota, pensando nas instancias morais colocadas
em questao no decorrer da pega, que o cuidado que Helena oferece ao rei é completamente movido por
interesse proprio. Afinal, o que ela quer em troca é poder de escolher o marido que deseja. O rei, por
sua vez, desesperangoso apos escutar dos mais renomados médicos que seu caso nao tem mais solucao,
aceita a proposta de Helena com a condi¢ao de que, caso ela falhe, pague com a prépria vida. Helena
concorda e é bem sucedida, consegue curar o rei.

A seguir, a protagonista é dado o poder de, dentre os varios homens da corte, selecionar aquele
que mais a convém e casar-se com ele. E de conhecimento nosso ¢ dela prépria que Bertram é o
escolhido, mas do rei e dos demais, nio. Assim, Helena simula uma cena de tomada de decisio,
passando por cada lorde ali presente, todos eles postos a sua frente. De maneira radicalmente contraria
a que havia se mostrado em soliléquio — determinada, resoluta, inflexivel —, endereca-se a Bertram com
o tradicional tom obediente e submisso prescrito as mulheres pelo poder patriarcal: “Nao ouso dizer
que o tomo. Antes dou, / Por toda a vida, a mim e ao que sou, / Para que o seu poder guie” (2.3).
Bertram, por sua vez, abomina a ideia de casar-se com Helena e sua principal obje¢dao ¢ o fato de ela
nao ser nobre. Recusa-se, portanto, a consumar o casamento for¢ado e foge para a guerra, deixando
para tras uma carta para Helena, declarando que nao reconhecera o casamento, a menos que ela tome
posse de seu anel de familia e engravide de um filho seu.

Considerando, entdo, o carater transgressor da jovem protagonista, e tendo em mente a recusa de
Bertram — “Eu jamais a levarei para a cama” (2.3) — deter-me-ei a seguir em um momento decisivo da
peca, que é o bed-trick, no qual Helena toma o lugar de outra mulher, a jovem florentina Diana, pela
qual Bertram dizia-se completamente tomado de paixdo e com quem ansiava por aventurar-se
sexualmente. No que diz respeito ao carater transgressor de Helena, ¢ fundamental o fato de ela ser
tanto quem planeja quanto quem atua no truque de substituicdo na cama, arquitetando-o, pagando por
ele e colocando em pratica nada menos que um assédio sexual, enganando aquele que ama em nome de
seu amor. O truque funciona e Helena engravida de Bertram naquela noite, cumprindo, assim, uma das
exigéncias constantes na referida carta. De acordo com Susan Snyder em seu estudo introdutério para a
peca (1993, p. 17), esse ¢ um dos pontos responsaveis pela baixissima popularidade de Helena, o fato
de ela ativamente tomar a iniciativa de conquistar seu amor e o de coloca-lo na condi¢ao de objeto, o
que ¢é considerado uma transgressiao e também uma inversao dos tradicionais papéis de género.

O evento do bed-trick armado por Helena nos coloca diante de problemas relacionados a
sexualidade feminina — a virgindade — e o fato de que a excepcional agéncia da protagonista opera
favorecendo dois lados distintos. A estudiosa e critica literaria Jean Howard, em “Female agency in .A/’s

Well That Ends Well” (20006), afirma que a agéncia de Helena deve ser entendida em relagido ao cenario



social da peca. Em primeiro lugar, desde o inicio do enredo observamos que Helena nido hesita em falar
abertamente sobre sexo, ao debater questoes sobre a virgindade com o inconveniente soldado Paroles,
no famoso didlogo da virgindade (1.1). Helena, meditando acerca de sua prépria condigao virginal,

pergunta ao soldado: “E o que se pode fazer, senhor, para perdé-la, mas gostando de a perder?” (1.1,

minha énfase). Helena, entdo, ao por em agdo o bed-trick, com efeito, deixa de ser virgem a seu gosto.
De outro lado, ela o faz favorecendo também a restaura¢ao de uma estrutura patriarcal decadente no
universo de A/’s Well. Apbs o truque, Bertram, que antes era um noivo fugitivo e em declarada recusa,
torna-se marido e pai de um filho legitimo, apto, portanto, a ocupar o lugar deixado por seu pai e
tornar-se o novo Conde de Roussillon. Nesse momento, tanto a agéncia quanto o comportamento
transgressor da protagonista operam para o restabelecimento de uma ordem social que declaradamente
subjuga seu proprio sexo. Em outras palavras, ao passo que a jovem satisfaz seu desejo de perder a
virgindade do jeito que deseja, ela o faz favorecendo e possibilitando a perpetuagio de um sistema
social que necessita exercer controle sobre as mulheres e sua sexualidade. A meu ver, esse ¢ um dos
problemas com que essa pe¢a nos confronta.

Podemos notar que a mudanga operada por Helena em Bertram pelas vias do bed-trick tem
tamanho efeito na reprodugao e na perpetuacao biossociais em .A/’s Well que Bertram deixa Roussillon
solteiro e sem filhos antes do ato um terminar, e somente retorna para la na cena final da peca (5.3),
momento dos grandes reencontros, desenlaces e desmistificagoes, ja na condi¢ao de marido e pai. E
digno de nota que o rompimento da barreira de classes efetivado pelo casamento de Bertram e Helena
¢ bastante atipico no drama shakespeariano e ¢ considerado uma transgressio dos rigidos limites
impostos pela classificagdao social SNYDER, 1993).

Ainda com relagao a agéncia da protagonista, Jean Howard aponta que, a0 mesmo tempo em que
Helena ¢ detentora de um saber médico e tem plena autonomia para viajar, ela propria, o rei e os
demais personagens referem-se a suas habilidades utilizando a linguagem de magia, ja que a cura teria
sido realizada por “A propria mao do céu” (2.3), diz Lafeu a Paroles. Assim, Helena ocupa tanto o lugar
de uma operadora de milagres, como também de um meio de transmissio do saber paterno. Desse
modo, Shakespeare confere e retira agéncia de sua personagem, fazendo com que a jovem,
simultaneamente, seja e nao seja agente em momentos distintos do enredo. E importante ressaltar,
também, que a cura do rei é mais um ponto em que a agéncia da protagonista é retratada de modo
ambivalente, pois opera a seu favor — lhe concede o poder de casar com o homem que deseja —, mas
restabelece a sadde de uma figura masculina central na perpetuagao da estrutura social patriarcal.

Jean Howard também sugere que o movimento de concomitante favorecimento do desejo
feminino e de continuidade da ordem social ¢ um dos modos como Shakespeare articula um dos
paradoxos mais fundamentais de sua cultura: o sistema social que oprime e subordina as mulheres
também depende, de maneira incontornavel, do sexo feminino, tanto para a reproducgdo bioldgica,
quanto para a reprodugao social. No contexto da sociedade elisabetano-jaimesca, a virgindade deve ser
entendida, portanto, como um regulador sociopolitico, ja que a castidade das esposas era um imperativo
para perpetuar linhagens familiares e garantir que propriedades, direitos e titulos passassem
corretamente de pai para filho legitimo.

Um dos propésitos deste trabalho é o de dar a conhecer tanto o texto quanto a protagonista de
All’s Well That Ends Well. A leitura empreendida aqui realiza um breve exame do cariter transgressor de
Helena, personagem feminina excepcional no drama shakespeariano, privilegiando o fato de ela ter
ageéncia para atuar em relacdo a sua propria vontade, de ter sua autonomia garantida pelo saber médico
que possui e de ser capaz de concretizar um casamento em que as partes pertencem a classes sociais

distintas. Seu soliléquio evidencia sua intengao de transgredir o rigido sistema social ao qual pertence, ja



que almeja e efetivamente consegue casar-se com alguém da nobreza, sem anteriormente dispor de
qualquer titulo. O evento do bed-trick, indispensavel para a concretizagio do casamento de Helena e
Bertram, me parece ser a melhor expressao do carater transgressor da protagonista, que negocia uma
quantia em dinheiro para colocar em pratica um plano de enganos e truques, consumando o casamento
que tanto deseja. F necessario reconhecer, ainda, que tanto a transgressio quanto a agéncia de Helena
se mostram de maneira ambivalente na pega, como aponta Jean Howard. Afinal, ¢ no concomitante
favorecimento de si propria e na restauracao da engrenagem patriarcal que Shakespeare articula a forca
excepcional de Helena.

E certo que a falta de atengdo generalizada dedicada a A/’s Well ecoa o comentario de Harold
Bloom quanto a desvaloriza¢ao da obra, e esse, a meu ver, ¢ um ponto inquietante que ronda essa pega.
Tanto o desconhecimento em relagdo ao seu enredo e a sua protagonista, quanto a sabida falta de
popularidade entre criticos/as e editores/as move minha curiosidade. Podemos, entdo, aventar algumas
perguntas acerca da recep¢do dessa peca: sera a explicita falta de moral, de ambos os personagens
principais, pertutbadora demais, ou pouquissimo atraente a plateias e leitores/as? Ou serd que essa
personagem feminina, certamente transgressora e excepcional, ainda suscita uma série de ansiedades
sexistas em relacdo a essa pega? E possivel que a baixissima popularidade do texto e da protagonista
seja causada, como indica Susan Snyder, pela inversao de papeis de género operada na trama? Minha
pesquisa segue em curso ¢ eu pretendo manter essas e outras perguntas em mente, coletando mais
comentarios criticos acerca da recepgio da peca, indagando qual(is) seria(m) o(s) problema(s) ali
presente, e como esses apontamentos podem nos auxiliar na apreciagao tanto de A/’s Well, quanto de

sua protagonista.
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ATRAVES D’0 ESPELHO DE MACHADO DE ASSIS:
A QUESTAO RACIAL COMO UM NAO-DITO

Cesar Augusto de Oliveira Casella

Resumo: Este artigo investiga o conto “O Espelho”, de Machado de Assis, em certo viés discursivo.
Estruturalmente, o primeiro movimento ¢ informativo, tratando de alguns dados sobre a publica¢do originaria do
texto, da discussao do <realismo> atribuido a obra do autor (BERNARDO, 2011) e do conto como um género
discursivo (BAKHTIN, 2017). Depois, apresenta-se algumas das muitas analises existentes (PEREIRA, 1988;
VITAL, 2012; BOSI, 2014) sobre “O Espelho”, refletindo-se sobre as abordagens metodoldgicas utilizadas pela
critica (RAVOUX-RALLO, 2005). Disto resulta uma explanacio detalhada do estudo de Alfredo Bosi (2014),
entendido como uma leitura que postula uma compreensio do texto que vai além da biografia e dos
componentes textuais, sem despreza-los, encontrando a dimensao histérica que o possibilitou. A abordagem de
Bosi (2014; 2017) é vista como uma analise de base discursiva, que leva o leitor através d’O Espelho de Machado
de Assis. Este atravessamento permite avancar uma hipdtese de interpretacdio da questdo racial no conto
machadiano, consonante ao epiteto de “escritor caramujo” (DUARTE, 2020) e considerando-se a nocido de
<nio-dito> (ORLANDI, 2012): mesmo nio enunciada, a questdo racial integra o conto de Machado de Assis
como um dos pares opositivos — set/parecer, publico/ptivado, irrealidade/realidade, negro/branco no caso —
que o estruturam.

Palavras-chave: Machado de Assis. O Espelho. Analise literaria. Questdo racial. Nao-dito.

Aproximando d’O Espelho: introdugio e contexto

Este estudo trata do conto “O Espelho”, de Machado de Assis. Depois de apresentar alguns
dados sobre a publicagio originaria do texto e de estabelecer alguns pressupostos sobre o seu género
textual e sobre a escola literaria atribuida ao autor, a pretensao ¢ mostrar, comparativamente a outras
metodologias de critica literaria, que a analise de Alfredo Bosi (2014) permite uma compreensao que vai
além dos componentes textuais, estrito senso, sem despreza-los. Ao final, avanca-se uma hipotese de
leitura que leva em conta a questao racial como um <nao-dito>, postulando que mesmo nao enunciada,
a questdo da escravidao no Brasil esta presente no conto.

A analise critica de Alfredo Bosi em O duplo espelho enz num conto de Machado de Assis (2014) — depois
replicada em Trés Leituras: Machado, Drummond, Carpeanx (2017) — prescinde da explica¢do do conto feita
pelos aspectos biograficos, tao usuais em certas analises tradicionais e escolares, bem como dispensa a
meta de encontrar um substrato verdadeiro, algo como o tio esperado <segredo intimo> do texto.
Assim, a abordagem de Bosi é uma leitura atravessa “O Espelho” de Machado de Assis, mostrando
uma possibilidade de compreensao que necessita que se passe por ele — o texto — para encontrar o
universo que o possibilitou.

Originariamente, “O Espelho” foi publicado na Gageta de Noticias, em 8 de setembro de 1882.
Depois, ele foi agrupado na antologia de contos Papéis Avulsos, publicada no mesmo ano, o terceiro
livto de contos de Machado de Assis, onde ha outros importantes textos, tais como O Alienista e A
Teoria do Medalhdo. Machado ja havia publicado as Mewdrias Péstumas de Bris Cubas (1881, em folhetim;
1882, em livro), ponto de inflexao de sua obra, mas ainda estava longe de publicar Quincas Borba (1891)
ou Dom Casmurro (1899). Como se sabe, além de romances e contos, Machado publicou critica literaria,
poesia, pecas de teatro e cronicas.

Na Adverténcia de Papéis Avulsos, Machado de Assis deixa registrado que hd uma certa coeréncia

entre os contos do livro:



Este titulo de Papéis Avulsos parece negar ao livto uma certa unidade; faz crer que o autor
coligiu varios esctitos de ordem diversa para o fim de os nao perder. A verdade ¢ essa, sem ser
bem essa. Avulsos sdo eles, mas ndo vieram para aqui como passageiros, que acertam de entrar
na mesma hospedaria. Sao pessoas de uma sé familia, que a obrigagdo do pai fez sentar a
mesma mesa. (ASSIS, 1994 [1882], s/n)

Assim, guiando-se pelas proprias palavras de Machado, é possivel postular que “O Espelho”
compartilha seus temas chaves com os outros textos da antologia onde se encontra, tais como: a
oposicao entre <ser> e <parecer>, a contradi¢ao entre a <vida publica> e a <vida privada>, a tensao
entre a <irrealidade> e a <realidade>. Sdo temas importantes para a compreensao do conto, de seu
aspecto especulativo, e sio relativos a duplicidade, a dificuldade de nos mantermos inteiros, unos,

subjetivamente falando.
Olhando “O Espelho”: enredo e género

De inicio, talvez seja importante salientar o subtitulo do conto: Esbogo de uma nova teoria da alma
bumana. Machado de Assis nao esconde o que sera o objeto de reflexdao principal em sua trama
ficcional: a alma humana. Entretanto, ler o conto apenas em uma dimensio metafisica ou
transcendental — como se a alma fosse autdnoma, independente do corpo e da sociedade que rege este
corpo — seria abandonar uma possibilidade de leitura assaz produtiva.

Mais que isto, a chave metafisica, tomada como verdadeira, anula a chave parédica, anulando o
trabalho de exposi¢ao humoristica do cientificismo da época em que o conto foi escrito, realizado por

Machado tanto em “O Espelho” como em outras tantas ficgdes suas, como explica Ivo Barbieri:

A ideia fixa de Bras Cubas, o humanitismo de Quincas Borba-Rubido, as hipoteses
psiquidtricas do alienista da Casa Verde, a teoria das duas almas, a interior e a exterior, do
Alferes Jacobina reduzem ambi¢Ges pretensamente cientificistas a caricatura de proclamagdes
dogmiticas e extravagantes. Em franca oposigdo ao que pregava a retérica otimista da época, a
mordacidade critica do narrador machadiano desmonta o aparato de verdades cientificas que as
mascaravam ¢ abala no leitor os fundamentos de certezas em que se assentavam o valor
gnoseologico e a eficacia positiva que elas prometiam. (2008, p. 338)

Niao a-toa, o casmurro Jacobina, ao explicar a sua teoria das duas almas e afirmar que o alferes
eliminou o homem, devolve aos cavalheiros da reunido que parecem niao o compreender: “Os fatos
explicardio melhor os sentimentos; os fatos sao tudo. A melhor defini¢io do amor nao vale um beijo de
moga namorada; e, se bem me lembro, um filésofo antigo demonstrou o movimento andando” (ASSIS,
2017 [1882], p. 27). Tipica galhofa machadiana.

Retomando o fio da meada, Machado de Assis, ao construir seu conto, utiliza dois tempos
narrativos: um que é o do encontro do protagonista, Jacobina, com quatro amigos, em que se
“debatiam, uma noite, varias questoes de alta transcendéncia” (ASSIS, 2017 [1882], p. 22); outro que ¢ o
do caso que ¢ efetivamente contado, que se passa na propriedade de Tia Marcolina, quando Jacobina
“tinha vinte e cinco anos, era pobre, e acabava de ser nomeado alferes da Guarda Nacional” (ASSIS,
2017 [1882], p. 25). Além disto, no primeiro tempo narrativo temos a voz de um narrador, em terceira
pessoa, € no segundo tempo narrativo temos a voz do personagem Jacobina, em primeira pessoa.

Estes recursos — tempos duplos, o do <agora> e o do <passado>; vozes duplas, a do <outro> e
a do <eu> — instauram, ao nivel formal, uma duplicidade fundamental para o texto, a qual traz uma

analogia com o préprio funcionamento dos espelhos, duplicadores por exceléncia. Espelhos que sao,



por este aspecto duplicador e em multiplas formas, um tema constante — desde as fabulas e os mitos
recontados até Jorge Luis Borges e Guimaraes Rosa, por exemplo — na histoéria da literatura ocidental.

A narrativa de Jacobina visa demonstrar uma tese deste personagem: a de que o ser humano tem
duas almas, uma interior e outra exterior. Note-se a abertura para o duplo na esfera tematica do conto.
O caso que o protagonista conta ¢ o de sua estadia, recém tornado alferes da Guarda Nacional, um
orgulho para ele e para a familia, na humilde propriedade rural de Tia Marcolina. Nesta, como
deferéncia por sua conquista social, um espelho, de passado nobre e prestigioso e que remetia — na
histéria familiar, a0 menos — a corte de D. Jodo VI, é colocado no quarto do alferes.

E neste contexto de bajulagdo e exaltacdo da ascensido social que, subitamente, Jacobina se vé
sozinho. A tia tem de ir acudir a uma filha e, aproveitando-se da auséncia da proprietaria, os escravos
fogem. O alferes fica, entdo, completamente s6. Neste momento de solidao, Jacobina nao consegue se
olhar no espelho, no qual a sua imagem torna-se “vaga, esfumada, difusa, sombra de sombra” (ASSIS,
2017 [1882], p. 31). Ele, por fim, tem a ideia de se vestir com a sua farda de alferes e, assim, “o vidro
reproduziu entdo a figura integral” (ASSIS, 2017 [1882], p. 32), Jacobina pode sentir-se inteiro
novamente. Agarrado a esta sua alma exterior, ele consegue passar pelos seis dias restantes de solidao.

Terminado o flashback, o fio narrativo volta para a reunidao que inicia o conto e este termina em
um breve e seco paragrafo: “quando os outros voltaram a si, o narrador tinha descido as escadas”
(ASSIS, 2017 [1882], p. 33). Jacobina levantou-se e foi embora, deixando os quatro amigos em plena
perplexidade, com a reflexdo filosofica da dualidade da alma humana. Desta curta sintese d’O Espelho,
pode-se aferir a sua duplicidade formal e tematica e seu viés filosofico, que demanda leitura atenta e
reflexiva.

Depois destas consideragdes sobre o enredo, pode-se tratar brevemente de “O Espelho” pelo
aspecto do género. Como se sabe, o conto, visto como um género literario, ¢ usualmente definido
como uma narrativa curta, em que se desenvolve apenas um conflito, o qual culmina em um momento
de tensao maior, conhecido como climax. Por isso, em geral, um conto apresenta poucos personagens,
um cenario limitado e um recorte temporal reduzido. Caracteristicas estas que facilmente se encontra
n’O Espelho. Entretanto, o proprio autor, na ja citada Adverténcia de Papéis Avulsos, vé os seus contos

um pouco diferentemente:

Quanto ao género deles, ndo sei que diga que nio seja inutil. O livro estd nas mios do leitor.
Direi somente, que se ha aqui piginas que parecem meros contos e outras que o nio sdo,
defendo-me das segundas com dizer que os leitores das outras podem achar nelas algum
interesse, e das primeiras defendo-me com Sio Jodo e Diderot. O evangelista, descrevendo a
famosa besta apocaliptica, acrescentava (XVII, 9): “E aqui ha sentido, que tem sabedoria”.
Menos a sabedoria, cubro-me com aquela palavra. Quanto a Diderot, ninguém ignora que ele,
ndo s6 escrevia contos, e alguns deliciosos, mas até aconselhava a um amigo que os escrevesse
também. E eis a razdo do enciclopedista: ¢ que quando se faz um conto, o espfrito fica alegre, o
tempo escoa-se, ¢ o conto da vida acaba, sem a gente dat por isso. (ASSIS, 1994 [1882], s/n)

Interessa notar que Machado percebe que os géneros siao instiveis, que sao passiveis de
mudangas, formais e tematicas. Em termos do pensamento bakhtiniano, se diria que os géneros do
discurso sao formas relativamente estaveis e normativas de enunciado, ou seja, elas guardam espago de

alteracdo ao mesmo tempo que sao modelos que direcionam outros enunciados. Tendo em vista que:

A riqueza e a diversidade dos géneros do discurso sdo infinitas porque sdo inesgotaveis as
possibilidades da multifacetada atividade humana e porque em cada campo dessa atividade vem
sendo elaborado todo um repertério de géneros do discurso, que cresce e se diferencia a
medida que tal campo se desenvolve e ganha complexidade. (BAKHTIN, 2016, p. 12)



Do género pode-se passar a classificacao critica de Machado de Assis — bastante frequente, alids —
como um escritor da escola realista. Uma catalogacao muito utilizada nas escolas e no ensino de
literatura. Alias, via de regra, ele é tido como o maior expoente desta vertente no Brasil, ombreando
com os grandes realistas franceses [Balzac, Gustav Flaubert] e portugueses [E¢a de Queiroz, Antero de
Quental].

Como se sabe, o Realismo, compreendido como uma estética literaria, data do fim do Século
XIX e, grosso modo, visa opor-se ao Romantismo, defendendo uma certa objetividade, uma
modera¢io no sentimentalismo e uma visao cientifica dos fatos narrados. Deste modo, em oposi¢ao ao
que se compreende como a estética dos romanticos, os <realistas> tratam de buscar representar o
mundo sob uma 6tica mais racional, objetiva e impessoal.

Esta classificagdo, é 6bvio, se choca com o enredo de “O Espelho”. Porém, é possivel colocar o
problema do realismo machadiano em uma interessante chave filoséfico e linguistica — também

discursiva —, pois:

Exatamente porque o realismo e os realistas pretendem acabar com todos os equivocos, ele se
funda sobre um equivoco linguistico e filos6fico capital. A linguagem ¢é por definicdo pletérica
e insuficiente: tanto diz mais do que queria dizer quanto nio consegue dizer exatamente o que
queria dizer. Este duplo carater de toda e qualquer linguagem sé é reconhecido pela ficgio de
mestres ou bruxos como Machado de Assis. BERNARDO, 2011, p. 114)

Assim, pela argumentagdo de Gustavo Bernardo, vé-se a abertura e a incompletude da linguagem,
pressuposto da filosofia e da analise discursiva, que se confronta com a classificacio didatico-escolar.
Entretanto, se ndo era um <realista> no estrito sentido estético do termo <realismo>, Machado de

Assis nao estava desvinculado da realidade. Desta maneira, para ficar em um exemplo:

A critica machadiana a realidade brasileira incide menos sobre seus possiveis fatos positivos e
mais sobre o modo como a sociedade produz discursos (vale dizer interpretagdes) sobre a
realidade, bastando lembrar O alienista, narrativa que trata a ciéncia como politica, revelando
que o conceito de loucura estd muito mais associado a uma perspectiva politico-discursiva (a
relacdo de poder estabelecida entre cientista e sociedade) do que uma positividade fisioldgica.
(PIRES; OLIVEIRA, 2010, p. 230)

Analisando “O Espelho”: biografia e interpretagao

A analise e interpretagao do texto literario é passivel de multiplas abordagens, contanto que estas
se fiem no material escrito e nas relagoes que este estabelece com o mundo e a época que o propiciou,
bem como nas relagdes com o contexto social e historico que o recebe. Ao se analisar e interpretar um
texto literario é possivel abordar o desenvolvimento das formas narrativas, a pertinéncia dos conteados
tematicos, as relagdes com a sociedade e a histéria (compreendidas como exterioridades ao texto
literario), tudo isto junto, ou separado, ou em varias misturas.

Uma visao que vincula a vida e a obra do autor, como faz Licia Miguel Pereira, autora que
acredita ser “impossivel estudar a obra de Machado sem estudar-lhe a vida, sem procurar entender-lhe
o carater” (1988, p. 22) e que, por outro lado, assinala que “a obra de arte pode ser uma fixacao do
excesso de vida, um transbordamento da personalidade, ou uma evasio, fruto da incapacidade de viver”

(1988, p. 23), acaba, paulatinamente, relacionando o conto “O Espelho” com a biografia do préprio
Machado.



O alferes do “Espelho”, naufragando numa crise de introversio, desamparado até da
consciéncia de si mesmo, s6 se cura quando a farda, devolvendo-lhe ao espelho a imagem que
o envaidecia, fi-lo como que projetar fora de si mesmo, arejando o espirito pela visio do eu
exterior. (PEREIRA, 1988, p. 201)

Este trecho termina uma analogia em que se aproxima Jacobina a Bras Cubas, fazendo da teoria
da alma dupla do conto um simile da lei da equivaléncia das janelas do romance. Em ambas, teoria e lei,
haveria ao final um alivio da consciéncia, a libertagao de uma ideia fixa ou de uma lembranca ma, que se
da pela exterioridade. Assim, nas duas obras, “o pensamento é o mesmo, pensamento de quem
costuma perder pé na introspecgdao: o homem precisa sair de si, por-se em contato com o mundo, ver-
se em fungao deste para manter-se em equilibrio” (PEREIRA, 1988, p. 202).

Anteriormente, Lucia Miguel Pereira ja havia caracterizado Machado de Assis como
introspectivo, alguém que teria como ideal o de um “homem frio, indiferente, impassivel” (PEREIRA,
1988, p. 25), introspec¢do que seria causada, em grande medida, por sua gagueira e sua epilepsia, que
desde a infancia o deixava “desconfiado, retraido, [com o que| ia aprendendo a viver para dentro, a
matutar sobre tudo quanto aos outros passava desapercebido” (PEREIRA, 1988, p. 30).

Portanto, ao fim da argumentagdo, Lucia Miguel Pereira acaba por igualar, por via da
introspecgdao, o autor a duas de suas personagens: Bras Cubas e Jacobina. Além disto, a autora
apresenta o conto com algo como um valor terapéutico, tanto para a personagem Jacobina quanto para
o autor Machado de Assis, pois o reencontro da alma exterior proporciona um equilibrio psicologico,
um arejamento do espirito para aqueles que sao introspectivos, fechados em si mesmos.

Sem projetar uma caracterizagao exata, algo dificil por conta da execugao ou elaboragio propria a
cada critico literario, pensamos ser possivel aproximar o trabalho de Lucia Miguel Pereira daquilo que
Elisabeth Ravoux-Rallo (2005) tratou no capitulo “O homem e a obra” de seu livro, no item “A critica
do imaginario”: “A hipdstase da obra e de seu criador ndo deixam duvida alguma: o desejo do critico é
fruir um instante, imaginaria e conscientemente, no lugar do escritor, num momento de fulgurante
felicidade” (p. 2). Assim, como Ravoux-Rallo diz do trabalho de Jean Starobinski, “o objeto-texto é um
intermediario entre o criador e o critico, o critico e o leitor da critica” (2005, p. 19).

Mescla-se, na interpretagio do analista literario, a vida do autor e a sua obra, abrindo a
possibilidade de enxergar nos personagens tracos da personalidade do autor e, em decorréncia, a
possibilidade de tratar e de explicar aspectos da obra. Em “O Espelho”, entio, a complicada e
angustiante ascensao social de Jacobina a alferes, de cuja compreensio resulta sua casmurrice ao
envelhecer, espelharia a experiéncia dolorida do préprio Machado de Assis em sua ascensao literaria e
social.

Isto ndo ¢, obviamente, desmerecimento ao trabalho de Lucia Miguel Pereira. Um trabalho que
pressupoe, tal como Ravoux-Rallo diz do trabalho de Georges Poulet, que “para compreender a obra,
nada é desprezivel, sendo indispensavel uma infinidade de conhecimentos biograficos, bibliograficos,
textuais ou, geralmente, criticos” (2005, p. 19). Para este estudo, trata-se de compreender as condigoes
de producao do discurso critico de Luicia Miguel Pereira, bem como o seu funcionamento dentro do

quadro amplo da critica literaria.
Analisando “O Espelho”: sociedade e reflexao
E possivel refletir, do mesmo modo, sobre a metodologia de anilise d’O Espelho em Alfredo

Bosi (2014; 2017). Neste caso, é preciso utilizar as explanagdes de Elisabeth Ravoux-Rallo dispostas no

capitulo “Texto e contexto”, mais especificamente as do item “Sociologia da literatura™:



Sendo um método externo, a sociologia da literatura situa o texto em seu contexto nao apenas
histérico, mas também social. Os problemas da sociologia da literatura sio mdaltiplos, dizem
respeito a propria definicdo do objeto de estudo, a correlagio entre esse objeto e a sociedade
que o produz, a determina¢do dos objetos de andlise. Ndo se poderia achar que os objetos
<sociedade> ou <texto> sdo objetos simples. E o problema ¢é exatamente saber como eles se
correlacionam, qual a interacdo entre os dois. (2005, p. 100)

Problema que Alfredo Bosi (2014; 2017) tio bem enfrentou em sua analise, que poderia ser
catalogada como de “sociologia interna, que examina o conteudo da obra a luz dos métodos e dos
conceitos sociolégicos por meio de correspondéncias diretas e globais [...] ou de correspondéncias
parciais” (RAVOUX-RALLO, 2005, p. 100). A leitura critica feita por Bosi, assim como Ravoux-Rallo

diz dos pressupostos de J.-P. Sarte, entende que:

[...] o texto retoma o mundo, ¢ o autor “ensina” alguma coisa do mundo ao leitor, que o
ignora. Esse mundo bem conhecido ¢ de repente atravessado pela liberdade do criador, que o
anima. O autor faz a escolha de certo aspecto do mundo e convida o leitor a uma “libertagdo
concreta a partir de uma alienacio particular”. E, se faz essa escolha, faz em fungio do leitor
que procura libertar. Assim ocorre uma verdadeira dialética entre a liberdade do autor e a do
leitor. (RAVOUX-RALLO, 2005, p. 104-105)

O ensaio de Alfredo Bosi, como o préprio autor afirma, busca interpretar “O Espelho” através
de duas abordagens: uma leitura socioldgica canonica e uma leitura existencial. No primeiro
movimento, “a experiéncia do protagonista ¢ compreendida em termos da for¢a do papel social que
modela, de fora para dentro, a identidade do sujeito” (BOSI, 2014, p. 245).

No segundo movimento, essa mesma experiéncia possibilita “o afloramento de uma consciéncia
infeliz, que ¢é negativa e critica. O carater dialético dessa segunda leitura nao se dd, porém, como
supera¢ao hegeliana do momento inicial do processo, mas como coexisténcia dos opostos” (BOSI,
2014, p. 245).

Na argumentacao de Bosi, o espelho do conto ocupa o lugar do olhar do outro. Em um primeiro
momento, Jacobina via refletida no espelho “a figura de si mesmo construida pelo olhar do grupo de
convivéncia. Era a imagem do alferes fardado que tantos elogios provocara” (BOSI, 2014, p. 239). No
auge do conto, ha uma perfeita analogia: a auséncia do olhar do outro impede o protagonista de se ver a
si mesmo como cré que é visto e, assim, o espelho parece perder a capacidade de o reproduzir com
nitidez. “Restou somente o reflexo de fragmentos esparsos, sombras desgarradas nos vazios da alma
interior” (BOSI, 2014, p. 240). Por fim, vestir a farda de alferes, a alma exterior, recompde a sua
imagem.

Mas, muito mais que isto, a farda existe fora e antes do sujeito. Como representagao social, ela
remete ao lugar publico, ao status decorrente da patente. A farda ¢ também “uma coisa, um lugar”, e “o
objeto do olhar do outro ¢ também uma construgao social” (BOSI, 2014, p. 241). Chegamos ao social,

a realidade historica:

As representa¢oes ndo sdo arbitrarias nem aleatérias: refor¢am o sistema simbélico do grupo,
compbem as pattes no todo, o individuo na sociedade. No estado inicial do processo de
espelhamento, a identificacdo do individuo Jacobina com o grupo de convivéncia foi intima, a
ponto de o alferes ter eliminado o homem. A esse momento de objetivagdo seguiu-se o
isolamento de Jacobina, o desnorte, o estado de angustia e, no seu bojo, a decomposi¢io da
autoimagem que se refletiu no desfiamento da figura vista ao espelho. Integragdo primeiro,
desintegracdo depois; a reintegracio sé se deu quando o fetiche social investiu, de novo, a alma
interior de Jacobina, fazendo-o reconhecer-se como alferes. (BOSI, 2014, p. 241)



Resta, porém, pensar que o personagem que narra o caso, ja maduro, mostra que O sistema
simbodlico apresentado nao é harmonico ou amigavel. A consciéncia de aprender “o mecanismo que
consiste na necessidade de parecer, pois o que vale é ser-para-o-outro”, gera “um desconforto moral, uma
tensao mal resolvida que o carater soturno e tispido do homem maduro veio potenciar” (BOSI, 2014,
p. 242). Assim, a exposicdo da teoria, que poderia parecer petulante de inicio, mostra, ao fim, a
opressao de um sistema simbolico de poder.

No fato de que a farda e a patente de alferes forjam, de fora para dentro, a vida mental do
protagonista, percebe-se um processo opressor de reificacao. Abre-se uma dimensio critica, para o
proprio Jacobina. Na analise de Bosi, este é o segundo movimento, nio mais especular, mas

especulativo. Assim:

O poder da coisa e do lugar marcaria Jacobina pela vida afora com o sentimento acte da sua
dependéncia em relacdo aos grandes bens publicos de uma sociedade entre tradicional e
moderna: o status reconhecido e o capital acumulado. Esse madrugar de uma dimensio
especulativa é a consciéncia infeliz do provinciano que virou capitalista ¢ do homem que se
tornou casmurro, caustico e refratario ao didlogo com os companheiros da noite. A
rememoragdo, feita narrativa (no fundo e na forma, um esquivo soliléquio), ¢ o derradeiro
espelho do processo na sua inteireza. (BOSI, 2014, p. 243)

Alfredo Bosi niao interpreta, portanto, o conto de Machado de Assis como uma discussao
metafisica ou teoldgica sobre a alma. Nem como a expressao — ou extravasamento — da personalidade
do autor. Também nio trata o texto como se dele fosse possivel haurir um sentido secreto e tnico.

O que se vé através d’O Espelho, apos a leitura de Bosi, ¢ algo como a realidade amarga,
reificadora, simbolicamente cruel se tornada consciente, do arrivismo social brasileiro. A compreensao
¢ a de que Jacobina percebe-se uma espécie de derrotado, pois “reconheceu implicitamente que o olhar
do outro o fixara para todo o sempre” (BOSI, 2014, p. 245). Ele entregou-se ao objeto — a farda — que
lhe conferiu status dentro de seu entorno social. Enfim, ele “rendeu-se a perspectiva e a expectativa
social, rigorosamente re-signon-se, reiterando e incorporando a si o signo com que o outro o tinha
mirado” (BOSI, 2014, p. 244).

Ao mostrar este personagem resignado, derrotado, reificado pelo uso da farda, conscio de que
sua <importancia> se da pela exterioridade, pelo duplo do espelho, porque este ¢é o sistema simbolico
da sociedade brasileira, Machado de Assis revela a crua realidade e explora “uma questio candente do

pensamento moderno: a identidade do sujeito forjada pelo olhar social” (BOSI, 2014, p. 244).
Atravessando “O Espelho”: branco e negro

E a partir desta perspectiva, histérica e social, que se pensa abrir uma outra questao, a do
tratamento da escravidao no Brasil, da questdo racial em meio ao regime escravocrata do Século XIX,
que finaliza este estudo. Toma-se como pressupostos que o conto de Machado de Assis é critico e
vinculado discursivamente a realidade, como visto nos itens anteriores. Por isso, pensa-se que, em um
texto construido sobre as duplicidades contrastivas do <ser> e do <parecer>, da <vida publica> e da
<vida privada>, da <irrealidade> e da <realidade> — temas chaves do conto e da coletanea Papéis
Awulsos, como estabelecido de inicio —, bem como constituido sobre recursos duplicativos de
composi¢io — a divisdo temporal entre o <agora> e o <passado> e a divisio de vozes entre a do
<outro> e a do <eu> — ¢é preciso tratar analiticamente do par <negro>/<branco>.

Como explica Eduardo de Assis Duarte, nos escritos de Machado de Assis nunca houve

“palavras de apoio, mesmo que implicito ou subtendido, a escravizagio”, bem como nio se



“encontram os esteriotipos cujo foco é a desumanizacdo de africanos e descendentes”, embora “a
forma dissimulada, homeopatica, com que foi introduzindo a questdo étnica e a critica ao regime foi
vista como absenteismo e denegacao de suas origens” (2020, p. 264).

O interesse, aqui, ndo esta na perspectiva afrodescendente de Machado de Assis, assunto ja
delineado e consolidado por Duarte, mas sim na forma dissimulada de tratar da questao étnica e do
regime escravocrata. A estratégia dissimuladora é captada na analise de “O Espelho” feita por Duarte,
conto que, aparentemente e segundo ele, nao trataria da condicao afrodescendente. Assim é que se nota
que “o unico momento em que O conto poe em cena a escravatura ¢ justamente para ressaltar a astdcia
dos negros, em oposicao ao conceito que deles tinha o visitante” (DUARTE, 2020, p. 302), que é,
lembre-se, o de que os escravos sdo “espiritos bogais”.

Haveria ainda muito a explorar, se se quiser tratar da questao racial em “O Espelho” — a oposi¢ao
<bocal>/<ladino>; a asticia dos escravos que planejam fugir e enchem o alferes de epitetos
bajuladores como disfarce; o arrivismo de Jacobina; a cor de pele do narrador/protagonista nunca
especificada por Machado de Assis etc. — mas, para efeitos de consideragoes finais deste texto, so se
tomarda a questio do momento da fuga dos escravos como ponto de articulagio da oposigdao
<branco>/<negro> no conto.

A cena ¢ o momento crucial do conto. Relembre-se que ela se da na sequéncia da auséncia de tia
Marcolina, quando a bajulagao familiar termina e Jacobina fica sozinho com os poucos escravos do sitio
e sente “uma grande opressao”, sente-se em carcere, pois sua alma exterior se reduziu, “agora limitada a
alguns espiritos bogais” (ASSIS, 2017 [1882], p. 28).

A alma exterior se reduziu na perda do nucleo familiar e dispersou-se totalmente apds a fuga dos
escravos. Como narra o proprio Jacobina, quando conta o momento em que ele veste a farda de alferes
e se recompoe: “essa alma ausente com a dona do sitio, dispersa e fugida com os escravos, ei-la
recolhida no espelho” (ASSIS, 2017 [1882], p. 32).

Para se extrair a significacgio da oposi¢ado <branco>/<negro> desta cena, vale-se aqui da
concepcao de <nao-dito> da Analise do Discurso (doravante AD). Conforme explica Eni Orlandi, na
AD, “ha nog¢des que encampam o nao-dizer: a nogao de interdiscurso, a de ideologia, a de formacio
discursiva”, pois se considera “que ha sempre no dizer um nio-dizer necessario” (2012, p. 82).

Entende-se, na AD, que o dito “x” ¢ informado por sua relagdo de sentido com o nao-dito “y”,
decorrente das formagoes discursivas em jogo, dentre outras possibilidades. Assim ¢ que, “ao longo do
dizer, ha toda uma margem de ndo-ditos que também significam” (ORLANDI, 2012, p. 82) se
colocados na analise.

Ora, o sistema escravocrata instituido no Brasil, por 6bvio, significa a oposicao racial entre
<branco>/<negro>. Traz em seu bojo, ainda, a oposicao <livte>/<escravo>. Com estes niao-ditos
em tela, é possivel pensar na cena da fuga dos escravos e da dispersio da alma como um ponto de
embate destes termos, destes sentidos. Jacobina, sozinho com os escravos, sente uma grande opressao,
sente-se encarcerado, preso, privado de liberdade. Os escravos, por seu turno, o engambelam, fogem,
se libertam.

O <branco> e o <negro> como nao-ditos, como uma margem que significa e informa aquilo
que ¢ dito, tendem a corroborar e complementar a leitura de Alfredo Bosi (2014, 2017), aqui destacada.
Na sua escalada economica e social, Jacobina parece ter como ponto de inflexdo a fuga dos escravos.
Parece ser este 0 momento — tao importante que ele narrara anos depois — em que compreende que foi
derrotado, apesar da patente de alferes, pois percebe que esta inserido no sistema escravocrata e que ¢é

dependente de um objeto, a farda, para ter valor na sociedade brasileira de sua época.



Na leitura deste estudo, portanto, ¢ a fuga dos escravos — um dito que traz a oposi¢ao
<negro>/<branco> e <escravo>/<liberto> como nao-ditos — que da a Jacobina a compreensio da
sua rendi¢do ao objeto, a farda, o que traz consigo a rendi¢do a uma perspectiva e uma expectativa
social, como explica Bosi (2014), o que ¢ também uma ressignificacao — Jacobina se tornou um outro

signo: o alferes — forgada pelo olhar do outro, pela sociedade, e, por fim, uma reificagao.

Referéncias
ASSIS, Machado de. Papéis Avulsos. In: ASSIS, Machado de. Obra Completa. v. 2. Rio de Janeiro:
Nova Aguilar, 1994.

ASSIS, Machado de. O Espelho. Iz BOSI, Alfredo. Trés Leituras: Machado, Drummond, Carpeaux.
Sio Paulo: Editora 34, 2017.

BAKHTIN, Mikhail. Os géneros do discurso. 1. ed. Organizagio, traducao, posfacio e notas de Paulo
Bezerra. Sao Paulo: Editora 34, 2016.

BARBIERI, Ivo. O lapso ou uma psicoterapia do humor. Iz: JOBIM, José Luis (org.). A biblioteca de
Machado de Assis. 2. ed. Rio de Janeiro: Top Books: Academia Brasileira de Letras, 2008, p. 335-347.

BERNARDO, Gustavo. O problema do realismo em Machado de Assis. Rio de Janeiro: Rocco,
2011.

BOSI, Alfredo. O duplo espelho em um conto de Machado de Assis. Revista Estudos Avangados, v.
28, n. 80, Sao Paulo, 2014.

BOSI, Alfredo. O duplo espelho em um conto de Machado de Assis. In: BOSI, Alfredo. Trés
Leituras: Machado, Drummond, Carpeaux. Sio Paulo: Editora 34, 2017.

DUARTE, Eduardo de Assis. Machado de Assis afrodescendente: antologia e critica. 3. ed. Rio de
Janeiro: Male, 2020.

ORLANDYI, Eni P. Analise de discurso: principios & procedimentos. 10. ed. Campinas: Pontes
Editores, 2012.

PEREIRA, Lucia Miguel. Machado de Assis: estudo critico e biografico. 6. ed. rev. Belo Horizonte:
Itatiaia; Sdo Paulo: Editora da Universidade de Siao Paulo, 1988.

PIRES, André Monteiro Guimaraes Dias; OLIVEIRA, Raquel Peralva Martins de. Machado de Assis: a
realidade e o Realismo. CES Revista, v. 24, Juiz de Fora, 2010.

RAVOUX-RALLO, Elisabeth. Métodos de Critica Literaria. Traducio: Ivone C. Benedetti. Sio
Paulo: Martins Fontes, 2005.



O ESPACO BIOGRAFICO E AS ESCRITAS DE SI EM CHOVE SOBRE MINHA
INFANCIA, DE MIGUEL SANCHES NETO

Clara Sampaio Fernandes

Resumo: Este artigo problematiza o conceito de espago biografico e da construcio das escritas de si, através da
obra Chove sobre minba infancia (2000), de Miguel Sanches Neto. A observacio é baseada em trechos do texto
citado, no site do préprio escritor e em uma de suas redes sociais [Facebook], visando verificar a criacdo desse
personagem do espaco miditico -- uma “invencio de si” --, que ¢é préprio da contemporaneidade e ocorre apos
a dessacralizagdo do autor. As consideragGes aqui feitas sdo pautadas em tedricos como Leonor Arfuch, para
desenvolver o primeiro conceito citado, e Roland Barthes, para a morte do autor.

Palavras-chave: Miguel Sanches Neto. Espaco biografico. Dessacralizacdo. Autor. Personagem.

Introducao

Os conceitos que aqui serao desenvolvidos versam, prioritariamente, sobre os temas-titulo do
presente trabalho focalizados no livro Chove sobre minba infincia (2000), de Miguel Sanches Neto. Tais
aspectos sao frutos da contemporaneidade, visto que é nela que ha um intenso desenvolvimento das
variadas tecnologias, que acabam por criar uma rede intermedial. Dessa rede, na qual publico e privado
vao entremear-se, frutificard um forte e crescente interesse pelo que seria a vida real daquele que
escreve, fator que possibilitara as “inven¢oes de si”.

Trata-se de um romance com aspectos autobiograficos, narrado em 1 pessoa, no qual o autor
cria uma fic¢do apoiando-se em suas vivéncias. A trama é ambientada em Peabiru, no Noroeste do
Parana. Miguel, o narrador, vai compondo sua historia de vida desde a infancia até a fase adulta, através
de sua memoria. Trata-se, portanto, de um menino pobre, pertencente a uma familia que tem como
base de sustento o cultivo da lavoura e que nao se vé concernente a tal realidade, pois sempre gostou de
estar entre os livros, fato fortemente combatido por seu padrasto, Sebastido. Assim, o menino narrador
atravessa boa parte do livro procurando seu caminho, encontrado apenas quando ja adulto e escritor,
através da Literatura, que sempre fora sua companheira mais compreensiva, ao contrario do marido de
sua mae, opositor a ela. A narrativa de Sanches Neto ainda denuncia a vida sofrida dos trabalhadores
rurais, explorados pelo capitalismo, sendo também, portanto, coletiva, visto que demonstra a realidade
do corpo social daquela regiao.

E indispensavel revelar que o autor utilizou diversos dados de sua prépria cronologia na redagao
de Chove sobre minba infincia (2000), tais como: o nome do narrador (Miguel), os nomes dos personagens
serem os mesmos de sua familia, o espaco ser o mesmo onde ele cresceu, a existéncia da cerealista do
padrasto, o processo de descoberta da Literatura e da escrita, até mesmo os nomes dos colégios pelos

quais o narrador Miguel passou.
A morte do autor, o autor de papel e o leitor como foco
Conforme elucida Roland Barthes (1988), o texto fora por muito concebido como representacao

do ex, nao como linguagem, sendo a escrita apenas uma expressio em vez de ato performativo. No

entanto, apenas a linguagem detém a fala, nio aquele que escreve.



E a linguagem que fala, ndo o autor; escrever ¢, através de uma impessoalidade prévia — que
nio se deve em momento algum confundir com a objetividade castradora do romancista
realista -, atingir esse ponto onde s6 a linguagem age, “performa”, e nio “eu”: toda a poética
de Mallarmé consiste em suptimir o autor em proveito da escritura (0 que vem a ser, COmo se
verd, devolver ao leitor o seu lugar). (BARTHES, 1988, p. 66)

Contudo, o Autor sempre detivera a importancia em relagao a obra em si, sendo fonte de explicacao
da mesma, concebido como passado de seu livro. Ja o escritor moderno, vai nascer junto com seu
texto, “outro tempo nao ha sendo o da enunciagao, e todo texto é escrito eternamente agui € agora’
(BARTHES, 1988, p. 68). A partir do momento em que o narrado é escrito, 0 mesmo passa a Na0 mais
existir enquanto entidade, pois se torna objeto de analise de seu publico, havendo, assim, a

dessacralizagao daquele que escreve, o que Barthes (1988, p. 68) chamou de a morte do antor.

Sabemos agora que um texto nio ¢ feito de uma linha de palavras a produzir um sentido unico,
de certa maneira teolégico (que seria a “mensagem” do Autor-Deus), mas um espaco de
dimensdes multiplas, onde se casam e se contestam escrituras variadas, das quais nenhuma ¢é
original: o texto ¢ um tecido de cita¢oes, saidas dos mil focos da cultura. (BARTHES, 1988, p.
68-69)

Com isso, o leitor passara a ser o foco na escritura e o escritor torna-se objeto de analise do
publico, inversamente ao que antes se aplicara. O Autor, quando “voltar” no seu texto, serd como
convidado, sua vida ndo é mais origem de suas historias, o que proporcionara ao mesmo ser entendido

como um autor de papel.

Nio ¢ que o Autor nio possa “voltar” no Texto, no seu texto; mas sera, entdo, por assim dizer,
a titulo de convidado; se for romancista, inscreve-se nele como uma das personagens,
desenhada no tapete; a sua inscricio ndo ¢ mais privilegiada, paterna, alética, mas ludica: ele
torna-se, por assim dizer, um autor de papel. BARTHES, 1988, p. 76)

O espago biografico, as escritas de si e o retorno do autor

No mundo contemporaneo, tem-se visto um avan¢o da midiatiza¢do e com ele surgem algumas
expressoes “concorrentes” aos géneros biograficos ja existentes. Além da presenca de autobiografias,
memorias, diarios intimos e cartas, por exemplo, verificam-se alguns géneros novos e proprios desse
mundo moderno, como blogs, relatos de autoajuda, historias de vida, entre muitos outros, nos quais
serdo caracteristicos os relatos de experiéncias pessoais e a exposi¢ao publica da intimidade. Com isso,
havera a expansdao do particular sobre o publico. De tal fenomeno resultard, uma certa fixagio em
buscar o que seria a realidade da vida do autor, ou seja, uma obsessao do wiido, com o mito do
personagen real (ARFUCH, 2010, p. 60).

Por conta do mencionado, Leonor Arfuch (2010) formula o conceito de espago biogrifico: “O
espago biografico assim entendido -- confluéncia de mdltiplas formas, géneros e horizontes de
expectativa — supoe um interessante campo de indagacao” (ARFUCH, 2010, p. 58-59). A autora o faz,
nao objetivando enumerar os varios tipos de relatos, mas, sim, interessando-se em observar sua
interacao. Dessa forma, interessante seria o transito, ja que o biografico se definiria exatamente como
um espaco intermediario, onde publico e privado sdo indecifraveis. Cabe ressaltar que valioso é verificar
como os aspectos mencionados serdo aplicados em cada obra, nao cabendo, portanto, uma verificagao
do que seria real ou nio em relagio a vida do escritor, até porque, tal separacdo seria quase que

impraticavel. Com isso, o texto participaria da construcao do ito do escritor, como elucida Viegas:



Essas narrativas ficcionais em primeira pessoa em que o narrador e autor empirico se
hibridizam pela presenca de referéncias biograficas reiteram o transito entre vida e obra,
atuagdes publicas do escritor e sua escrita. O que se verifica nesses textos ndo ¢ a identidade
entre personagem textual e a pessoa real, conforme expresso pelo “pacto autobiogrifico”
(Lejeune, 1975), mas a constru¢do tanto do narrador como do autor. [...] o texto, ao invés de
espelhar a vida do autor, participa da criagdo de um “mito do escritor”. (VIEGAS, 2007, p. 19)

A luz do conceito acima, cabe pensar a figura autoral como uma trama construida por diversos
tipos de discursos repletos de performances do escritor. Através dessa mescla, surgira a invencao de tal
tigura: “Se ha um ‘ato autobiografico’ (Bruss, 1974) que transita entre essas declaragdes e suas narrativas
em primeira pessoa, ele se volta para a criagdo de um mito pessoal, para a pratica de uma ‘invencao de
si”7 (VIEGAS, 2007, p. 20). Com a internet influenciando diretamente o espago biografico, ha a
abertura aos jogos identitarios, a fantasia da criagio desse e por si mesmo, através das variadas redes
existentes. Portanto, “a imagem do autor se constroi nesse jogo entre os textos e sua vida publica”
(VIEGAS, 2007, p. 19). Essa obsessio pela presenca da figura do ser autoral, prépria da
contemporaneidade, nos afastara do autor de papel elaborado por Barthes (1988).

E através do gosto declarado pelas escritas de si que o autor retornari. Nio como antes, quando
origem e explicagio de sua obra, mas agora como personagem do espaco midiatico VIEGAS, 2007, p. 15),
deixando, assim, de ter importancia primordial no texto, para ser, uma espécie de personagem, sendo

construido a todo instante pelo leitor, ainda que esse nunca tenha se deparado com suas letras.
Figueiredo (2013) e Arfuch (2010) esclarecem:

Em O prager do texto, Barthes afirma que apesar da declarada “morte do autor” (2004,35), o
leitor deseja o autor, que ndo ¢ sua representacio nem sua projecao. [...] e acaba por concluir
que finalmente o sujeito volta ndo como ilusio, mas como ficgdo, 0 que o aproxima mais da
concepeao do sujeito da auto fic¢io contemporanea. (FIGUEIREDO, 2013, p. 22-23)

Efetivamente, cada vez intetessa mais a (tipica) biografia de notaveis e famosos ou sua
“vivéncia” captada no instante; ha um indubitavel retorno do autor, que inclui ndo somente
uma ansia de detalhes de sua vida, mas os “bastidores” de sua ctiagdo, multiplicam-se as
entrevistas “qualitativas” que vao atras da palavra do ator social (ARFUCH, 2010, p. 60-61).

Autor e narrador no espago biografico

Sobre autor e narrador, Arfuch (2010) — alicercada em Bakhtin — informa que um sera diferente
do outro no espago biografico, embora muitas formas sejam deliberadamente autobiograficas ou
mesmo autorreferentes. Assim, a autora afirma que a “nao coincidéncia essencial entre autor e narrador,
resistente inclusive ao efeito de “mesmidade” que o nome proprio pode produzir” (ARFUCH, 2010, p.
62). Tal fala aplica-se e revela-se de suma importancia para esta pesquisa, visto que, conforme antes

citado, o autor ¢ o narrador de Chove sobre minha infancia (2000) possuem o mesmo nome: Miguel.
Os géneros discursivos e o outro como parte do enunciado

Os géneros discursivos sao entendidos como enunciados individuais, sendo agrupados em tipos de

acordo com conteudo, estilo e composigio.

Esses enunciados refletem as condigdes especificas e o objeto de cada uma das esferas ndo s6
por seu conteido (tematico) e por seu estilo verbal, mas antes de mais nada pela composi¢io
ou estrutura¢io. Os trés momentos mencionados -- o conteido tematico, o estilo ¢ a
composi¢io — estio vinculados indissoluvelmente na totalidade do enunciado [..] Cada



enunciado separado ¢, evidentemente, individual, mas cada esfera do uso da lingua elabora seus
tipos relativamente estiaveis de enunciados aos quais denominamos géneros discursivos.

(ARFUCH, 2010, p. 65)

Arfuch (2010) disserta sobre géneros primarios como sendo os da comunica¢ao oral e os
secundarios ou complexos como sendo os escritos. Alicercada em Bakhtin, expde que “em primeiro
lugar, a heterogeneidade constitutiva dos géneros, sua estabilidade apenas relativa, o fato de nao
existirem formas ‘puras’, mas constantes misturas e hibridizagcdes” (ARFUCH, 2010, p. 66). Logo, tal
explicagdo facilita a compreensio acerca de textos que sejam romances, mas que dentro dos quais haja
outros géneros, cOMo cartas, poemas, cronicas ou outros, como ocotre na obra de Sanches Neto a ser
aqui trabalhada.

Continuando com a atengao para os géneros discursivos, mas agora focando na interatividade
entre os participantes, a autora faz considerar o outro como fazendo parte do enunciado, ou seja, a voz
alheia expressando sentidos, tradi¢des verdades etc. assumidas pelo sujeito de forma natural. Dela e dos
generos discursivos o sujeito deve se apropriar, assim como das tonalidades de sua afetividade. Tal
conceito exposto por Arfuch (2010) seria denominado por Bakhtin de dialogismo: “Expressa-se assim
uma ideia dialégica da comunicag¢ao que nao reconhece primazia ao enunciador, na medida em que este
ja esta determinado por um outro, mas antes uma simultaneidade na atividade de intelec¢ao e
compreensao entre os participantes” (ARFUCH, 2010, p. 67).

Portanto, enunciador e destinatario sao portadores de vozes outras. Entio, o reconhecimento do
registro de uma afetividade como constituinte de uma posi¢ao de sujeito é importante para verificar a

autocriag¢do que as narrativas biograficas possibilitam.

Chove sobre minha infincia (2000) e seus variados aspectos: memoria e ficgao; a personalidade
do narrador; géneros discursivos e narrador/ autor

Apbs os conceitos tedricos anteriormente abordados, neste item sera feita a analise de trés meios:
trechos do livro mencionado, entrevistas presentes no site do escritor — ja que a construcao do ex se da
pelo espago midiatico — e conteudos de algumas postagens de uma de suas redes sociais [Facebook],
todos em consonancia para que se possa verificar como se desenvolvem alguns pontos citados, como: a
questao dos géneros discursivos e sua mistura; a elaboracio de uma obra ficcional a partir de dados
aparentemente autobiograficos, tendo, portanto, a contribuicao do que é encarado como memodria; a
construcao de uma possivel personalidade do narrador Miguel através do outro [padrasto Sebastidol;
narrador e autor serem diferentes, apesar de possuirem o mesmo nome e a composi¢ao do personagem
midiatico (invencao de si) através de circunstancias e tematicas existentes em comum entre obra e 0s
dados do autor langados por ele mesmo na internet. E importante citar que, em inimeros momentos e
vertentes, alguns assuntos trabalhados neste artigo entremeiam-se, de modo que, ao falar de memoria e
ticcdo, pode-se perpassar ou mesmo desembocar nas escritas de si.

Diante do exposto, faz-se necessario iniciarmos a reflexao trazendo que Chove sobre minha infincia
(2000) é uma obra tida como um romance, aspecto discriminado tanto na capa do livto como pelo
proprio Miguel Sanches Neto ao se referir a obra. Na entrevista “Escrita sem endereco”, uma das
indimeras expostas em seu site, 0 autor menciona que, apesar de ser elaborada a partir vivéncias do
autor, o que traz ares autobiograficos, a obra trata-se de um romance, portanto ficcao, e que parte de

suas memorias, como no caso de acontecimentos e nomes treais, acabam confundindo verdade e ficcio.



— Seu livto Chove sobre minba infincia representa, ao meu ver, o que de melhor a literatura
brasileira produziu nesses tltimos anos. Esse livro remete 2 meméria. E isso mesmo? O que ha
de memoria, o que hd de criagio literaria nesse livro?

— Fala de uma familia rural que encontra na for¢a bruta, no trabalho bragal, a possibilidade de
sobrevivéncia. Neste meio, surge uma vocag¢io artistica. Um menino que deve lutar contra uma
destinagdo e criar um destino novo. O menino primeiro nega este universo para descobrir, ja
adulto, que a sua recusa  deste mundo era uma forma de dar visibilidade a ele. Por isso, na
hora de escrever o livro, usei os nomes reais das pessoas. Queria que cada um aparecesse em
letra impressa no livro. Poderia ter criado nomes falsos, mas o livto perderia sua forga, sua
sinceridade. A meméria é o material precioso deste romance, que conta uma histéria que
confunde verdade e fic¢do, sempre para o bem da literatura. Tudo é memoria no livro, mas
usada com um desejo narrativo. Pode ser lido como memoria ou como romance. (SANCHES

NETO, 2009).

Esclarece também que seria indevido encarar o eu pessoal de forma real, pois este seria fruto de
uma imagem construida, permitindo perceber desde ja o gosto declarado de Sanches Neto pelas escritas
de si, ja que comega a criar no leitor uma confusiao quase indissoluvel sobre qual seria a realidade do
escritor. Cabe lembrar que tal constatagao nao se mostra necessaria, visto que o interessante é mesmo a

observacao de como as vivéncias contribuem na construcao da obra.

O eu pessoal nunca deve ser encarado como algo real, mas como uma imagem construida. De
certa forma, minha literatura foge disso, pois tento chegar ao extremo da autobriografia. Meus
parentes e amigos de infincia entram no livro com os seus nomes reais. [...] este excesso de
autobiografia também ¢ um recurso pds-moderno, pois cria uma confusio entre ficcdo e
confissio. (SANCHES NETO, 2009)

Na trama, a ordem de narra¢ao em diversos momentos se da de forma nao cronolégica, como
observado nos capitulos “Em nome do filho” (SANCHES NETO, 2000, p. 24), no qual ¢ narrado o
enterro da avé de Miguel, e do capitulo posterior “O nome da mae” (SANCHES NETO, 2000, p. 28),
no qual a avé volta a aparecer praticando ag¢des, nao em formato de flashback ou algo semelhante. O
formato mencionado, possivelmente utilizado por Sanches Neto de forma intencional, remete a ideia de
que a memoria nao é algo seguro, que os acontecimentos podem ser lembrados conforme ficarem
marcados naquele que os viveu ou mesmo serem parcialmente esquecidos ou adulterados pelo tempo.
Pela passagem do livro descrita e pela postagem a seguir feita no Facebook do autor, é possivel conceber
a memoria ¢é algo que pode ser causador de “enganos”: “Levando meu filho para a escola de carro,
vem-me uma frase perfeita para o livro que estou escrevendo. Nao tenho onde anotar, mas a repito
varias vezes, achando que vou me lembrar depois. Agora, s6 me resta a memoria daquele momento,
mais nada” (SANCHES NETO, 2017). Na fic¢ao, esses enganos seriam, na verdade, uma estratégia para
o bem da literatura, como é possivel perceber na entrevista “Linguagem transitavel” (2007) disposta em

seu site:

Tem coisas que vocé nio conta, ou conta pelo meio. Coisas de que vocé nio se lembra. E o
grande mistério do ser humano. O mistério da meméria. Por que guardamos certas coisas e
outras ndo? Freudianamente, dirfamos que bloqueamos tudo o que vai nos incomodar. Mas
ndo. Tem coisas que me incomodam violentamente e sdo guardadas; e tem coisas
importantissimas na minha vida das quais nio me lembro mais. [..] Vocé faz a escolha.
Publiquei Chove sobre minha infincia em 2000. [...] Enquanto lia o romance, minha mae dizia: “O
Miguel esqueceu como isso aconteceu, nao foi bem assim. Isso aqui ele ndo contou. Faltou
contar aquilo”. E claro: o processo de escrita de um romance pressupde cortes e actéscimos,
sendo nao seria um romance. (SANCHES NETO, 2007).



No capitulo “Filho do pai”’, podemos destacar o seguinte trecho para versar a questio da
recordacao e da criagao: “Mas vamos logo a pré-historia, pelo menos a alguns trechos dela, porque esta
nao é uma obra de memorias, apenas de retalhos, alguns falsificados pela recordagio e pela fantasia”
(SANCHES NETO, 2000, p. 14). A fala de Leonor Arfuch vem a corroborar, de forma tedrica, o

exposto por Sanches Neto sobre memoria e fic¢ao para o bem da literatura:

Nio se tratard entdo de adequagio, da “teproducio” de um passado, da captacio “fiel" de
acontecimentos ou vivéncias, nem das transformagdes na “vida” sofridas pelo personagem em
questdo, mesmo quando ambos - autor e personagem — compartilharem o mesmo contexto.
Tratar-se-4, simplesmente, de literatura. (ARFUCH, 2010, p. 55)

Nessa esteira de memoria e ficgdo e suas escolhas, na entrevista “Linguagem transitavel” (2007),
Sanches Neto retrata o mal-estar de seu padrasto apds a leitura de parte do livro bem como o alivio
apos a leitura integral. Em seguida ao desconforto do parente, o escritor afirma, de maneira
peremptoria, que escrevera a sua verdade, o que abre espago para pensar numa relagio possivelmente
perturbada entre os dois, permitindo agora um olhar mais atento para a constru¢ao da personalidade do

narrador:

Meu padrasto — que € o vilao de Chove sobre minba infincia — leu a metade do livro num final de
semana. Eu sempre ligo aos domingos. Liguei. Ele pegou o telefone e me disse: “Vocé me
destruiu neste livro. Tenho vergonha de sair na rua”. Porque o livro tem um olhar perverso e
traz fotos da familia dele. Ele falou: “Vocé me destruiu. Néo tenho como enfrentar as pessoas
depois de tudo que vocé disse”. Pensei: paciéncia. “Escrevi o que eu pensava era a minha
verdade”, eu disse. E ele: “A sua esta esctita. A minha ndo.”. (SANCHES NETO, 2007)

No livro, a irma de Miguel, quando narradora, apresenta, no penultimo capitulo, Herdeiro de
ruinas (SANCHES NETO, 2000, p. 184), a possivel constru¢ao da personalidade do narrador Miguel
também a partir do que ¢é revelado sobre o padrasto: “No fundo, seu livro também valoriza o padrasto.
Apesar do 6dio aparente, da para enxergar na sua vitéria a dele. Indiretamente. [...] Ao descrevé-lo, ao
relatar sua participagdo nesta nao familia, vocé estd, por meio da escrita, dando visibilidade a ela”
(SANCHES NETO, 2000, p. 187). Além das caracteristicas do padrasto, a visio que Miguel elaborara
de seu pai por parte de sua mae também contribuiria para compor a personalidade e a visao do pat por
parte do menino: “A verdade ¢ que vocé nao se lembra do pai, ele nos chegou apenas pela unica foto e
por aquilo que a mae contava. A mae sempre foi uma contadora de histérias e soube por a ficgdo na
frente do real” (SANCHES NETO, 2000, p. 187). Desse modo, tais visdes seriam possiveis razoes para
entender o narrador tao proximo das letras, ja que seu pai tinha vontade de aprendé-las e o marido da
mae as detestava, reforcando, assim, o amor paterno e a raiva por aquele que o criou. Sobre esses
registros de afetividade que ficam entre as linhas da personalidade de Miguel e influenciam no seu
caminho de vida, Arfuch (2010) explana: “A descri¢ao da vida de um outro que ¢ a0 mesmo tempo a
razao da propria vida ganha aqui uma dimensao particular” (p. 44).

Por dltimo, Arfuch (2010) esclarece a importancia dos registros da afetividade para a autocriagio, ja
que eles contribuem para a formacdo da postura do sujeito: “Nesse funcionamento discursivo, o
reconhecimento dos registros da afetividade como constituinte de uma posi¢ao de sujeito é igualmente
importante para nosso tema pela peculiar ‘autocriagdo’ que as narrativas biograficas supoem”
(ARFUCH, 2010, p. 68).

Nessa obra, para demonstrar sua verdade — composta por registros de afetividade — Miguel

Sanches Neto utiliza variados géneros textuais dentre eles: poema, musica, carta pessoal, carta aberta,



memoérias, contos e cronicas. Alguns desses podem valer-se um pouco mais das vivéncias que outros.
Todos eles para compor um romance.

Sobre o outro fazer parte do enunciado, Arfuch (2010) esclarece que essa linguagem outra sera
assumida pelo sujeito e que ele imprimird as tfonalidades de afetividade. A afirmacdo dela ¢ relativa aos

géneros primarios, que acabam adentrando outros géneros também.

Essa consideragdo do outro fazendo parte do meu enunciado, [...] encontra seu correlato na
ideia de uma linguagem outra, [...] uma palavra alheia que expressa sentidos, tradi¢oes, verdades,
crengas, visbes de mundo, e que o sujeito assume de forma natural, mas da qual devera se
apropriar pelo uso combinatério peculiar que dela faga, pelos géneros discursivos que escolher
e, sobretudo, pelas fonalidades de sna afetividade. (ARFUCH, 2010, p. 60)

Na esteira das fonalidades de afetividade mencionadas pela estudiosa, observamos a fala de Sanches
Neto, em postagem em sua rede social do Facebook: “Toda madrugada, o ficcionista olha para a propria
realidade antes de mergulhar na propria imaginagao” (SANCHES NETO, 2017) e durante a entrevista
“Solidao que anseia ser linguagem” (2000). Em ambas ele trata das experiéncias a servigo da criagao,
que sera preenchida ainda pela /Zinguagen outra dita por Arfuch (2010). Para tal contribuird a comunhao

de géneros no romance.

Nunca tive bem definida a fronteira entre estes géneros, e isto se reflete claramente em Chove
sobre minha infancia, que vai da cronica, em alguns momentos, ao poético e ao conto, para, em
conjunto, formar um romance em blocos. F um livro escrito sem o desejo de pertencer a uma
categoria especifica, com suas leis de construcio rigidas. (SANCHES NETO, 2000)

Embora nascida de vivéncias reais, esta narrativa foi construida como fic¢io. Ao narrar em
primeira pessoa a sua vida, o autor se coloca numa posicdo secundaria: é sua historia que se
conta por ele, cabendo-lhe um papel de coadjuvante. Ha todo um investimento estrutural e
estilistico no romance, o que ¢ algo menor em um livto de memorias. Se a caracteristica
fundamental para o género meméria ¢ o primado da verdade, para o ficcionista, mesmo
quando se vale de experiéncias vividas, ndo hd uma busca da verdade factual, mas da
psicoldgica, e ele segue nio o fio linear da vida, fundando estruturas sobre o vivido. Portanto,
meu romance ¢ uma constru¢dao a partir dos fatos vividos por mim. [...] Deliberadamente,
exerci sobre minha histéria uma forca de linguagem e de estrutura, por isso ela pertence ao
mundo da fic¢io e nio ao da realidade relembrada. (SANCHES NETO, 2000)

Esses géneros narrativos sao permeados pela figura do narrador, que, conforme antes explicitado,
tem o mesmo nome do escritor: Miguel. Apesar de tal igualdade, a luz de Bakhtin, em Leonor Arfuch
(2010, p. 62), acredita-se que ambos sejam diferentes, independente dessa meswidade, que faria, segundo
o proprio Sanches Neto, na entrevista “Solidao que anseia ser linguagem” (2000), o carater de
enriquecimento do personagem: “Ja o uso de muito nomes reais é também um recurso narrativo que
busca desvelar o personagem em sua totalidade. Se o narrador ndo tivesse o meu nome, ele seria mais
pobre do ponto de vista do relato” (SANCHES NETO, 2000). Outros personagens da trama também
recebem mesmo nome que parentes do escritor, que menciona, na mesma entrevista anteriormente
citada: “O padrasto que aparece no romance nao ¢ a copia fiel do meu padrasto, mas uma invengao do
narrador que se sentia oprimido por ele” (SANCHES NETO, 2000).

Ao longo de alguns capitulos da obra, ha muitas vezes uma outra voz narrando em dialogo com
demais personagens que aparecem na trama. Essa pessoa nio ganha a palavra, é o narrador do
momento que se encarrega de informar sua resposta, como trecho do capitulo “Histérias de um nome”
(SANCHES NETO, 2000, p. 20) em que a avé de Miguel conversa com o atendente da farmacia:



“Olha la, é aquele atras do balcao. Otlando! Sim, tudo bem. Fizemos boa viagem. Vocé nao se lembra
deste menino. Nao, ¢ o filho do Toninho. Sim, o Miguelzinho” (SANCHES NETO, 2000, p. 21).

Além dos variados aspectos da obra analisados até aqui, durante esta pesquisa verificou-se que
alguns assuntos diversos como politica, o gosto pela literatura, a ansia pela escrita, a solidao e a alegria
das pessoas como um todo apareciam como instrumentos de expressao do que sentia ou passava o
menino narrador no romance de Sanches Neto. Sobre tais assuntos também foram encontrados alguns
comentarios do proprio escritor em uma de suas redes sociais [Facebook]. Além das tematicas mais
triviais, a obra em que é contada a histéria do Miguel narrador e as postagens realizadas pelo Miguel
escritor também se assemelham quanto as vivéncias de Sanches Neto. Assim, a explanagio torna-se
importante para verificar a deflagracio do nascimento desse personagem, fruto do espago midiatico.

Em Chove sobre minha infancia (2000), ha variados trechos sobre politica. No capitulo “Balé das
vaidades” (SANCHES NETO, 2000, p. 137), escolhido como ilustracao, Miguel, ja adolescente, faz
uma reflexdo acerca da politica, apdés a vitoria da chapa para direcio da Unido Mourdoense de
Estudantes Secundarios (UMES), da qual fazia parte: “A politica se torna nosso grande assunto, temos
que buscar representacao, unir forgas. [...| Fazer politica é empurrar a agdo pro futuro, é fugir da agao.
E também nio aceitar o outro e tentar impor-se a qualquer custo. Todo mundo que ser estrela, o centro
das atengoes, e isso cansa” (SANCHES NETO, 2000, p. 139). Em sua rede social [Facebook], o escritor
aparenta ter postura politica ativa, assim como o personagem- narrador em algumas de suas
publica¢oes: ““Neutro é aquele que se decidiu pelo mais forte’, (frase atribuida a Max Weber, que nascia
neste dia* ha 153 anos), via Suplemento Pernambuco” (SANCHES NETO, 2017); “Nas estradas
pedagiadas da lei no Brasil sé trafegam os mais pobres. Politicos e ricos s6 usam os desvios”
(SANCHES NETO, 2017) ¢ “Nio temos tempo para temet”* (SANCHES NETO, 2017).

Ja particularidades como a questao da cidade, sobre o colégio agricola de Campo Mourio, sobre a
cerealista do padrasto, sobre maquinas de escrever e gosto pela escrita e sobre a solidao, notou-se que
ha muitas semelhangas entre as vivéncias do autor e o que se faz presente na narrativa.

No ultimo capitulo, “Epilogo” (SANCHES NETO, 2000, p. 189), ha uma reflexao sobre o tema
cidade e sua existéncia. Por esse topico também perpassara a ideia de tempo, sendo presente ou
passado. No trecho do citado capitulo, o narrador discute a presenca dessa localidade dentro de si:
“Quando é que morreu esta cidade que insiste em viver em mim? [...] Se tivesse ficado aqui, eu hoje nao
a teria comigo. Ela se apagaria, seria sorrateiramente substituida pelas ruinas de agora” (SANCHES
NETO, 2000, p. 190). Em publicagao do autor em sua rede social [Facebook], é vinculada a necessidade
da recordagao das pessoas com a existéncia da cidade: “Nenhuma cidade existe por si s6. Precisa que
nos recordemos dela” (SANCHES NETO, 2017). Assim, a abordagem desse assunto mostra-se similar
em ambos 0s meios, o que contribui para a constru¢ao de um autor-personagem.

Em “Batismo” (SANCHES NETO, 2000, p. 104) registra a ida do narrador Miguel para o
internato do Colégio Agricola de Campo Mourao: “Passo os dias lendo uma coisa ou outra, até a mae
me comunicar, alegre, que vao me mandar pra um internato. [...] — Nao, filho. A gente vai te mandar
pro Colégio Agricola de Campo Mourio” (SANCHES NETO, 2000, p. 105). Ja em sua rede social
[Facebook], o autor assinala a ida para a instituicio de mesmo nome: “a estante de minha mae

documenta a partida do filho para o colégio interno e de 14 para latitudes mais improvaveis *”

4 O dia citado por Miguel Sanches Neto ¢ 21 de abril.

47 Para contextualizacdo, informa-se que o governo vigente na época da publicagdo era o de Michel Temer. Logo, é prevista
a intencéo de trocadilho pelo autor.

4 Nesta postagem, além do texto descrito, vé-se a fotografia de um objeto de madeira composto pela foto do autor e de sua
da turma com uniforme escolar.



(SANCHES NETO, 2017). Tanto o trecho quanto o registro na rede sao sob o ponto de vista da mae
de Sanches Neto e da mae do menino personagem.

No capitulo O capital SANCHES NETO, 2000, p. 124) percebe-se que a cerealista da familia do
critico literario marca presenca também na familia daquele que narra: “No dia seguinte, estou na
cerealista. Primeira tarefa: varrer todo o patio. Fa¢o a faxina, organizo sacarias e logo comegam a chegar
os caminhoes...” (SANCHES NETO, 2000, p. 126). O mesmo pode ser verificado em sua rede
mididtica: “Quando eu era crianca esta* Toyota Bandeirante parava em nossa cerealista, que nio existe
mais. A picape continua com o mesmo dono” (SANCHES NETO, 2017) A picape ainda tansparece a
reflexdo acerca da passagem de tempo e finitude de algumas circunstancias, pois a cerealista hoje se
encontra extinta, mas o veiculo perpetua sua existéncia, além de ainda ser do mesmo dono.

Sobre o habito da escrita e o interesse pelas maquinas de escrever, no trecho destacado de A
primeira vez de um menino (SANCHES NETO, 2000, p. 94), passagem primorosa da construgao de
Sanches Neto, verifica-se que Z¢ Carlos, quando fez curso de datilografia com o irmao Miguel, ganhou
uma maquina por ter se destacado. No campo Cronologia disposto em seu site, observa-se um recorte da

cronologia do escritor, na qual é descrito episdédio semelhante ao da narrativa.

Também por datilografar rapido o Zé Carlos ganha uma maquina do pai. Uma Olivetti Lettera
65, cinza, bonita, e cheirosa. (...) Meu irmio aprendeu a datilografar rapidamente e mais
rapidamente ainda se desinteressou da maquina, que fica sobre o guarda-roupa de nosso
quarto. Como continuo rabiscando poemas de amor, a maquina ¢ usada apenas por mim.

(SANCHES NETO, 2000, p. 96-97)

Tira o diploma mais importante de sua vida, o do Curso de Datilografia Bandeirante, que
funcionava no colégio anexo a igreja matriz. Passa com nota 06, iniciando assim, humildemente,
sua carreira de escritor. Ganha uma maquina de escrever portatil: Olivetti Lettera 35
(SANCHES NETO, 2017).

Apos a analise de ambos, identificou-se que ha diferenga entre quem ganha o instrumento de
escrita e seu tipo. Assim, houve o aproveitamento de parte da vivéncia em favor da elaboragao da
ticcdo, estando a suposta realidade como suporte para a literatura.

Ja em De cor SANCHES NETO, 2000, p. 89), Miguel relata seu siléncio, a alegria dos outros que

para ele parece nao fazer sentido e sobre se sentir diferente dos demais.

Geralmente permaneco em siléncio, converso com um ou outro amigo e vejo a alegria dos
outros, Vejo que nio tenho nada a ver com aquilo tudo, que nio quero ser igual a eles. Me
sinto diferente mas ndo sei por qual motivo. Néo ¢ pela roupa pobre, nio ¢ pelo Conga nem
por minha timidez. Sei apenas que nio quero ser como os outros e que essa alegtia, pra mim,
ndo faz sentido. (SANCHES NETO, 2000, p. 90)

Enquanto isso, na rede social [Facebook], Sanches Neto declara certo apreco ao siléncio e certa
solidao, também sentidas pelo personagem Miguel ao longo da trama: “Estou me sorteando um
feriadio em siléncio comigo mesmo. Ja tenho o ganhador” (SANCHES NETO, 2017) e “Tanto faz
escolher solidao ou a literatura, o destino ¢ o mesmo” (SANCHES NETO, 2017). Sobre alegria, pode-
se notar que o autor nao coaduna a sua com a da sociedade: “Fuja de tudo que a sociedade vende como
sinonimo de felicidade” (SANCHES NETO, 2017).

4 Veé-se na publicacdo, além do escrito, a fotografia de uma picape em tom de verde piscina estacionada em uma rua.



Consideragdes finais

Miguel Sanches Neto é um escritor de variados formatos, de variadas performances, portanto.
Sua producio contempla romances, cronicas, diarios, poesias, ensaios, aforismos e infanto-juvenil.
Além disso, verifica-se também a existéncia de modelos bem proprios da contemporaneidade, por
conta da midiatizagao, como entrevistas e #weefs, estando todos esses presentes em um mesmo local,
também fruto do avango da tecnologia: seu site. Nele, também sao encontradas algumas entrevistas
filmadas, tendo sido algumas delas televisionadas e outra existente no site Youfube. O autor conta
também ainda om uma outra rede social, o Facebook. Dito isso, é facil perceber Sanches Neto um tipico
escritor da contemporaneidade, pois além produzir intensa variedade de géneros discursivos, procurar
colocar em todas (ou quase todas) as suas confec¢Oes algum aspecto que fosse advindo de suas
vivéncias, o mesmo faz de forma a beneficiar a literatura, ja que situagoes ou personagens de sua vida
ficam totalmente a servi¢o da escrita e, portanto, do leitor. Assim, com base em tudo que fora exposto,
petrcebe-se a morte do antor e seu posterior retorno.

Em Chove sobre minba infancia (2000), ha a presenga do que acima fora dito. Sanches Neto retne
uma gama de géneros discursivos para elaboragio de um romance e utiliza acontecimentos de sua vida
em funcdo da ficcdo. Além disso, nota-se que, como escritor fruto da contemporaneidade, possui um
gosto declarado das eseritas de si, ja que quando sdo encontrados aspectos muito semelhantes entre
ficcdo — seu romance — e em entrevistas e postagens em redes sociais, por exemplo, comeca a
construcao desse personagem do espaco midiatico em que o autor se transforma em uma imagem feita
pelo seu leitor. Assim, torna-se quase impossivel precisar a realidade, ainda que tal fator ndo seja nem
de longe o objetivo, mas, sim, sua aplicagdo. Mais importante nao é saber o que construiu a vida real de
Miguel Sanches Neto, mas, sim, como ele aplicou suas impressdes ¢ emogOes na constru¢iao de seu
narrador e de sua obra. Portanto, o romance, o site do autor e postagens por ele feitas em redes sociais
e aqui analisados mostram-se satisfatorios para corroborar a “morte do autor”, que deixa de ser a
origem da obra para apenas retornar a ela e colocar o leitor como fator primordial de sua ficcao.
Validou-se também o narrador Miguel como um alguém bem diferente do Miguel escritor e que, logo,
eles nio se encontram. Averiguou-se também que, através de tal juncdo, passou-se a ter um Miguel
Sanches Neto como personagem fruto do espaco midiatico, sendo o que ele demonstra em entrevistas,

por exemplo, indissociavel do que possa ser colocado em sua ficgao.
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O MITOESTILO DE LYGIA FAGUNDES TELLES

Daniel Bandeira dos Santos

Resumo: A partir das contribuicoes de Roland Barthes acerca das nog¢des de cole¢des e do conceito de
mitoestilo de Helder Godinho resgatado por Vera Tietzmann em sua dissertagdio de mestrado, o presente
trabalho tem como objetivo apresentar um olhar sobre o mundo poético da autora Lygia Fagundes Telles. Com
base nesses trés textos, proponho-me a reconstruir e a analisar alguns aspectos da poética da autora por meio de
seus contos. A andlise teve como ponto de partida o livro de contos Antes do baile verde (1970), em especial o
conto “Os Objetos”. Através da leitura atenta desses textos foi possivel fazer um recorte tedrico de parte da
escrita de Lygia Fagundes Telles, buscando analisar a sua estética literaria.

Palavras-chave: Lygia Fagundes Telles. Roland Barthes. Mitoestilo. Literatura contemporinea. Vera Tietzmann.

As colegdes de Lygia Fagundes Telles

Roland Barthes, em seu texto O rmumor da lingna, ao pensar o discurso da historia, apresenta a ideia

das colecoes:

O enunciado histérico, assim como o enunciado frasico, comporta “existentes” e “ocorrentes”,
seres, entidades e seus predicados. Ora, num primeiro exame deixa prever que uns e outros
(separadamente) podem constituir listas relativamente fechadas, por conseguinte passiveis de
dominar, em suma, colegies, cujas unidades acabam por repetir-se mediante combinag¢Ges
evidentemente variaveis; assim, em Herddoto, os existentes reduzem-se a dinastias, principes,
generais, soldados, povos e lugares; e os ocorrentes, a acdes tais como devastar, submeter,
aliar-se, fazer uma expedicio, reinar, lancar mdo de um estratagema, consultar o oraculo, etc.
Sendo essas colecoes (relativamente) fechadas, devem oferecer-se a certas regras de
substituicio e de transformacio, e deve ser possivel estrutura-las — tarefa de maior ou menor
dificuldade, evidentemente, conforme os historiadores; as unidades herodotianas, por exemplo,
dependem, em linhas gerais, de um unico léxico, o da guerra. (BARTHES, 2004, p. 117)

A partir desse trecho podemos perceber que Barthes diz que Herédoto se utiliza de um 1éxico
especifico para construir o seu discurso histérico, situagdes que se repetem, elementos que estdo
sempre em evidéncia dentro dos seus textos, atestam que Herédoto constréi um corpaus linguistico que é
suficiente em termos de variagao e transformacao para dar conta do seu discurso bélico. Sendo assim, o
seu discurso, em linhas gerais, tem a marca de um léxico de guerra. Através desse conceito barthesiano
podemos pensar em cole¢oes de Lygia Fagundes Telles, em que os existentes podem ser mulheres,
pessoas mais velhas, casais em crise, pessoas solitarias, estudantes, animais, crian¢as, musicos etc.; € 0s
ocorrentes: morrer, envelhecer, adoecer, ficar s6, lidar com as rupturas, apaixonar-se, perder alguém,
amar e nao ser correspondido e também transformar-se.

As existentes e as ocorrentes seriam as palavras que giram ao redor dos temas tratados por Lygia
Fagundes Telles. Juntas, elas formariam as cole¢des que, por sua vez, iriam compor o léxico da autora.
Esse léxico pode ser encontrado em diferentes momentos na sua obra literaria, sobretudo em seus
contos.

Em “Apenas um saxofone” temos Luisiana, uma mulher mais velha que hoje lamenta ter deixado
o seu amor de juventude ir embora; em “A chave” o tema se repete mais uma vez — porém, agora
vemos um homem mais velho que largara sua esposa para casar-se com uma mulher mais nova e que
também lamenta ter tomado essa decisao. Em “As formigas” temos o esqueleto de um anao sendo
reconstruido todas as noites por um exército de formigas, a figura do ando também aparece nos sonhos

de uma das personagens, estudante de medicina, a dona da pensao ¢ identificada por uma bruxa como



as tias Marita e Clotilde do conto “Herbarium”, que sio velhas bruxas que mexem com ervas e
possuem o dom de adivinhagdo através da leitura de maos.

>

No conto “Suicidio na granja” os animais sdo os personagens principais, animais que sao
descritos com comportamentos humanos, assim como acontece no conto “Em que se chama solidao”,
no qual o cachorro também ¢ descrito algumas vezes como tendo comportamentos humanizados.
Tanto em “Estrutura da bolha de sabao” como no conto “Os objetos” a imagem do canudo de
mamoeiro — usado para soprar bolhas — aparece remetendo a infancia dos personagens principais. O
verde esta presente também em “Estrutura da bolha de sabiao”: quando o fisico estd envolto em um
chambre verde e prestes a morrer, a mulher que vinha buscar o botanico em “Herbarium” também se
apresenta na visao de tia Clotilde num vestido verde musgo, e uma das possibilidades do conto ¢ a de
que quando a personagem principal e narradora da histéria depois de amassa-la dentro do bolso
decidindo-se, dd ao botanico a folha em formato de foice — identificada como a morte — ela dia a ele a
morte, e a mulher de cabelos de cobre e vestido verde é a propria morte que veio busca-lo.

Em “Senhor diretor” a personagem principal ¢ uma mulher velha, frigida e solitaria que passa por
uma transformagao sobre a percep¢dao que tem sobre si mesma, seus valores, sua vida e seus traumas, a
partir do momento em que tenta escrever uma carta para denunciar a imoralidade das pessoas na midia
e na sociedade. O verde também aparece como indicador de morte quando mostra uma crianga se
prostituindo, com purpurina verde nos olhos e seguida por um homem velho que a cobica. Essa
mudanga de comportamento também pode ser identificada em “Estrutura da bolha de sabao” quando
notamos o quanto a mulher do fisico muda a partir do momento em que o seu marido vai ficando cada
vez mais doente: antes, um ciime que é descrito como “licor-verde”; depois, um comportamento
simpatico para com a personagem principal que vai visitar o seu amigo e antigo amor que estd no leito
de morte.

Vera Maria Tietzmann da Silva, em sua dissertacao A mwetamorfose em Lygia: processos de metamorfose
nos contos de 1ygia Fagundes Telles (1984), parte do principio que os escritores tendem a comportar uma
invariante semantica em toda a sua obra, e entdo se propde a demonstrar que a maioria dos contos de
Lygia Fagundes Telles reprisa o tema da transformacio. Tietzmann volta-se para Lygia de modo a
encara-la sob uma perspectiva mitica, evidenciando o apelo que a literatura tem para os temas miticos.
Ela diz que a linguagem mitica é capaz de elaborar imagens e tramas ao utilizar-se do coédigo simbdlico
—logo, a realidade mitica aparece descomprometida com a realidade convencional: “Barthes afirma que
o mito nada esconde, pois sua fung¢ao nao é fazer desaparecer, mas deformar” (TIETZMANN, 1984, p.
8). O mito estaria entdo atrelado a ideia de ilustrar de forma simbodlica aspectos da vida e da
humanidade. Através da simbologia linguistica a deformidade surge, trazendo aos olhos uma realidade
mitica que nao é verdadeira, mas sim verossimil. Ao utilizar-se da linguagem, o escritor cria realidades
imagéticas capazes de fazer conexoes com a realidade factual e esse codigo é constituido através das
suas cole¢des: suas palavras proprias e seus significados internos que caracterizam aquela narrativa,

dando forma as suas ideias e temas.

Lygia Fagundes Telles e a metamorfose

Lygia Fagundes Telles, em cujos contos pretendemos estudar o tema da metamorfose,
pertence a classe dos escritores “do mundo”. Sua prosa nio se circunscreve aos estreitos
limites do aqui e do agora, mas transcende-os. Mesmo quando seus textos ostentam titulos
indicativos de lugar, como “Lua Crescente em Amsterdd” e “Meia-noite em ponto em
Xangai”, a defini¢dao de espaco geografico atua como simples acessorio, facilmente descartavel,
como, num teatro, o pano de fundo pintado. (TTETZMANN, 1984, p. 10)



Vera Tietzmann acentua aqui a perspectiva transcendente dos textos de Lygia Fagundes Telles.
Titulos que parecem tao pontuais e definitivos sao apenas um pano de fundo para o desenrolar de uma
narrativa que transcende o espago e o tempo, uma narrativa que toca de forma visceral em diversas
experiéncias humanas. Lygia consegue, através de um jogo sofisticado com a linguagem, colocar em
cena objetos, personagens, cores, situacoes e sensagdes que a0 mesmo tempo que falam do aqui e o
agora do texto também sdo capazes de romper essas barreiras e falar sobre varios outros tempos e
espagos, ou seja, temporal e atemporal.

Parece-me que até mesmo as suas palavras sao capazes de se metamorfosear em outra coisa,
capazes de se transformar nos nossos medos internos, nossas inspiragoes, memorias, felicidades e
tristezas. E tecendo essa escritura simbolica e enigmatica, Lygia Fagundes Telles constroi a sua narrativa
mitica que, ao deformar a realidade, coloca em evidéncia seus aspectos subjetivos, aspectos que o
homem, ao compreender a sua finitude, seria incapaz de colocar através de uma narrativa objetiva —
sendo necessario, portanto, a introducdo do que é mitico para elucidar os meandros obscuros da nossa
realidade. Lygia diz na entrevista que da a revista a Psicologia Atual “Eu nunca sei o que é deste ou de
outro mundo. Nés o tempo todo fazemos fic¢do em cima da realidade e realidade em cima da fic¢ao. O
real e o ficticio estio misturados” (TELLES apud TIEZTMANN, 1984, p. 12).

Tietzmann observa que a transformac¢do nos textos de Lygia ndo se restringem apenas sob a
forma de fabula, ou seja, a transformacio classica relacionada a efetiva transformacgio corporal. Esse
tipo de transformagdo, diga-se de passagem, ocorre poucas vezes nos textos da autora. No entanto, o
tema da transformacao percorre toda a obra em camadas diferentes: em alguns casos ele acontece no
comportamento dos personagens, no seu desenvolvimento psicolégico, em mudangas
comportamentais que podem ser bruscas ou gradativas; acontece também na repeti¢ao de determinadas
imagens que ativam o tema da transformacao, sendo essas imagens parte das colecdes de Lygia. E a
transformacao acontece no proprio oficio da autora, que minuciosamente reedita seus textos a cada
nova edi¢ao.

Lygia Fagundes Telles tem o costume de lancar textos ja editados anteriormente ao lado de textos
inéditos. Tietzmann argumenta que a repeticao nao parte de uma ansia de tirar da gaveta velhos escritos
para preencher um espago vazio em uma nova edi¢ao: ela diz que Lygia é uma artesa em seus textos,
cada edigdo feita é para dar um udltimo polimento ao seu trabalho. A autora reedita os seus textos em
busca de uma perfeicao formal, buscando colocar a linguagem de forma simples, de modo que a
ambiguidade, bastante caracteristica de sua narrativa, seja decorrente da natureza humana dos seus
personagens e nao somente da constru¢do narrativa. Lygia adiciona ou corta, expande ou suprime
diversos fragmentos de seus textos e a medida que eles vao se transformando, mais nitidas ficam as
imagens que o texto traz. Em alguns casos ela retira os excessos, em outros ela adiciona palavras que
ampliam a nossa percepcao sobre caracteristicas marcantes dos personagens em cena.

Cada minimo movimento feito por Lygia Fagundes Telles em suas edi¢oes sao para que a
linguagem se torne mais simples e a narrativa se torne mais complexa, buscando justamente o efeito
transcendental de suas palavras, reorganizando as suas cole¢bes. Jogando com o seu léxico proprio,
Telles consegue produzir textos que fazem efeito e os aprimora cada vez mais na medida em que vai
editando.

As transformagoes dos personagens de Lygia Fagundes Telles podem ser as mais abrangentes
possiveis, desde uma transformac¢ido comportamental, passando pela transformagao fisica, ou a
transformacao ultima e definitiva dos seres humanos — a morte. Vera Tietzmann diz que nos contos de
Lygia Fagundes Telles os agentes transformadores, ou seja, aqueles que ordenaram ou impulsionaram a

transformacao, ficam quase sempre suprimidos. Tietzmann compara esse tipo de transformag¢iao com a



Metamorfose de Katka, em que Gregor Samsa acorda um dia na forma de um inseto, nao se explica como
ou porqué, nao se explica quem foi que fez aquilo a Gregor Samsa. O foco da narrativa esta justamente
no processo de transformacio, na forma como o personagem se comporta mediante aquele seu novo
estado de ser, como a sua vida muda, como as suas relagdes se transformam. Observa-se que uma
transformacao sempre desencadeia outras transformagoes, mas o foco esta sempre no processo, como

nos textos de Lygia.
O mitoestilo de Lygia Fagundes Telles

Em sua dissertacao, partindo de Helder Godinho, Tietzmann considera o conceito de mitoestilo
em relagao aos textos de Lygia Fagundes Telles. Ela diz que “O mitoestilo caracteriza-se pela insisténcia
em um grupo restrito de temas que se repetem, pela ocorréncia de certas imagens e situagdes e pela
utilizacdo de determinados artificios de estilo e de efabulacaio que tém a propriedade de reforcar o
sentido mitico dos temas” (TIETZMANN, 1984, p. 34).

A autora entende que o mitoestilo ¢ aquilo que ainda permanece mesmo ap6s a traducio. Ainda,
ressalta que por mais que Homero tenha sido traduzido e que tenham-se perdido os efeitos sonoros de
seus versos, ainda reside nele algo que o diferencia de Os lusiadas ou da Eneida. Tietzmann considera
essas caracteristicas como o mitoestilo.

Essas imagens que se repetem dentro dos textos acabam por criar uma significagdio mais
profunda do que a significacao aparente do enredo: ¢ o que une um texto a outro, ¢ 0 que ctria o
discurso daquele autor. Considero que essa definicao se une a defini¢ido barthesiana das colegbes; as
existentes e as ocorrentes sao os elementos que compoem as colegoes e as colegoes compdem o 1éxico
que esta relacionado ao mitoestilo do autor. Uma vez que temos isso, temos entiao as suas palavras,
com as suas significagdes proprias.

O que podemos notar na obra de Lygia Fagundes Telles é que ela persegue determinadas
palavras, modos de narrar, formas de contar as suas histérias. Conforme vamos lendo os seus textos
notamos que certas imagens tém significados especificos: uma cor, um momento ou um nome podem
anunciar determinada situagao, imbricados dentro do tecido de cita¢oes que Lygia F. Telles produz.

O tema da metamorfose, imagens como as do jardim, a fonte, a estiatua, a predominancia de
certas cores, sobretudo a cor verde, a repeticio de certos nomes para os seus personagens, de gestos
feitos por personagens diferentes em momentos parecidos, alguns animais como personagens da
narrativa ou entdo utilizados como metafora ou comparagdes, a utilizacao do discurso indireto livre, da
descricao paralela que desvia o centro do interesse da narrativa para acontecimentos menores que
sublinham a agdo principal e diversos planos atemporais se sobrepondo na narrativa, sao, de acordo
com Tietzmann (1984), algumas caracteristicas do mitoestilo da autora.

O jardim ¢é tido como um lugar de paz, um tempo passado, um lugar de revelacio. E apresentado
frequentemente como num lugar fora da realidade. Temos também a fonte, a estatua, o banco e a
escada. A estatua geralmente aparece mutilada, indicando a falta de algo; a fonte pode se sobrepor a ela,
as vezes seca. Também para marcar essa falta, o banco e a escada tém uma conota¢ao biblica e estao
geralmente associados a momentos de partida, de passagens, de mutagao. O banco precede o momento
da escada, tido como lugar de repouso, e geralmente aparece antes de um momento de revelagio.

O cacador também surge nos contos de Lygia como a imagem da morte e também aparece junto
com a imagem da grade, gaiola ou armadilha. A arvore, caminhos e alamedas estdo sempre juntos do
jardim, sendo a arvore também relacionada ao paraiso, trazendo a imagem de morte e renascimento. As

personagens geralmente se encostam ou abracam a arvore em momentos antes do climax da historia.



Morder um fruto ou um objeto arredondado, segurar objetos redondos nas maos, esmagar uma
folha ou flor nas maos e segurar a cabe¢a também sio gestos muito comuns na narrativa de Lygia
Fagundes Telles, estando geralmente relacionados ao poder de decisdo, a possibilidade de alterar o
curso do destino. Temos ainda as cores cinza e verde, as vezes também o vermelho, ¢ a preferéncia por
nomes como Laura, Alice, Miguel, Olivia, Camila e Emilia. O cinza ¢ o intermediario entre o preto e o
branco, entre a vida e a morte, entio sempre aparece nos contos da autora intensificando a sua aura de
mistério; ja o verde ¢ bastante ambiguo, pois uma fruta quando ainda ndo esta madura é verde, mas
quando apodrece também fica verde. O verde sempre simboliza esse espago entre e estd sempre
relacionado a alguma transformacio, geralmente a transformacido pela morte. O vermelho, menos
comum do que o verde e o cinza, geralmente se apresenta em momentos em que 0OS personagens
mostram o que estao sentindo, momentos sem inocéncia.

Essas amostras coletadas por Tietzmann, presentes nos textos de Lygia Fagundes Telles, dao de
forma geral as imagens e palavras que compdem as cole¢oes da autora, suas existentes e ocorrentes.
Ainda ha muito mais a se encontrar nos textos de Telles, mas a partir desse ponto da para se enxergar o
tom do discurso e como as palavras e as imagens que a autora frequentemente persegue tém uma
significagdao propria dentro dos seus textos, que vao se tornando cada vez mais claras a medida em que
entramos em seu mundo poético, pois vamos nos esbarrando com as repeticdes, 0s mesmos temas, €

entdo a narrativa que ha por detras do mitoestilo vai se apresentando.
O conto “Os objetos” e seus processos de metamorfose

O conto “Os Objetos” é o abre alas do livro Awntes do baile verde. Nele ¢é possivel encontrar
algumas caracterfsticas marcantes da prosa da autora, juntamente com algumas imagens, gestos e
palavras que fazem parte do seu mundo poético. Pretendo analisar esse texto para identificar de modo
mais concreto alguns elementos que fazem parte do léxico de Lygia.

Nesse conto temos um narrador que inicia a histéria através de um dialogo em que, a principio,
nao apresenta as caracteristicas fisicas das personagens, utilizando-se do externo — as atitudes, as
palavras e os modos — para caracteriza-los. Surge logo de cara a primeira ambiguidade, pois, de inicio,

parece se tratar de um dialogo entre mae e filho, ou irma mais velha e irmao mais novo.

Finalmente pousou o olhar no globo de vidro e estendeu a mio.

— Tio transparente. Parece uma bolha de sabio, mas sem aquele colorido de bolha refletindo
a janela, tinha sempre uma janela nas bolhas que eu soprava. O melhor canudo era o de
mamoeiro. Vocé também nio brincava com bolhas? Hein, Lorena?

Ela esticou entre os dedos um longo fio de linha vermelha preso a agulha. Deu um né na
extremidade da linha e, com a ponta da agulha, espetou uma conta da caixinha aninhada no
regaco. Enfiava um colar.

— Que foi?

Como nio viesse a resposta, levantou a cabeca. Ele abria a boca, tentando cravar os dentes na
bola de vidro. Mas os dentes resvalavam, produzindo o som fragmentado de pequenas
castanholas.

— Cuidado, querido, vocé vai quebrar os dentes!

Ele rolou o globo até a face e sorriu. (TELLES, 2018, p. 17)

Nessa primeira cena conseguimos ver principalmente o contraste entre a atitude infantil e
brincalhona de Miguel, além da forma como ele enxerga a postura de Lorena como desinteressada em
relacio a ele. Logo na primeira linha temos a imagem de Miguel estendendo a mao para pegar um globo
de vidro e Lorena fazendo um colar, e depois Miguel tenta morder a bola de vidro mas nao consegue.

Percebemos que enquanto Miguel tenta e nao consegue, Lorena esta ali dona de si, fiando um colar.



Um gesto tem sucesso o outro fica apenas na tentativa: eis af o primeiro sinal de uma descri¢ao paralela
que mostra o estado mental desequilibrado de Miguel, sua tentativa de contornar a situa¢ao, de chamar
a atencao de Lorena, que dona de si e tentando ter o controle, fia um colar vermelho. E importante
salientar que Lorena sempre é mostrada a partir do olhar de Miguel: ndo sabemos ao certo se ela esta
indiferente a ele, se o vermelho do colar que ela esta fiando representa de fato aquilo que ela é, porém a
partir do olhar de Miguel sobre ela podemos vislumbrar a forma como esse personagem olha para
Lorena.

Logo em seguida, na mesma cena, temos Miguel falando sobre comprar dentes verdes, citando
um conto de fadas, e falando sobre um campo de flores. Todas essas imagens, juntas, tém significados
que se conectam: o verde que fala da morte, o conto de fadas e o jardim que fala sobre esse espaco
irreal de paz, o que, de forma metaférica, se conecta com a cena anterior e ja anuncia 0s aspectos
principais do conto.

Os objetos nesse conto funcionam como agentes externos para se explicar o ponto principal da
narrativa. Essa caracteristica tem o seu 4pice quando Miguel, argumentando com Lorena que ela ja nao

o amava, diz a seguinte frase:

[..] Veja, Lorena, veja... Os objetos s6 tém sentido quando tém sentido, fora disso... Eles
precisam ser olhados, manuseados. Como nds. Se ninguém me ama, viro uma coisa ainda mais
triste do que essas, porque ando, falo, indo e vindo como uma sombra, vazio, vazio. Eo peso
de papel sem papel, o cinzeiro sem cinza, o anjo sem anjo, fico aquela adaga ali fora do peito.
Para que serve uma adaga fora do peito? (TELLES, 2018, p. 18)

Esse fragmento traz uma interessante discussao entre func¢ao e sentido. Miguel coloca em questio
que uma coisa s6 tem sentido quando ela tem funcdo e ele mesmo se coloca nessa posi¢ao quando
conclui que se Lorena nao mais o ama logo ele ndo tem mais fun¢do e a sua existéncia deixa de ter
sentido. Paralelamente a isso continuamos a ter Lotrena a fiar, como uma das Moiras, o seu cordao
vermelho: “[...] Com a ponta da agulha ela tentava desobstruir o furo da conta de coral. Franziu as
sobrancelhas. [...] Ela deixou cair na caixa a conta obstruida e escolheu outra” (TELLES, 2018, p. 18).
A revelagio do estado mental patolégico de Miguel aparece sorrateiramente através da descrigiao
paralela. LLogo percebemos que assim como os objetos sem valor, Miguel é essa conta obstruida que
Lorena, depois de tentar consertar, acaba descartando.

Seguimos entiao para um momento em que ambos comegam a se lembrar de uma viagem feita em
conjunto, num momento em que Miguel nao estava com problemas psicolégicos. A partir dai temos
um didlogo em que Lorena admite que queria ter comprado outros objetos ao invés dos que comprou e
tem em casa agora: “Ah, nao fale isso! Se vocé soubesse como gostei daquela bandeja, acho que nunca
mais vou gostar de uma coisa assim...” (TELLES, 2018, p. 19).

Esse retorno ao passado, essa vontade de ser o que era antes, fica evidente. Mas ao lado de
Lorena, quando diz que nunca mais vai gostar de uma coisa como gostou daquela, tém a sentenca:
jamals serdo os mesmos novamente, ela jamais sentird o que sentiu antes. E a0 mesmo tempo em que
se lembra do passado, Lorena deprecia os objetos que tem em maios agora, chamando-os de
bugigangas. Miguel ¢ rapido ao defendé-los, como se defendesse a si mesmo. Lorena continua na
atitude desinteressada de fiar o seu colar e repreender Miguel por brincar de forma inadequada com os
objetos dispostos sobre a mesa. Temos entdo um salto no tempo, um tempo irreal em uma cena na qual

Miguel usa o peso de papel como uma bola de cristal e entao diz o futuro:



— Mais ou menos... Espera, a fumaga estd sumindo, agora esta tio mais claro, puxa, que
nitido! O futuro, Lorena, estou vendo o futuro! Vejo vocé numa sala... E esta salal Vocé estd
de vermelho, conversando com um homem.

— Que homem?

— Espera, ele ainda estd um pouco longe... Agora vejo, é seu pai. Ele esta aflito e vocé
procura acalma-lo.

— Por que esta aflito?

— Porque ele quer que vocé me interne e vocé estd resistindo, mas tdo sem convic¢do. Vocé
esta cansada, Lorena querida, vocé estd quase chorando e diz que estou melhor, que estou
melhor...

— Dai seu pai diz que nido melhorei coisa nenhuma, que ndo ha esperanca. [...] Espera, esta
entrando alguém de modo tdo esquisito... eu, sou eu!l Estou entrando de cabeca para baixo,
andando com as mios, plantei uma bananeira e ndo consegui voltar. (TELLES, 2018, p. 20)

Nesse futuro que se mostra irreal, pois foi visto através da bola de cristal de Miguel, mas que ao
mesmo tempo ¢ verossimilhante, temos o ponto principal da narrativa: o drama de Lorena e Miguel,
um casal que outrora esteve apaixonado, mas que todo o amor foi morrendo em decorréncia do
adoecimento de Miguel. Lorena, antes esposa, transforma-se em mae/cuidadora; Miguel, antes matido,
transforma-se em filho/paciente, e essa relagio esta claramente fadada ao fracasso. Através do olhar de
Miguel podemos ver o vermelho aparecer novamente em relacio a Lorena: ela esta de vermelho
quando demonstra os seus sentimentos, quando se mostra triste, cansada e desacreditada da
recuperagao do marido, mas ao mesmo tempo tentando insistir que as coisas podem melhorar. Essa
descricao vem sempre a partir do olhar de Miguel em relagao a Lorena, a ambiguidade existe quando
nunca sabemos se Lorena de fato deixou de amar o seu marido ou se essa é apenas a visao dele em
relacdo a ela.

Voltamos ao passado novamente, quando Miguel relembra mais alguns detalhes da sua viagem
com Lorena, retomando a imagem de um lustre de cristal que estava sendo balan¢ado com o vento:
“[...] Um lustre divertido, cheio de pingentes de todas as cores, uns cristaizinhos balangando com o
vento, blin-blin... Estava ao lado da gravura” (TELLES, 2018, p. 20). O vento e o sopro também sio
imagens recorrentes na narrativa da autora, sendo apresentados como anunciadores de uma
transformacao, de um climax ou de um ponto chave da narrativa. E ¢ justamente o que acontece:

Miguel relembra uma gravura intitulada Os funerais do amor.

[...] Era um cortejo de bailarinos descalcos carregando guirlandas de flores, como se estivessem
indo para uma festa. Mas ndo era uma festa, estavam todos tristes, os amantes separados e
chorosos atras do amor morto, um menininho encaracolado e nu, estendido numa rede. [...]
Tinha flores espalhadas pela estrada, o cortejo ia indo por uma estrada. Um fauno menino
consolava a amante tao palida, tdo dolorida... (TELLES, 2018, p. 21)

A gravura em questio de fato existe. Consegui encontra-la através de uma pesquisa rapida: o
pintor é Antoine Caron, a data da pintura situa-se entre o ano de 1521 a 1599 e atualmente o quadro se
encontra no Museu do Louvre em Paris. F interessante como Lygia Fagundes Telles cria, a partir de
uma obra de arte ja existente, o efeito para a sua propria obra de arte, fazendo um link entre a fic¢ao de
seu conto em uma obra que de fato existe e construindo a partir dela todo o efeito que envolve a
histéria de amor entre Miguel e Lorena. O amor, do titulo da gravura, esta escrito com letra maidscula
de forma a ficar substantivado. Temos entio a nocao de que o Amor ¢ alguém e com base nas
caracterfsticas dadas por Miguel “um menininho encaracolado e nu”. Temos a imagem do préprio
cupido, o Eros, morto seguido por uma marcha funebre, flores espalhadas pela estrada. A imagem do

caminho/estrada junto com as flores remete a ideia da passagem de um lugar para o outro; assim como



a imagem da escada, as flores sao o anuncio de um jardim, um jardim em que o Eros morto ira

descansar. Miguel entdo se recorda de mais uma coisa que havia na loja: um anao.

— Tinha um anao na loja?

— Tinha. Estava morto, um anao morto, de smoking, o caixdo estava na vitrina. Luvas brancas
e sapatinhos de fivela. Tudo nele era brilhante, novo, s6 as rosas estavam velhas. Nao deviam
ter posto rosas assim velhas. (TELLES, 2018, p. 21)

Uma outra imagem que faz parte das cole¢des de Lygia Fagundes Telles é a imagem do anao, esse
ser que teve o seu crescimento misteriosamente interrompido e se tornou algo incompleto, parado no
tempo, com o tamanho de uma crianga, mas a mente de um adulto. Nesse caso, se olharmos com
atencao, fica clara a ligagdo entre o anao e o cupido, ambos mortos: o anao infantilizado com seus
sapatinhos de fivela e o menino nu seguido por um cortejo de flores. Também dentro desta intersecgao
esta o proprio Miguel que, ao contrario do anao, tem o tamanho de um adulto mas a mente de crianga,
infantil — a crian¢a que planta bananeira e nao consegue voltar, mas a0 mesmo tempo ama como o
cupido nu.

Esses trés personagens, no entanto, estio em estagios diferentes: o cupido ja estava indo para o
tamulo com flores espalhadas na estrada; o anao aguardava o cortejo com as flores brancas velhas e
Miguel estava ainda morrendo. Miguel se relaciona com o anao por ser incompleto, sobretudo pela
forma em que se sente em relaciao a Lorena. Ele sentia que nao cabia mais naquele relacionamento, ele
era o objeto sem amor, vazio. No final do conto, Miguel decide que precisa comprar biscoitos, pede a
Lorena dinheiro para os biscoitos, ela diz que esta na bolsa verde dela, ele vai para pegar o dinheiro,
mas também para se despedir: “Ele foi no quarto, abriu a bolsa e ficou olhando para o interior dela.
Tirou o lenco manchado de ruge. Aspirou-lhe o perfume” (TELLES, 2018, p. 22).

O verde aparece novamente indicando a presenga da morte, da fruta que estd apodrecendo.
Miguel cheira o lenco manchado de ruge de Lorena para sentir o seu perfume, senti-la uma tltima vez;
o ruge/vermelho esta af novamente indicando Lorena. O narrador s6 vai revelar que Miguel saiu com a
adaga escondida com ele quando Lorena da por sua auséncia e grita desesperada. Miguel sai do
elevador, o porteiro percebendo que ele esta armado e sabendo da sua condigao psiquica nao intervém:
“O portteiro ouviu e foi-se afastando de costas. Teve um gesto de exagerada cordialidade” (TELLES,
2018, p. 22). Miguel entio caminha para a rua em busca de completar a ultima metamorfose. Como de
costume, Lygia encerra a sua narrativa no ponto maximo do seu climax e nao a completa, deixa o final
em aberto.

Fica claro que os objetos que circulam o conto funcionam como eixos metaféricos para o que vai
se desenrolar. Temos entdo metamorfoses que desencadeiam outras metamorfoses: a primeira é a de
Miguel, que vem pela doenca; a segunda é a de Lorena, que vem pelo convivio com Miguel e sua
condi¢do psiquica; a terceira é a metamorfose do relacionamento do casal, que se transforma em outra
coisa — um amor que morre —; ¢ por fim temos Miguel caminhando para a sua metamorfose final,
seguindo o mesmo trajeto do cupido e do anao — a morte.

O mitoestilo da autora fica evidente na medida em que lemos atentamente as suas palavras e
analisamos os recursos que ela se utiliza para criar o efeito estético dessa historia: as palavras com
significagbes proprias, indicando situagdes que se repetem; as descricoes paralelas que revelam,
indiretamente, no meio da histéria o seu final; a ambiguidade do narrador; as ocorrentes que dentro
deste conto poderiam ser identificadas como: deixar de amar, adoecer, envelhecer, romper e morrer, ¢

as existentes que nesse caso ¢ um casal em crise, Miguel e Lorena.
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A BUSCA DA IDENTIDADE E DO AUTOCONHECIMENTO NO LIVRO DE SOROR
SAUDADE, DE FLORBELA ESPANCA

Danielle Meireles de Andrade

Resumo: Este artigo pretende observar como se estabelece tematica da busca da identidade e do
autoconhecimento no Livro de Soror Sandade, obra da poetisa portuguesa Florbela Espanca (1894-1930), publicado
em 1923. Para a anilise, foram utilizados dois sonetos retirados da obra da poetisa oitocentista. Sao eles: “Odio?”
e “Princesa Desalento”. Como referéncia, foram citados textos de grandes nomes para os estudos florbelianos,
dentre eles Claudia Pazos Alonso e Maria Licia Dal Farra. O enfoque se deu em figuras femininas presentes nos
sonetos, que apresentam certas disparidades, contradigdes e atitudes consideradas subversivas para o contexto do
século XX em Portugal. Desta forma, o artigo visa a propor que a busca do autoconhecimento na obra
florbeliana estara sempre em constru¢do, ndo podendo ser fixada uma identidade, mas estaria a todo momento
em modificacio e em construcao.

Palavras-chave: Identidade. Autoconhecimento. Subjetividade. Soneto. Méscara poética.

Florbela Espanca nasceu em 8 de dezembro de 1894 em Vila Vicosa, regidao do Alentejo,
Portugal. Suas primeiras composi¢oes comegaram ainda na infancia, no ano de 1903. Em 1915 d4 inicio
ao seu primeiro manusctito, o Trocando Olhares. No ano de 1919 é publicado o Livro de Mdgoas, obra que
a poetisa dedica a seu pai e a seu irmdo, Apeles. Ja no ano de 1923 ¢ lancado o Lavro de Soror Sandade,
obra que tera maior destaque neste artigo. Em 1930, ano de sua morte, escreve o Duirio, publicado
muitos anos depois, na década de 1980. Nesta década também ¢é publicada a obra em prosa O Domind
Preto. O livto Charneca em Flor, Gltimo de sua coletanea de sonetos, e .As Mdscaras do Destino, livro de
contos o qual Florbela também dedica ao seu irmao Apeles, foram publicados postumamente, em 1931.

O Livro de Soror Sandade é a segunda coletanea de sonetos de Florbela Espanca, contendo trinta e
seis sonetos. A obra possui varias tematicas, dentre elas: a morte, o amor, a dor, a melancolia ¢ a
tristeza. Nota-se também a busca por uma identidade e pelo autoconhecimento. Desde ja, vale ressaltar
que o epiteto Soror Saudade, que da titulo ao soneto de abertura e a obra de Florbela, foi batizado por
Américo Durao (colega de Florbela na Faculdade de Direito na Universidade de Lisboa). Em 1919 ele
escreve o soneto também chamado “Séror Saudade” o qual dedica a Florbela; a partir de entao, esta
identidade ¢ inserida na obra poética da poetisa alentejana. Pode-se afirmar que esta figura da monja, da
Soror, da freira, é 2 marca mais caracteristica do Lo de Soror Saudade. Sendo assim, utilizarei de dois
sonetos como exemplos para explicitar como a questdo da identidade e da busca do autoconhecimento
se dio neste livro. Sio eles: “Odio?” e “Princesa Desalento”. Antes de dar inicio a anélise dos sonetos,
¢ de extrema importancia salientar que a tematica do autoconhecimento e da subjetividade nio estava
presente somente neste livro, mas em grande parte de sua obra poética, como veremos adiante.

No primeiro manuscrito de Florbela, Trocando Olhares, ja se percebia a presenga do “eu” e da
tematica amorosa. No que se refere ao Livro de Mdgoas, primeiro livro publicado da poetisa, o sujeito
dos sonetos possui diavidas acerca de sua identidade. Além disso, esta obra de 1919 ja insere a figura
feminina da Soror e apresenta semelhangas com a poesia do ja referido poeta Américo Durdo. Por
outro lado, no livto Charneca em Flor, a identidade da “Soror” é despida e ja ndo mais aceita. A imagem
paga se sobressai e uma certa irreveréncia também ¢é percebida, diferentemente dos livros anteriores, a
qual a imagem da monja ¢é aceita com benevoléncia e submissao. Referente ao Diirio de Florbela
Espanca, o qual escreve entre 11 de janeiro a 2 de dezembro de 1930, também havera relagdes de
convergéncia com sua produg¢do poética, pois de acordo com o que diz Isa Margarida Vitéria Severino
(2019), a busca ¢ uma tentativa de construcao de identidade sio caracteristicas neste texto de tom

confessional.



No que concerne ao Laro de Soror Sandade, tenho como principal objetivo observar as figuras
femininas da monja e da princesa e como elas sao apresentadas no decorrer da obra. Em um primeiro
momento, a poetisa parece aceitar o nome Soror com benevoléncia, mas nas leituras mais aprofundadas
e no decorrer das obras, percebe-se uma mudanca de tom e um questionamento acerca dessa mascara
poética. Conforme citado anteriormente, o soneto que abre o livro é dedicado a Américo Durio e tal
informacao ¢é necessaria para compreender a influéncia que Florbela recebeu de colegas poetas,
evidenciando a importancia destes para sua formacao e para a criacio de sua persona. Claudia Pazos
Alonso, grande referéncia para os estudos florbelianos, destaca que na primeira edi¢ao deste livro, o
nome Soror Saudade estava registrado com aspas, o que indicaria claramente Américo Durdo como
criador deste epiteto, e ndo somente isto, reforcaria também que “a poetisa apenas existe no dominio
publico enquanto fic¢do produzida pela imaginacao de outrem” (ALONSO, 2012, p. 21). Vale destacar
os autores a que Florbela dedica suas leituras e que tomou como referéncias: Anténio Nobre, Antero
de Quental, Cesario Verde, dentre outros. No curso de Direito, Florbela estava rodeada por outros
poetas, dentre eles: Joao Botto de Carvalho, Mario Alves Pereira, José Gomes Ferreira, Norberto Lopes
e Vasco Camélier. A maior parte das influéncias que a poetisa oitocentista recebeu seria, conforme
pode-se perceber, composta por homens. Uma possivel explicagio para o menor acesso a obras de
escritoras seria o nimero de mulheres que exercia a pratica da escrita nesta época, que ainda era
bastante inferior ao dos homens, e menor ainda era o nimero de escritoras pertencentes ao canone
literario.

Ana de Castro Osorio, grande referéncia para o feminismo e sua constru¢io em Portugal, aborda
em As mulberes portugnesas (1905) a tematica do casamento, do divércio e da educagio das mulheres.
Osorio (1905, p. 107) ressalta em seu livro que as mulheres que abordavam assuntos literarios eram
vistas como arrogantes, ¢ lhes cabia falar somente sobre os folhetins e dos assuntos de moda; para além
disso, escrever sobre outros temas ainda era visto com receio. Segundo o Codigo Civil™ vigente, a
mulher que fosse casada nio poderia exercer uma profissao e se quisesse publicar algum livro, deveria
pedir autoriza¢io de seu marido. No caso do divércio, na maior parte das vezes a mulher era
culpabilizada, e as consequéncias eram mais brandas para os homens. A reflexao acerca das convengdes
socials e culturais do século XX em Portugal sao pontos importantes para serem observados no livro de
Osério e podem ser usados para explorar as leituras das obras de Florbela. Esses exemplos ilustram a
misoginia advinda da mentalidade patriarcal, e os usos das mascaras poéticas na obra de Florbela
podem ser analisados como disfarces e mecanismos para que nao sofresse censura ou represalias.
Apesar disso, o Livro de Soror Saudade é bastante criticado no momento de sua publicagdo. Dal Farra
(1999, p. 10-11) destaca que o diretor do periédico lisboeta A Epoca, ]. Fernando de Souza, que,
utilizando o pseudoénimo Nemo, acusa a obra como inapropriada; neste mesmo artigo ele comenta que
Florbela deveria lavar a boca com carvao em brasa pois blasfemou contra Deus e contra a moral. Ou
seja, mesmo utilizando de sutileza em seus versos, Florbela foi duramente criticada. Além disso, ela era
vista como uma mulher 2 margem da sociedade nao somente por seus escritos, mas também pela
questao matrimonial, pois se divorciou duas vezes. Conforme vimos anteriormente com o exemplo da
obra de Ana de Castro Osério, o divorcio nao era bem aceito e tais dados biograficos de Florbela
foram usados para que a leitura de suas obras fossem reprimidas e julgadas como imorais. Porém, deve-
se ter a devida atencdo de nao haver qualquer cruzamento erroneo entre a vida de Florbela e sua obra.
A estudiosa das obras florbelianas, Renata Soares Junqueira, sublinha que mesmo possuindo um tom

intimista, a obra da poetisa
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em ultima analise, é sempre elaboracao, artificio de lingnagem. Nao se trata, pois, de biografia
espontanea, pura e simples, mas de imagens de si mesma que a poetisa vai construindo — sob o
influxo do ceticismo fin-de-siccle de escritores como Anténio Nobre, Eugénio de Castro e
outros, que ela lia e admirava — e que tendem a conferir a sua biografia uma feigdo romanesca.

(JUNQUEIRA, 2001, p. 1-2, grifos do autor)

Fabio Mario da Silva (2008, p. 10) reflete essa questio e diz que a critica criou mitos acerca da
imagem de Florbela por razio de sua vida e obra se aproximarem, causando assim, um certo
reducionismo nas leituras de seus escritos.

Feita uma breve introdu¢ao do contexto histérico e biografico, avango para a analise dos sonetos
previamente selecionados. Para isso, é fundamental analisar, mesmo que de maneira sucinta, o poema
de abertura, “Soror Saudade”. De acordo com Derivaldo dos Santos (2012, p. 37-38), o sujeito desse
poema se mostra através de uma representacao de si e também do mundo. Isto pode ser notado no
primeiro verso e no ultimo terceto, apresentados respectivamente: “Irma, Soror Saudade, me
chamaste... /E na minh’alma o nome iluminou-se /Como um vitral ao sol, como se fosse /A luz do
proprio sonho que sonhaste.” “Como se fossem pétalas caindo, /Digo as palavras deste nome lindo
/Que tu me deste: ‘Irma, Soror Saudade...””. (ESPANCA, 1999, p. 167). Santos comenta que a poesia

de Florbela estaria voltada para um mundo do sonho, da fantasia e que fa além da razdo consensual:

“Nesse caso, ndo ¢ forcoso dizer que a recorréncia do “como se” da a poesia de Florbela um
componente cénico onde o personificar-se implica na projecdo de outras possibilidades da
existéncia ou em diferentes versdes de um mesmo outro eu, numa conducio da vida para além
do quotidiano e das verdades consensuais, porque disfarce e jogo de fingir”. (DOS SANTOS,
2012, p. 38-39)

O pesquisador destaca também a presenca do sol e da luz. Ele sublinha que este elemento da
claridade pode ser associado a “novas possibilidades de existéncia, onde se tocam as bordas do
improvavel e da vida em movimento” (DOS SANTOS, 2012, p. 48). Tal busca por novas existéncias
nio se deteria somente 20 soneto de abertura, mas em todo o Lo de Soror Saudade, incluindo “Odio” e
“Princesa Desalento”. Proponho a leitura em profundidade destes dois sonetos por possuirem marcas
divergentes entre si, demonstrando que o sujeito florbeliano a todo momento estaria em transito e em
mutacao.

Avanco para a leitura do soneto “Odio?”:

Odio por ele? Se o amei tanto,

Se tanto bem lhe quis no meu passado,
Se o encontrei depois de o ter sonhado,
Se a vida assim roubei todo o encanto...

Que importa se mentiu? E se hoje o pranto
Turva triste 0 meu olhar, marmorizado,
Olhar de monja, tragico, gelado

Como um soturno e enorme Campo Santo!

Ah! Nunca mais ama-lo ¢ ja bastante!
Quero senti-lo d’outra, bem distante,
Como se fora meu, calma e serenal

Odio seria em mim saudade infinda,
Migoa de o ter perdido, amor ainda.
Odio por ele? Nio, nio vale a pena...

(ESPANCA, 1999, p. 193)



As caracteristicas da mascara poética da monja aparecem neste soneto principalmente na segunda
estrofe. A partir disso, nota-se que esta figura ¢ retratada como melancolica, triste, submissa e espiritual.
A pesquisadora Claudia Pazos Alonso (1997, p. 129) aponta-nos que nos versos deste soneto esta
imagem feminina parece querer renunciar e se afastar dos sentimentos e das paixdes consideradas
terrenas, afinal, uma monja na tradi¢ao religiosa ndo poderia expor e colocar em pratica seus desejos. A
vontade de manifestar e comunicar sentimentos opostos a espiritualidade nao eram aceitos. A pureza
era almejada e toda e qualquer conduta que se distanciasse deste percurso deveria ser expurgada. Além
disso, qualquer sentimento negativo, como o 6dio, (observado no dltimo terceto) também ¢ afastado e
reprimido. Deste modo, o que fica percebido é que o eu poético recusa completamente o amor. Ha a
presenca de uma morte simbolica causada pela perda do objeto amado e a falta de interesse do sujeito
poético pela vida. Porém, Alonso (2012, p. 177) observa que essa perda do amor poderia também ser
uma possibilidade de experienciar e focalizar seu desejo em outros alvos amorosos, evidenciando uma
certa contradi¢ao. Ela conclui que ha a presen¢a da aceitagao diante do amor ndo concretizado que
pode ser observado ao longo de todo o poema.

Passo entdo para a leitura do soneto “Princesa Desalento™:

Minh’alma é a Princesa Desalento,
Como um Poeta lhe chamou, um dia.
E magoada e palida e sombria,
Como solugos tragicos do vento!

E fragil como o sonho dum momento;
Soturna como preces de agonia,

Vive do riso duma boca fria:
Minh’alma é a Princesa Desalento. ..

Altas horas da noite ela vagueia. ..
E ao luar suavissimo, que anseia,
Pde-se a falar de tanta coisa mortal

O luar ouve a minh’alma, ajoelhado,
E vai tracar, fantéastico e gelado,
A sombra duma cruz a tua potta. ..

(ESPANCA, 1999, p. 198)

As caracterfsticas da monja neste soneto sao observadas principalmente na primeira e segunda
estrofes. Apesar dessa figura feminina possuir caracteristicas semelhantes ao do soneto anterior, que
também se apresenta como detentora de sofrimento, tristeza e dor, ha sinais de que a monja neste
segundo soneto apresenta disparidades do que foi observado no outro poema. Alonso (1997, p. 130)
observa que em “Princesa Desalento” o sujeito poético nao tenta renunciar aos seus desejos e val ao
encontro de seu amado. Ao invés de fugir do amor e da concretiza¢do desse amor — considerado
indecente e imoral para essa figura religiosa — a monja ira assombrar o seu amado; ela aparece a ele,
apesar de sua presenca se dar através da sombra de uma cruz, conforme observado no dltimo terceto.
O sofrimento e tristeza causados por um amor nao correspondido que acontece no soneto anterior é
subvertido por uma a¢ao considerada niao-feminina e enxergada como inapropriada, pois uma monja
deveria ser totalmente devota e espiritual.

Sentimentos contraditérios como a raiva e a revolta sao notados, diferentemente do poema
anterior, que tenta recusar todos os sentimentos negativos. Ainda que estivesse inserida de forma
moderada e sutil, a subversio da monja quase dessexualizada ¢ subvertida. Desta forma, pode-se notar

como os sonetos divergem, ja que no primeiro o eu lirico tenta se manter espiritual e longe de seus



desejos; no segundo, o sujeito do poema se mostra disposto a concretizar o amor e possui o desejo de
liberdade. Outro ponto que vale destacar é que diferentemente do soneto “Soror Saudade”, tém-se a
certeza de que foi Américo Durio o responsavel pelo epiteto da soror saudade, em “Princesa
Desalento” nao se pode afirmar quem foi o poeta que a apelidou de “princesa”. Entretanto, Alonso
(1997, p. 119) nos lembra do poema que Joao Botto de Carvalho (poeta e colega de Florbela na
Faculdade de Direito de Lisboa) dedica A Flotbela, o poema “A Princesa Incompreendida”, o que
poderia ser um indicativo de que no soneto “Princesa Desalento”, Florbela estivesse se referindo ao
poeta.

A pesquisadora Maria Lucia Dal Farra, tece o seguinte comentario em “Florbela: um caso

feminino e poético™:

No Livro de Mdgoas, no Livro Soror Saudade ¢ no Charneca em Flor, |...] Florbela procedera a um
reexame desses motivos, reatualizando poeticamente os rituais ancestrais destinados a mulher.
Trata-se de igual reflexdo acerca dessa verdade histérica: o fato de, como apéndice social do
homem, ela carecer de uma zdentidade propria, independente da que ele lhe outorga [..]
Observe-se, pois, como os passos que Florbela adota na travessia poético-amorosa tém o
pendor de questionar os papéis culturais destinados a mulher, enquanto regras do pacto social.

(DAL FARRA, 1996, p. 34-35)

Mais adiante, a académica salienta as maltiplas faces que sdo observadas nos sonetos de Florbela.
Ela observa que a poetisa modifica a todo momento a sua identidade e que veste as mascaras poéticas
nao somente para usa-las como um disfarce, mas ao mesmo tempo inserindo questionamentos sobre si

e consequentemente sobre o que era esperado para as mulheres no contexto de Portugal:

A vontade de amor a encaminha para um processo conturbado de awtoconbecimento. Uma
expressiva por¢do da sua poesia é atravessada por pungentes apelos para que lhe respondam
“quem sou eu”, a0 mesmo tempo em que se representa como reflexo, sombra, prolongamento,
como sonho de um Alguém, que tem o poder de metamorfosed-la. [...] sempre pronta a se
transfigurar na denominagio que ele lhe conferir. Assim, ora é a “Princesa Desalento”, ora a
“Maria das Quimeras”, ora a “Soror Saudade”. Ele a chama por um nome... e logo ela se torna
esse proprio nome. (DAL FARRA, 1996, p. 36)

A citacdo acima reflete o que estd na primeira estrofe do segundo soneto aqui analisado:
“Minh’alma é a Princesa Desalento, /Como um Poeta lhe chamou um dia”. Ou seja, a identificacio é
vestida conforme o sujeito do poema é chamado, e vale ressaltar que é conferida por uma figura
masculina, mostrando assim a tamanha importancia que se dava aos homens na sociedade patriarcal no
contexto em que estava inserida a poetisa alentejana. Simultaneamente, a poetisa portuguesa usa estas
identidades para tentar se adequar aos padroes da sociedade patriarcal de sua época, mas insere
tematicas consideradas tabus, como a sensualidade e o erotismo. Apesar de essas tematicas subversivas
serem colocadas ainda de modo sutil nesta obra, utilizando de metaforas da natureza, por exemplo,
Florbela introduz o revisionamento dos papéis culturais atribuidos as mulheres pelos discursos
advindos do patriarcado. Dal Farra (2001, p. 59) diz que nesta obra oitocentista, a figura feminina e a

disposi¢ao em metamorfosear-se conforme é denominada, evidencia o vazio e a busca incessante de si.
Consideragdées finais
Conclui-se que, a partir das analises dos sonetos da obra florbeliana, as mascaras poéticas da

monja e da princesa estariam em transito, ou seja, ndo seria possivel fixar uma identidade. A

mutabilidade e a constante mudan¢a de tom nos sonetos evidenciam a presenca de contradi¢oes e



b

aparentes divergéncias destas figuras femininas. O “eu” existencial aparece com os sentimentos de
angustia, magoa e de davidas constantes. O que fica evidente é que em determinados sonetos desse
livto as imagens femininas designadas, como a monja e princesa, exemplificadas neste artigo,
aparentavam estar de acordo com os ditames e normas sociais do que era esperado para uma mulher no
século XX em Portugal, com caracteristicas cristas, de docilidade, como a da monja recatada e que tenta
se afastar da impureza, como no soneto “Odio?”. Por outtro lado, em outros sonetos desta mesma obra,
sao encontradas caracteristicas subversivas, como o desejo sexual e a paixdo sensual. Sao encontradas
contradi¢Oes, pois ora o sujeito florbeliano se apresenta como submisso, recatado e passivo, ora expde
(ainda que de forma sutil) a vontade de liberdade, incluindo a liberdade sexual. O papel social feminino
e suas fung¢oes sdo subvertidos, e a figura da monja, que era vista como virginal e totalmente devota a
Deus, é colocada de maneira sensual; no que se refere a imagem da princesa, tradicionalmente a espera
de seu principe, toma uma atitude imprevisivel, indo ao seu encontro, o que era improvavel para o
imaginario conservador.

O eu lirico florbeliano se modifica conforme ¢ chamado, por isso, a sua identidade nao ¢ fixada e
imutavel, mas estaria em modificacao a todo momento e apresentando certas inconstancias. Ao mesmo
tempo que tenta renunciar a desejos considerados imorais, faz indagagoes e acaba por questionar essas
imagens atribuidas para si. A sua identidade ¢ determinada por figuras masculinas, mas a0 mesmo
tempo que se apodera dessas identificages, utiliza das mascaras femininas nao para simplesmente
vesti-las, mas para dialogar com elas e para questiona-las, de modo a refletir e criticar as questoes
conservadoras construidas a partitr de um sistema opressor. Além disso, no Livro de Soror Sandade,
Florbela explora e atualiza aspectos de seus livros anteriores, criando maior espago para busca-los
também na sua obra posterior, Charneca em Flor, que possuira dimensées ainda mais transgressoras, com
a tematica do erotismo e da sexualidade feminina inseridas de maneira mais perceptivel.

O autoconhecimento no Laro de Soror Saudade se dava sobretudo através das mascaras poéticas
femininas, seja inserindo questionamentos de si ou na inser¢ao de tematicas consideradas tabus. O que
pode ser estabelecido sobre essa obra é que a busca pelo autoconhecimento se mostra de maneira
incessante e a identidade possuidora de multiplas facetas, sem ser possivel estabelecé-la em definitivo. A
subjetividade se revela ora convicta, ora repleta de duvidas, indicando seu autodesconhecimento. As
caracteristicas do sujeito poético oscilam a todo momento, mas utiliza da caracterizagio submetida por
um homem para buscar a si e questionar os modelos femininos oficiais. Num contexto desfavoravel a
mulher, justamente pela questdo de seu género, a mascara da feminilidade se torna uma identificagao,
seja para usa-la como um disfarce, seja para questiona-la. Ou seja, a busca da identidade e do
autoconhecimento se mostra de maneira nao linear, pois intercala sonetos em que usa das identificagdes
dadas por outrem como um disfarce na tentativa de se moldar ao sistema conservador da época, ou
como maneira de questionar a si acerca das regras vigentes para as mulheres, e quais papéis deveriam
exercer perante a sociedade no século XX em Portugal. Apesar de alguns motivos, dentre eles o
sexismo e leituras equivocadas acerca da vida e obra de Florbela Espanca, seus escritos alcancaram o
estatuto de canone e sao de grande relevancia para a revisao de estatutos criados sob um viés sexista,
advindo de uma mentalidade patriarcal. A tentativa de apagamento e de reducionismo impetrados por
esse sistema opressor mostram que sua obra foi importante para a possibilidade de reflexao de questdes
que ndo eram aceitas pelo discurso miségino, onde se limitavam as tematicas das escritas de mulheres

poetisas, mas que Florbela inclui e transmite através de sua poética.
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A CONSTRUCAO DA IRONIA EM “O ALIENISTA”, DE MACHADO DE ASSIS

Débora Garcia Restom

Resumo: O presente trabalho analisa a construgdo da ironia em “O alienista”, de Machado de Assis, sob a
perspectiva da teoria do efeito estético, de Wolfgang Iser (1996). A ironia, motivada pelo texto, cria uma
ambiguidade que exige do leitor competéncias perceptivas e imaginativas. Por outro lado, “O alienista” realiza
diversas parddias, ironizando nio s6 o discurso dos naturalistas, positivistas e cientificistas, mas também os dos
jornalistas, através da “matraca”, espécie de alto-falante usado para elogiar mediante pagamento, e dos
historiadores que tém a pretensio de relatar objetivamente o que ocorreu no passado, representados no conto
pelos personagens dos cronistas. Assim, o nivel retérico do conto, através de um narrador que imprime um
carater embusteiro ao enunciado, pde sob suspeita toda pretensio a objetividade desinteressada. A narrativa
torna-se, entdo, saturada de incertezas, remetendo o leitor o tempo todo para a natureza textual da verdade. Ao
final, concordando com o estudo de Sonia Salomao (2012) sobre Mewzdrias Pistumas de Brds Cubas, constata-se que
a ironia ndo pode ser vista de forma separada da estruturacdo do conto, feita em varias instancias narradoras e
leitoras, formando juntamente com esta uma estratégia textual para desautomatizar o leitor.

Palavras-chave: Machado de Assis. Narrativa. Ironia. Leitor implicito. Teoria do efeito estético.

O presente trabalho pretende investigar a construcao da ironia em “O alienista”, de Machado de
Assis, sob a perspectiva da teoria do efeito estético, de acordo com o que observa Wolfgang Iser no

prefacio de O ato da leitura:

O efeito estético deve set analisado [...] na relacdo dialética entre texto, leitor e sua interacio.
Ele é chamado de efeito estético porque — apesar de ser motivado pelo texto — requer do leitor
atividades imaginativas e perceptivas, a fim de obriga-lo a diferenciar suas préprias atitudes.

(ISER, 1996, p. 16)

A ironia esta presente no conto “O alienista” do comeco ao fim, exigindo um papel ativo do
leitor no sentido de preencher os inumeros subentendidos estabelecidos por ela. A inten¢ao do autor-
narrador é parodiar os positivistas e encenar ironicamente as razdes que os levam ao fracasso, em sua
presuncao de querer medir a realidade humana e social com a régua das ciéncias naturais.

Parodiando, portanto, o discurso positivista do século XIX, “O alienista” narra a histéria do
médico Simao Bacamarte e sua pretensiao de definir os limites entre razio e loucura, aplicando as suas
teorias aos habitantes da pequena Itaguai. Por meio da realizacio de diversas pardédias — nao sé do
discurso dos naturalistas, positivistas e cientificistas, mas também do discurso dos jornalistas [“a
matraca”] e dos historiadores [“as cronicas”], — “O alienista” ironiza especialmente a compulsio ao
pensamento logico e classificatorio.

Essa logica levada ao extremo ou “a paixdo classificatoria” de Simao Bacamarte, conforme a
denominagao de Luiz Costa Lima (1991, p. 253), se formaliza sobre uma dialética do comico, em que se
enfrentam a realidade efetiva [os reiterados fracassos do alienista em confirmar suas teorias, em
encontrar uma esposa que lhe desse descendentes, em nao se curvar ao poder eclesiastico] e uma
realidade que seria esperavel — a verificacio da impossibilidade de tragar o limite entre a loucura e a
sanidade, o reconhecimento da necessidade de dialogar com os pacientes, de dialogar com os poderes
instituidos, com o povo; a constatacao de que a mulher nao se reduz a sua func¢io reprodutora, de que a
realidade nao admite uma s6 leitura, etc. —. O choque dessas duas realidades, a efetiva e a esperavel, é o
que produz o riso no leitor do conto.

entretanto, é a ironia. A itonia mostra

bl

O tipo de comicidade mais presente em “O Alienista”

sempre uma dialética entre o sentido literal e o sentido intencional do que se faz ou do que se diz.



Assim, o contraste entre o que o narrador diz e o que os personagens fazem contribui para o efeito

irébnico causado pelo conto:

Por exemplo, um dos vereadores, — aquele justamente que mais se opusera a criagdo da Casa
Verde, — desfrutava a reputacio de perfeito educador de cobras e macacos, e alids nunca
domesticara um s6 desses bichos; mas, tinha o cuidado de fazer trabalhar a matraca todos os
meses. E dizem as cronicas que algumas pessoas afirmavam ter visto cascavéis dangando no
peito do vereador; afirmagdo perfeitamente falsa, mas s6 devida a absoluta confian¢a no

sistema. Verdade, verdade; nem todas as institui¢bes do antigo regimen, mereciam o desprezo
do nosso século. (ASSIS, 1882, p. 21)

Ironia esta que poe sob suspeita tudo o que o narrador relata, porque ele diz narrar o que leu nas
cronicas, mas os cronistas dao informagoes baseadas na matraca, que era contratada para espalhar
noticias ao gosto do fregués. Deste modo, a ironia em “O alienista” burla de toda leitura ingénua,
acritica, dos discursos que se consideram neutros. Ridicularizando sempre as crengas dos naturalistas,
“O alienista” tem como alvo da sua critica toda objetividade que se cré desinteressada. Assim, as ideias
dos cientificistas e dos racionalistas sio mostradas como nio estando dissociadas de seus interesses,
desejos, ambigoes. Por exemplo, a atitude desinteressada de Bacamarte é questionada quando faz a

Camara aprovar o uso de um anel para atestar a procedéncia europeia do usuario:

Dizem esses cronistas que o fim secreto da insinuacdo a camara foi enriquecer um ourives,
amigo ¢ compadre dele; mas, conquanto seja certo que o ourives viu prosperar o negdcio
depois da nova ordenagdo municipal, ndo o é menos que essa postura deu a Casa Verde uma
multiddo de inquilinos; pelo que, ndo se pode definir, sem temetidade, o verdadeiro fim do
ilustre médico. (ASSIS, 1882, p. 68)

Mas, se o narrador langa suspeita sobre a isengdao da postura de Bacamarte num momento, num

segundo momento ele passa a defender a atitude desinteressada do cientista:

A abnegacio do ilustre médico deu-lhe grande realce. Conjecturas, invencoes, desconfiancas,
tudo caiu por terra, desde que ele ndo duvidou recolher a Casa Verde a prépria mulher, a quem
amava com todas as forcas da alma. Ninguém mais tinha o direito de resistir-lhe, — menos
ainda o de atribuir-lhe intuitos alheios a ciéncia. (ASSIS, 1882, p. 70)

Assim, tudo o que o narrador diz ¢ desmentido em seguida, o que faz com que a narrativa seja
sempre ambigua, que tudo o que se narre sobre os personagens tenha um fundo duplo.

Por outro lado, a ironia pressupée um conhecimento prévio do leitor. Sabemos que ter um
“emprego”, “ouro”, “dinheiro” ¢ desejavel. Estas palavras estdo espalhadas pelo texto e tém um
potencial grande de polissemia, metafora, ambiguidade etc., que constituem a matéria-prima da ironia
usada no conto: “E depois levou-a as arcas, onde estava o dinheiro. Deus! eram montes de ouro, eram
mil cruzados sobre mil cruzados, dobrdes sobre dobroes; era a opuléncia” (ASSIS, 1882, p. 16); “Joao

<

Pina, outro barbeiro, dizia abertamente nas ruas, que o Porfirio estava “vendido ao ouro do Simao
Bacamarte” (ASSIS, 1882, p. 64); “Os lugares de presidente e secretarios eram de nomeagao régia, por
especial graca do finado rei D. Jodo V, e implicavam o tratamento de Exceléncia e o uso de uma placa
de ouro no chapéu (ASSIS, 1882, p. 83); “Um amplo chambre de damasco, preso a cintura por um
cordao de seda, com borlas de ouro (presente de uma Universidade) envolvia o corpo majestoso e
austero do ilustre alienista” (ASSIS, 1882, p. 86). Além dessas ocorréncias da palavra ozro, ha no conto
sete ocorréncias da palavra dinbeiro, varios sindénimos da palavra emprego e varias ressonancias do

segmento fonico -ouro em outras palavras: louros (p. 3), desdouro (p. 29-33), pelouros (p. 49), touros (p. 60).



Salpicando estas palavras ao longo do relato, o narrador insinua ironicamente que a dedicagio
extremada de Simao Bacamarte a ciéncia é inventada. Esse efeito de duplo fundo da realidade narrada é
0 que provoca o riso ironico. Assim, o narrador de “O alienista” leva a ambiguidade ao extremo na
descricao dos personagens. Por exemplo, o Costa, personagem que emprestou seu dinheiro até acabar,

era generoso ou competia com seu rival para ver quem gozava de melhor conceito naquela sociedade?

Esse dltimo rasgo do Costa persuadiu a crédulos e incrédulos; ninguém mais pos em duvida os
sentimentos cavalheirescos daquele digno cidadao. As necessidades mais acanhadas safram a
rua, vieram bater-lhe a porta, com seus chinelos velhos, com as suas capas remendadas. Um
verme, entretanto, rofa a alma do Costa: era o conceito do desafeto. (ASSIS, 1882, p. 25)

Por outro lado, Machado faz ver que a nossa realidade interna ¢é conflitiva, contraditoria,
ambivalente e ridiculariza aqueles que acreditam que podem ter uma visdo objetiva, distanciada,
imparcial, desinteressada dos fatos humanos e da vida comum. O conto rebaixa as ideias dos
cientificistas e dos racionalistas, apropriando-se das caracteristicas da escola naturalista para burlar dos
valores contidos em seus romances, de suas explicagdes mecanicistas e fisiologicas, de seu narrador
impessoal.

Nesse sentido, Bacamarte ¢ uma caricatura do cientista mecanicista frio e racional que o narrador
naturalista quer imitar. A caricatura é uma figura visual ou verbal apresentada por caracteristicas
exageradas, deformadas, intensificadas para ridicularizar alguém. O ridiculo é uma degradacdo da norma
imposta socialmente.

Com esse artificio da caricatura, o autor-narrador faz ver, por meio do ridiculo, que os fatos
humanos e a vida comum niao toleram o objetivismo e o racionalismo cientificista do discurso
psiquiatrico da época, que insistia em ignorar que as pessoas nao sao nem ideais, nem fenémenos
regulares como férmulas matematicas. Ao aproximar uma explicacao de carater biolégico com outra de
carater moral, o conto sugere que o conceito de normalidade nao advém de um conhecimento isento da
realidade, ¢ sim de um julgamento de valor: “Ele respeitava as namoradas e nao poupava as
namoradeiras, dizendo que as primeiras cediam a um impulso natural, e as segundas a um vicio”
(ASSIS, 1882, p. 67).

Assim, “O alienista” retrata o cientificista em situag¢oes grotescas, burlescas, que demonstram seu
fracasso em aplicar a realidade humana uma sé leitura, uma sé interpretagao, uma sé verdade. Os
valores do romance naturalista vio sendo postos a prova um a um diante da ambivaléncia, contradigao,
incongruéncia, ambiguidade, multiplicidade humana.

Com efeito, a tensdo entre a multiplicidade da realidade e a unicidade dos conceitos da razao
ocidental permeia todo o conto. Entretanto, a cena em que o médico e o boticario cavalgam, nesse
sentido, é central na leitura do conto e reflete o aprofundamento da separagao entre mimesis [diverso,
multiplo] e racionalidade [unicidade, homogeneidade]. O conto ¢ todo atravessado por este dilema: ou
nos perdemos no objeto, ou somos extremamente racionais e perdemos o objeto. A forma como
Bacamarte e Crispim olham, um para o horizonte distante e outro para o espago entre as orelhas do

burro préximo a si, figura essa tensao entre o racional e o mimético no conto.

— Adeus! solucaram enfim as damas e o boticario.

E partiu a comitiva. Crispim Soares, ao tornar a casa, trazia os olhos entre as duas orelhas da
besta ruana em que vinha montado; Simao Bacamarte alongava os seus pelo horizonte adiante,
deixando ao cavalo a responsabilidade do regresso. Imagem vivaz do génio e do vulgo! Um fita
o presente, com todas as suas lagrimas e saudades, outro devassa o futuro com todas as suas
auroras. (ASSIS, 1882, p. 17)



Ja vimos que Bacamarte é a caricatura do cientista racional e frio. Crispim, em contraposicio a
extrema racionalidade de Bacamarte, representa a simples imitagdo no conto: “solucaram enfim as
damas e o boticario”; “Creio que com isto presto um bom servi¢o a humanidade. § — Um excelente
servigo, corrigiu o boticario” (pag. 8); “Pois agora agiienta-te; anda, agiienta-te, alma de lacaio,
fracalhao, vil, miseravell Dizes amém a tudo, nao é? ai tens o lucro, biltre!” (p. 19); “E o boticario, nao
divergindo sensivelmente deste modo de ver, disse-lhe que sim, que era melhor comegar pela execugao”
(p- 22).

Entretanto, Crispim representa a imitacao sem reflexividade. O mimetismo dele é mecanico,
instintivo, responde a sua necessidade de sobrevivéncia, como o dos camaledes. Assim como
Bacamarte, ele é uma caricatura do movimento naturalista, que quetia representar a realidade como ela
é. Machado da reflexividade extrema ao mimético em “O alienista”, ao enfatizar e criticar, a0 mesmo
tempo, a estética naturalista e a sua ligacdo mecanica e utilitiria com o real. A reconciliagio com o
objeto, na arte, entdo, estaria nesse tensionamento entre o mimético e o racional, entre o multiplo e o
homogeéneo, a partir da exploragao mimética, que traz a multiplicidade do objeto (ADORNO, 2009, p.
122).

“O alienista” leva a0 extremo a tensdo entre mimesis e racionalidade, ao ironizar a estética
naturalista e sua relacao de utilidade com o real. Através da caricatura comica, ponto mais radical da
mimesis poética, e da ironia, o conto val subordinar o objeto a uma reflexdo critica. A ironia é o recurso
utilizado para, a0 mesmo tempo, imitar o mundo e problematizar os valores e normas da razio
ocidental.

Por outro lado, se “O alienista” tem como um dos seus principais alvos o ideal de objetividade,
de isengdo, de imparcialidade dos cientistas positivistas, outros referentes também se encontram na
mira da ironia machadiana: a auséncia de um meio académico local, a condenacio do Brasil a ser uma
imita¢do caricatural dos modelos europeus, a submissio dos meios de comunicagdo a interesses
privados, a arbitrariedade do poder legislador, que faz normas em causa propria, a imiscui¢dao da igreja
em assuntos de ciéncia.

Os positivistas sao os mais criticados, mas os padres também sao bastante afetados pela mordaz
ironia machadiana. Além de o padre Lopes protagonizar o tempo todo fatos que nada tém a ver com
uma atividade eclesiastica, mantém nos didlogos com Bacamarte uma postura disfarcadamente
autoritaria, em que insiste em sobrepor a “Opiniao” sobre a “Verdade, embora ironizada”
(SALOMAO, 2019, p. 176):

— Com a defini¢ao atual, que é a de todos os tempos, acrescentou, a loucura e a razdo estdo
perfeitamente delimitadas. Sabe-se onde uma acaba e onde a outra comeca. Para que transpor a
cerca?

Sobte o labio fino e discreto do alienista rogou a vaga sombra de uma intencio de riso, em que
o desdém vinha casado a comisera¢do; mas nenhuma palavra saiu de suas egrégias entranhas. A
ciéncia contentou-se em estender a mao a teologia, — com tal seguranga, que a teologia nio
soube enfim se devia crer em si ou na outra. Itaguai e o universo ficavam a beira de uma
revolugdo. (ASSIS, 1882, p. 23)

Outra dura burla é feita ao padre Lopes, a quem nunca se vé nem dizendo missa nem ocupado
em nenhum outro trabalho de homem de Igreja. O autor-narrador o pde escrevendo um livro que é
uma fraude, pois exigiria um conhecimento de hebraico e grego que o padre nao possuia: “Sabendo o
alienista que ele ignorava perfeitamente o hebraico e o grego, incumbiu-o de fazer uma analise critica da
versao dos Setenta; o padre aceitou a incumbéncia, e em boa hora o fez; ao cabo de dous meses possuia

um livro e a liberdade” (ASSIS, 1882, p. 85).



Muitas vezes também sao as perspectivas dos personagens do padre e de Bacamarte que
oferecem ao leitor a percep¢ao de que os habitantes de Itaguai estio loucos. O narrador finge
distanciar-se de Bacamarte e do padre, mas é gragas ao narrador que se pode manter o artificio da

loucura dos personagens e, assim, deixar que Bacamarte siga em seu proposito.

O padre Lopes confessou que nio imaginara a existéncia de tantos doudos no mundo, e
menos ainda o inexplicavel de alguns casos. Um, por exemplo, um rapaz bronco e vildo, que
todos os dias, depois do almoco, fazia regularmente um discurso académico, ornado de tropos,
de antiteses, de apostrofes, com seus recamos de grego e de latim, e suas borlas de Cicero,
Apuleio e Tertuliano. O vigario ndo queria acabar de crer. Que! um rapaz que ele vira, trés
meses antes, jogando peteca na rual

— Nio digo que nio, respondia-lhe o alienista; mas a verdade é o que Vossa Reverendissima
esta vendo. Isto é todos os dias. (ASSIS, 1882, p. 9)

O juizo do leitor sobre se os personagens estao loucos ou nio ¢, portanto, determinado pelo
narrador, que, ao sumir, deixa os personagens do padre e do cientista falarem por ele. O efeito comico
¢ causado pela quebra do comportamento esperado por Bacamarte e pelo padre. As normas de conduta
exigidas pelo padre e pelo cientista parecem basear-se nas da cidade ideal descrita em .4 Repriblica, de

Platao, onde nenhum cidadao poderia desempenhar mais de uma profissio ou papel:

— Considera pois, 6 Adimanto, o seguinte: se os guardides devem ser imitadores ou nao. Ou
resulta do que dissemos anteriormente que cada um sé exerce bem uma profissio, e nido
muitas, mas, se tentasse exercer muitas, falharia em alcangar qualquer reputacaor

— Como deixaria de ser assim?

— E nio ¢ valido o mesmo raciocinio para a imita¢do, de que a mesma pessoa nao ¢ capaz de
imitar muitas coisas tio bem como uma s6?

— Claro que ndo. (PLATAO, 1993, p. 119)

Como na cidade ideal de Platdo, na Itaguai de Bacamarte nao ha lugar para a ambivaléncia, a
pluralidade, a multiplicidade humana. Assim como os vereadores fazem leis em causa propria, o conto
sugere, quando o narrador cola o seu ponto de vista ao do alienista e ao do padre, que essa linha da
normalidade é feita por certas pessoas ou grupos de acordo com a sua conveniéncia.

O mesmo artificio é usado pelo narrador, quando cola o seu ponto de vista ao dos cronistas.
Segundo Ivan Teixeira, “o texto machadiano ironiza a fidelidade cega das ‘velhas cronicas’, além de
colocar a prova o discernimento das proprias cronicas — presumiveis fontes de sua ficgdo — que sempre
afirmam o absurdo como se fosse expressio do equilibrio” (TEIXEIRA, 2010, p. 156). Assim, a
admiracao por Simao Bacamarte, expressada por ele, mas sempre citando os cronistas, ¢ irdnica ao
extremo, e antes deve ser entendida como burla do que como admiragao verdadeira: “O momento em
que D. Evarista pos os olhos na pessoa do marido ¢é considerado pelos cronistas do tempo como um
dos mais sublimes da histéria moral dos homens, e isto pelo contraste das suas naturezas, ambas
extremas, ambas egrégias” (ASSIS, 1882, p. 33).

Entretanto, sem o aval das cronicas, o narrador perderia toda sua credibilidade, pois as cronicas
servem para dar um suposto fundamento ao que ele narra. O episdédio da matraca reflete a fun¢io dos
cronistas no conto e mostra que a histéria ¢ uma espécie de género periodistico que conta o que
ocorreu. No capitulo III, o narrador da uma pista ao leitor, ao revelar que o que as cronicas relatam

pode obedecer mais a verossimilhanca que a verdade historica:



Quanto ao gesto, era 0 mesmo que empregara no dia em que Simdo Bacamarte a pediu em
casamento. Nao dizem as cronicas se D. Evarista brandiu aquela arma com o perverso intuito
de degolar de uma vez a ciéncia, ou, pelo menos, decepatr-lhe as mios; mas a conjectura ¢é

verossimil. (ASSIS, 1882, p. 14)

Segundo Aristételes, é considerada verossimil a representacdo de algo passivel de acontecer
(ARISTOTELES, 2005, p. 28). Segundo ele, a verossimilhanga diferencia o historiador do poeta, pois o
primeiro narra o que aconteceu, enquanto o segundo, o que poderia ter acontecido. O poeta trata do

universal, enquanto o historiador limita-se ao particular:

Por isso, a Poesia encerra mais filosofia e elevacio do que a Historia; aquela enuncia verdades
gerais; esta relata fatos particulares. Enunciar verdades gerais ¢ dizer que espécie de coisas um
individuo de natureza tal vem a dizer ou fazer verossimil ou necessariamente; a isso visa a
Poesia, ainda quando nomeia personagens. (ARISTOTELES, 2005, p. 28)

Desobedecendo a divisaio em categorias estanques de Aristoteles, o narrador poe sob a
responsabilidade dos cronistas os episédios menos seguros, fazendo uma burla com os historiadores
que tém a pretensdao de saber objetivamente o que ocorreu no passado: “Dizem as cronicas que D.
Evarista a principio tivera ideia de separar-se do consorte, mas a dor de perder a companhia de tao
grande homem venceu qualquer ressentimento de amor-préprio, e o casal veio a ser ainda mais feliz do
que antes” (ASSIS, 1882, p. 74).

Os cronistas sdo ridicularizados pelo narrador para divertir o leitor, por um lado, e para
questionar o mito da objetividade do discurso histérico ou jornalistico, por outro. As “cronicas”
cumprem no conto o papel de dar um fundamento a histéria, mas ao responsabilizar os cronistas pelo
relato dos fatos mais subjetivos e passiveis de serem inventados o autor-narrador subverte o discurso
histérico. Nessa mesma perspectiva, Machado brinca com a divisio das obras em géneros poéticos

unindo em “O alienista” o género sério com o género cOMIco:

Homero, tal como foi supremo poeta no género sério, pois se distingue nio sé pela exceléncia
como pela feicdo dramatica das suas imitacGes, assim também foi o primeiro que tragou as
linhas fundamentais da Comédia, dramatizando, nio o vitupério, mas o ridiculo. Na verdade, o
Margites tem a mesma analogia com a Comédia que tém a Ilfada e a Odisseia com a Tragédia.

(ARISTOTELES apud DUARTE, 2012, p. 21)

Deste modo, “O alienista” nao s6 questiona a logica classificatéria dos cientificistas aplicada ao
comportamento humano como também nos faz repensar a categorizacao das obras literarias em
divisdes puras, invariaveis, enrijecidas. A parddia foi a linguagem que Machado utilizou para construir
uma obra que “desconcertasse um pouco a linha” (ASSIS, 1882, p. 47) entre os géneros. O texto
parédico provoca um efeito de mistura, que cria uma tensao entre o discurso historico e literario e faz
ver o papel da verossimilhanga na constru¢ao dos discursos que se dizem fiéis a realidade.

Esse tensionamento entre literatura e historia, entre ficgao e realidade, faz parte da desconstrucao
da propria narrativa empreendida por escritores como Machado e Jorge Luis Borges, segundo Regina

Zilberman:

O processo como os escritores procedem a desconstrucdo ¢ [...] significativo: Machado e
Borges revelam como se forjam os mitos, indicando que sua fonte ¢ a literatura. Seja ao seguir
regras da poética dos géneros sentimentais, seja ao buscar na tragédia um modelo de
comportamento a seguir, de um modo ou de outro é da fic¢do que provém as referéncias
necessarias a organiza¢do da sociedade. (ZILBERMAN, 1993, p. 145)



Ainda nessa perspectiva, o narrador do conto enche a narrativa de incertezas, deixando o tempo
todo o leitor que quer saber a verdade num terreno instavel. Com efeito, o narrador joga o tempo todo,
faz trapagas as mesmas normas que ele estabelece, como a de fidelidade ao que as cronicas dizem. Ao
final do conto, deixa entrever que seu relato nao resulta de sua agdo como leitor das cronicas, mas de

sua a¢do como autor:

O desfecho deste episédio da cronica itaguaiense, ¢ de tal ordem, e tao inesperado, que merecia
nada menos de dez capitulos de exposicao; mas contento-me com um, que serd o remate da
narrativa, e um dos mais belos exemplos da convicgao cientifica e abnegagao humana. (ASSIS,
1982, p. 81)

O leitor implicito deste jogo devera seguir essas pistas que se insinuam sob a narrativa revelando
a natureza textual do mundo. Além disso, ha no conto uma sucessdo de instancias leitoras. Usando de
ironia, o autor-narrador estabelece uma segunda historia sob a primeira: uma histéria que duvida de
tudo o que esta sendo narrado pela primeira. A primeira historia remete a forma como a matraca
funciona: enaltecendo quem tem poder, quem paga. A segunda poe toda essa histdria sob suspeita,
mostrando que todo acesso a realidade ¢ textual, discursivo, tem, portanto, um autor por tras, uma
perspectiva, um lugar, de onde parte. O narrador ¢ um leitor ficticio das cronicas e, como narrador, faz
apelo ao seu leitor, revelando mais uma instancia leitora e o carater ficcional da narrativa: “E agora
prepare-se o leitor para o mesmo assombro em que ficou a vila, ao saber um dia que os loucos da Casa
Verde iam todos ser postos na rua” (ASSIS, 1882, p. 71).

Com efeito, a origem de todas as percepgdes da realidade no conto é textual: a de Bacamarte
parte dos escritos arabes, por exemplo; a do padre, das Escrituras. Como num labirinto textual, da
mesma forma em que ha varias instancias leitoras, ha varias instancias autoras no conto. O apelo do
narrador aos cronistas (no plural) revela-se um recurso para negar a certeza de um mundo unitario, que
pode ser abarcado por uma perspectiva unica, por um sé ponto de vista. Mesmo os cronistas ficticios
nao concordam entre si. Constantemente hd referéncia a possibilidade de uma divergéncia entre eles:
“Os velhos cronistas sao unanimes em dizer que...” (p. 58); “alguns cronistas creem que...” (p. 67);
“neste ponto todos os cronistas estao de pleno acordo...” (ASSIS, 1882, p. 82).

Nesse sentido, a ironia reforga a perspectiva de textualizacao do real, pois, a0 mesmo tempo que
imita o mundo, provoca um efeito de desrealizacdo, ou textualizagdao, daquilo que é narrado. Sonia
Netto Salomao, analisando esse tipo de efeito causado pela ironia machadiana, observa que ela nio

pode ser dissociada da propria construcao narrativa em Mewzdrias Postumas de Bris Cubas:

A ironia estabelece uma gama de subentendidos que permite ao leitor adquirir uma série de
conhecimentos que ultrapassam o nivel objetivo explicitado pela histétia: ao pressupor esse
outro (que ¢ o leitor, mas também uma série de outros que constroem o estilo parodistico do
romance), incorporando-o a estratégia textual, o narrador estabelece com o leitor um jogo de
cumplicidade e paradoxal distanciamento, fazendo-o participar da narrativa com os demais
personagens, mas alertando-o sempre para o fato de que estd lendo.

Neste ambito, as implicagbes da ironia sio complexas e inerentes a propria construcdo do
romance como género. Nio se trata, portanto, de analisar as ironzas machadianas no romance,
de per si, mas de pesquisar as bases de uma verdadeira e prépria construcdo linguistica,
responsavel pelo nivel retérico do texto, e por todos aqueles niveis que constituem o estudo
das formas e dos modos de funcionamento da narrativa, além de respaldar o estreito
relacionamento de #ntentio antoris e intentio operis na sua influéncia determinante sobre a zntentio

lectoris. SALOMAO, 2012, p. 41)



Do mesmo modo, em “O alienista”, a ironia nao pode ser vista de forma separada da
estruturagdo do conto em varias instancias narradoras e leitoras, formando juntamente com elas uma
estratégia textual para desautomatizar o leitor.

Enfim, o leitor implicito desse conto precisa resistir a orientacao da histéria mais aparente para
descobrir o questionamento que esta sendo feito pelo autor. Resistir a perspectiva do narrador, que cola
o seu ponto de vista em racionalidades tidas como atemporais e verdadeiras, implica que o leitor leia

contra suas proprias crengas € preconceitos.
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CABECAS DA PERIFERIA - DA ACAO NO TERRITORIO AO DESENVOLVIMENTO
DE UM PENSAMENTO ESTETICO MEDIADO EM UM APLICATIVO

Eduardo de Almeida Santos (Eduardo Teffé)

Resumo: No ano de 2020 a editora Cobogé lancou a colecdo Cabegas da periferia estruturada na época pandémica
como um livro-entrevista-registro feito com atuantes da cultura da periferia e tendo a organizacio de Marcus
Faustini. Este artigo pretende discutir frente a esses textos a formac¢io de um pensamento estético, do direito a
cidade, do pertencimento e da narrativa sob a ética da vivéncia. Os primeiros trés livros da série apresentaram os
trabalhos de trés cariocas: o comunicador Rene Silva, fundador do jornal catioca “Voz das Comunidades”, o
escritor Jessé Andarilho, autor de “Fiel” e “Efetivo Variavel”, e a dancgarina e pesquisadora Tafsa Machado,
criadora do “Afrofunk”, um projeto de dangas contemporaneas. As conversas giraram em torno de temas como
cultura, ativismo, circula¢do no espago urbano e o processo de criacdo dos entrevistados, como constroem suas
narrativas, suas relacoes com a cidade e o desenvolvimento do pensamento critico.

Palavras-chave: Dispositivo. Narrativa. Corpo. Palavra.

Introdugao

O Poder requer corpos tristes. O Poder necessita de tristeza porque consegue
domind-la. A alegria, portanto, ¢ resisténcia porgue ela ndo se rende. A
Alegria como poténcia de vida nos leva a Ilngares onde a tristeza nunca
levaria.

Gilles Deleuze

Uma questido notdria da arte na atualidade ¢ a de que forma ela pode operar nas disputas de
narrativas ¢ de pertencimento? Ou ainda, como o fazer artistico pode potencializar sujeitos que
constantemente tem a representa¢ao de seus imaginarios diminuidos, inviabilizados e negados? Que por
conta disto, sao considerados como parte de populagdes constantemente enquadradas como
“destrutiveis” ou “nao passiveis” de luto, ou ainda, considerados como populagoes perdiveis ou
sacrificaveis como nos diz Judith Butler em Quadros de Guerra (2015). “Assim ha ‘sujeitos’ que nao sao
reconhecidos como sujeitos e ha ‘vidas’ que dificilmente — ou melhor dizendo, nunca — sio
reconhecidas como vidas” (BUTLER, 2015, p.17).

A autora, que é reconhecida por suas discussoes a respeito de género e sexualidade busca neste
livro analisar as formas de enquadramentos em que certas vidas sio concebidas como vidas humanas e
por isso desencadeiam processos de luto. E de que, algumas outras vidas nao sio apreendidas como tal
— e por consequéncia nao geram comog¢ao. A autora questiona em que circunstancias ¢ possivel
lamentar uma vida perdida? Quais sdo as vidas que sao consideradas como nao passiveis de luto? Se
toda vida a prior ¢ igual, que tipo de fatores levariam a essa percep¢ao por parte da sociedade de que
algumas vidas teriam direito ao choro e ao luto e que outras vidas seriam ignoradas e que poderiam ser
consideradas como perdiveis, considerando a nega¢iao do direito de existéncia (e até a morte) como
resultado das a¢des humanas, institucionais ou politicas. Em um resumo, poderfamos dizer que a dor
que sentimos por estas vidas perdidas, implicaria na percep¢io de que elas deveriam ter tido a
oportunidade de viver de forma plena, de desejar e estar em uma vida que ndo fosse de sofrimento
continuo e privacao, mas uma vida vivivel. Ao pensar sobre as vidas precarias ¢ as vidas passiveis de
luto, Butler diz que o reconhecimento dos sujeitos enquanto vidas que importam depende de certas

condi¢bes, normas e categorias.



Diversas situagdes podem ser exemplificadas na malha urbana no Estado do Rio de Janeiro sobre
estas questoes: desde dados sobre a urbaniza¢do [como que 80% dos equipamentos culturais se
concentram no centro e na zona sul da cidade| — muito longe da maior parte dos moradores da cidade
que residem na Zona Oeste como em situagdes da extrema gravidade da atuagdao policial frente a
populacdo das favelas cariocas [em diversos episodios que terminam com o assassinato de vidas]. Ou

ainda, como diz Rene Silva

Muita gente ndo tem acesso a comida, a agua, ao saneamento basico. Muita gente ndo tem
acesso, ndo tem direito de viver. Como quando vocé ¢ baleado dentro da sua propria casa.
Somos assassinados de varias formas. Eu costumo falar isso. Que a gente nio é s6 assassinado
quando a policia entra aqui e faz uma troca de tiros com traficantes, com bandidos. A gente é
assassinado quando nio tem atendimento na saude, quando ndo tem educa¢io de qualidade. A
gente ¢ assassinado de varias maneiras. (SILVA, 2020, p. 31)

Estes acontecimentos sio exemplos da violéncia que sofrem as populagdes consideradas
marginalizadas, muitas vezes tomadas, pelo poder publico, como nio passiveis de luto, como vidas
mataveis. E dentro deste contexto que existem trabalhos de artistas que desdobram o fazer artistico em

militancia de vida. Ou como novamente diz Rene Silva

Aqui no Rio de Janeiro a gente tem uma juventude muito ativa e criativa. Muita gente gosta do
Brasil da ideia de gambiarra. E o rio ¢ o reino das gambiarras. Agimos e solucionamos as coisas
na base do improviso, de forma alternativa, nos adequando as possibilidades disponiveis, ¢ a
gente é bem sucedido nesse jogo de cintura. (SILVA, 2020, p. 32)

Trabalhos estes que conectam e articulam praticas, registros, disputas e relacdes com a cidade e a
sociedade. Atuando no territério e no digital. Nosso fio condutor sera a questdo: de que forma esses
trabalhos transformam, investigam e expoem condicionantes considerados como caréncias em
agenciamentos de poténcia? Buscaremos responder a esta questao analisando as ramificagoes e 0s
pensamentos de jovens criadores [Taisa Machado, Jesse Andarilho e Rene Silva] na colecao Cabecas da
Periferia da Editora Cobogé. No presente artigo vamos falar um pouco de cada um dos

livros/artistas /ativistas.

Taisa Machado: o corpo como empoderamento

O men trabalho, pra quem ndo sabe, fala que esses sdo saberes legitimos de
mulberes pretas. EE que eles podem estar em muitos lugares, no baile funk, no
ritual, no twerk da Beyonce, mas sao saberes. E eles tém amplitude: batem
na satide, na espiritualidade, em como vocé ¢ na sociedade, na cidadania, na
coisa social, no ecossistema social.

Taisa Machado

Em Afrofunk e a Ciéncia do Rebolado, somos apresentados a essa dangarina, professora e
escritora, Taisa Machado, a chamada “Chefona”, criadora do Afrofunk, uma oficina de danca
concebida para descolonizar o corpo feminino. “Chefona” expode, ao longo das paginas do livro, os
principios de sua Ciéncia do Rebolado, método desenvolvido a partir de técnicas para soltar os quadris,
sobretudo gragas a dangas da didspora negra, como funk, nwerk e dance hall, entrelacadas com dangas
tradicionais africanas e asiaticas, que exploram os movimentos da pelve. Através de diversas historias,
ela fala sobre suas investigagdes acerca do corpo feminino, da danga, do territério, do universo dos

bailes funk, dos transitos pela cidade, do teatro de rua e de sua descoberta do prazer com a escrita.



Através da danca, Tafsa provoca a consciéncia corporal, despertando corpos para que atinjam toda sua
poténcia revolucionaria.

O livro se constréi a partir de perguntas e reflexdes sobre o trabalho e a historia pratica — além de
pensamentos e narracOes da trajetoria. Sobre isto, cabe ressaltar a observagao contida no livro sobre as

estratégias de Taisa:

Uma tipica artista carioca, assim como os garotos do passinho, que sio extremamente praticos
e vao criando estratégias e métodos a partir da necessidade, e ndo tem limites nessa criagao.
Acho que ¢ a partir disso que surgem as inovagdes, essa busca constante pro que é novo, essa
abertura pro que ¢ diferente. Ao mesmo tempo essa procura niao ¢ no vazio, eles estio
procurando algo pra utilidade cotidiana. (MACHADO, 2020, p. 58)

Percebe-se que nao ¢é gratuita a nomeagao de Ciéncia do Rebolado — considerando que o porqué
filoséfico do movimento vem junto com o movimento em si, mas também considerando que ele se
constroi na pratica. Em relagdo ao exemplo de fazer artistico, Taisa cita um episodio especifico: fala
sobre uma dancarina no baile do complexo de Lins. Através de uma narracio rica ela constréi o cenario
no qual esta bela mulher estda usando uma burka de funk. Ela menciona que essa mulher brilhava no
palco e que, ap6és um movimento conhecido como “Surra de bunda”, os bandidos que estavam
presentes ¢ extremamente felizes comecaram a dar tiro para o alto e por conta disso estilhagos
comegaram a cair na dancarina, mas para a surpresa ¢ admiracio de Taisa, essa mulher continuou
dancando de forma magnética “fazendo o trabalho dela, com estilhaco de bala pegando nela,
entendeu?”” (MACHADO, 2020, p. 18). Algo incrivel até para ela que fazia teatro com o Amir Haddad
no grupo T2 na Rua.

Ao longo do livro, somos apresentados a outras dancas e musicas que surgem como resisténcia e
que se desenvolvem em contextos opressores, COMO O jongo, jazz € a capoeira. A comparagio desta
resiliéncia ao ambiente opressor e sua potencializacio da arte é observada no pensamento “o cara se
desenvolve na guerra, na luta, ¢ uma marca histérica do modo de fazer, de ser e estar, mesmo no
momento mais dificil. Isso ¢ resiliéncia que se transforma em arte” (MACHADO, 2020, p. 87).

Sobre a ciéncia do rebolado ele se debruga sobre os caminhos do corpo e movimentos em
territorios de vulnerabilidade. Mas, cabe notar que a vida é poténcia e resiste como afirmacao. E os
caminhos podem ser percorridos em dire¢oes inversas. Podem-se usar as estratégias de dominacao
como ferramentas de libertacao. A “verdade” é que as estratégias sao sé estratégias. Dominacao ou
libertagao dependem do seu uso e do contexto.

Deleuze, por exemplo, dizia que ¢é a repressao que determina a diferenca entre os dispositivos [de
controle| para os agenciamentos de desejo. Logo, um dos focos de Taisa é que as meninas da periferia
possam perceber o poder que a danga tem: que as praticantes das oficinas adquiriram conhecimentos
oriundos de uma oralidade, de uma corporalidade, assim como musicalidade e ancestralidades negras. E
que esses conhecimentos possam ser reproduzidos e fisicalizados no corpo a partir da criagao.

Essa expansao e reproducao podem ser percebidas além da danga em multiplas linguagens:
Instagram, internet, aula... Formas que Tafsa considera agGes de opinar e estar presente no mundo. Sobre

isto cabe destacar a presenca da Chefona na escrita

Eu sempre gostei de ler, mas ndo sabia o que ler. Hoje eu tenho mais referéncias, posso
escolher o que ler. Antes eu lia o que tava na mao. Nunca tinha pensado “Ah, um dia eu posso
escrever um livro”. Nunca. Eu escrevia na internet e as pessoas curtiam, mas eu nio tinha ideia

da dimensao. MACHADO, 2020, p. 78)



Estas questdes de poder pertencer sio importantes. F importante pertencer e estar presente tanto
corporalmente como em narrativas. B notério observar que o vivente possui a linguagem e que o
estado de excecdo traz a Zona de Indiferenca, uma zona em que nao percebemos o outro como uma
vida importante e digna do vivivel. O que acaba por gerar o sequestro do corpo para todo o ato além
das convengoes e produz a sensagio ou a crenga de nio ser digno de se narrar. Essa indiferenga sobre a

narrativa pode ser explicada pelo racismo estrutural que atinge nossa sociedade.

No final das contas, ¢ a velha questio do racismo. Eu ndo tinha nenhuma referéncia de alguém
como eu que tinha escrito um livro. Nio sabia que podia. Ja achava que existia pouca mulher
que escrevia. E mais que isso, o jeito do Geovani escrever: as figuras, o formato das coisas, o
universo social dos personagens, o tipo dos personagens, o tipo de escrita, de assunto, o jeito
de lidar com a lingua portuguesa, nada disso eu tinha visto antes. (MACHADO, 2020, p. 79)

Em Agamben ¢é possivel evocar para esta analise do sentido das possibilidades de vida, através da
definicao Aristotélica da polis e da oposicao entre viver [zén] e viver bem [el zén], ou seja, a diferenca
entre a vida nua e a vida qualificada para que assim possamos perguntar: como aqueles incluidos pela
exclusaio podem de fato estar presentes em vidas qualificadas? Se concordarmos que toda pessoa
deveria ser livre, ter direito ao viver bem, entdo acreditamos que toda vida deveria pertencer a uma vida
qualificada. Uma das questoes do viver bem ¢ o direito ao pertencimento e por consequéncia ter direito
a sua narracdo e sua historia, como nos diz Taisa: “E preciso se narrar, porque assim € que as pessoas
ficam vivas [...]. Sou de uma cultura que acredita na histéria narrada, entdo, preciso contar a minha
historia, pra contar as de outras pessoas. E assim que a coisa toda funciona” (MACHADO, 2020, p.
11). Este direito ao narrar ou nao, seria uma das respostas possiveis a Butler (2015) dentro de suas
indagac¢bes de: em que circunstancias é possivel lamentar uma vida perdida? De quem sio as vidas
consideradas choraveis em nosso mundo puablico? Quais sao essas vidas que, se perdidas, nao sao
percebidas como perda? Sobre as estratégias de falar de si é oportuno analisar o livro do préoximo artista

criador.

Jessé Andarilho: escrita, territorio e a invengéo de si

Se a gente tivesse um livro de historia escrito pelos indios on pelas pessoas
escravizadas, hoje o Brasil seria outro. Por isso a gente fem que escrever
105508 prprios livros, nossas cronicas, nossas historias, contar sobre o lugar
onde a gente vive.

Jessé Andarilho

Por meio da literatura comparada ¢ possivel perceber e estudar as linhas de for¢a da sociedade
que atuam sobre a escrita e suas articulagbes. Numa abordagem sociolégica podemos analisar as
representagoes oriundas desta perspectiva tedrica. No livro da Cobogd sobre Jesse Andarilho é possivel
pensar em como a cidade-territorio se influéncia sobre a produgio artistica e o pensamento critico em
um processo de dupla troca. Consideramos possivel pensar a producao artistica pela cidade e a cidade
pela producao artistica num permanente movimento de retroalimentagdo. Colhendo depoimentos e
pensamentos com os fazedores artisticos da periferia. Esse olhar potente deve ser percebido nao apenas
na criagao ficcional, mas também pelo desenvolvimento de um pensamento critico. Este tipo de
realizagao literaria e tedrica é possivel gracas a uma forma de agenciamento que permite olhar sobre os
procedimentos artisticos e coletar, por meio das entrevistas, os conhecimentos sobre a cidade do Rio de

Janeiro.



Nascido no Rio de Janeiro em 1981, no bairro do Lins, Jessé foi criado em Antares, conjunto
habitacional popular criado no inicio da década de 70 na Zona Oeste da cidade, para receber moradores
de favelas removidas da Zona Sul. Até comegar a escrever, Jessé trabalhou em inumeras atividades.
Abriu um lava-jato na favela e, quando nao tinha servigo, usava as mangueiras para limpar as caixas
d’agua dos moradores. Seu interesse pela literatura e pela escrita comegou por acaso, quando ganhou de
presente um livto que o despertou para a leitura. Tempos depois ganhou outro livro e foi quando
imaginou que poderia escrever. Neste segundo livro saiu dizendo para todo mundo que tinha muitas
histérias como as do livro para contar. Em uma leitura de outro livro, no qual ele mencionou que tinha
histérias melhores, ouviu de um amigo: “Se tem histéria melhor que a do cara, entdo vai la e escrevel!”.
Jessé nao pensou duas vezes e comegou a escrever. Assim nasceu o livro Fiel e também o codinome
Andarilho. Ainda criou um evento de S/ e uma série de acdes chamada MargiNow.

Sobre a literatura de periferia no Brasil, cabe dizer que, tem extrema ligagdo nao sé para a questio
de dar voz, como por apresentar a voz dos sujeitos excluidos das tradicionais formas de representacio.

Sobre esse marcos da literatura de periferia, Julio Ludemir (um dos comentadores do livro) diz

Se a gente for dialogar com literatura de periferia no Brasil, existem alguns marcos muito
preciosos. Existe um primeiro e definitivo que ¢ o Paulo Lins, com Cidade de Deus, que vai ele
proprio produzir uma série de herdeiros. Por exemplo, uma pessoa que o Jessé provavelmente
conheceu no mesmo momento que eu, que ¢ o Ferréz, vai dizer alguma coisa muito parecida
com o que Jessé acabou de dizer agora. Quando ele leu Cidade de Deus, ele disse “eu também
posso escrever isso” Isto é: “B alguma coisa que faz parte do meu mundo, isso me instiga a
escrever”. (ANDARILHO, 2020, p. 29)

Este gesto de herdar também ¢ apontado por Kleon no livto Roube como nm artista, publicado em
2013.

Ver a si mesmo como parte de uma linhagem criativa o ajudard a sentir-se menos sozinho
enquanto vocé comega a desenvolver o seu proprio trabalho. Eu penduro fotos dos meus
artistas favoritos no meu estudio. Sdo como fantasmas amigaveis. Quase posso senti-los me
empurrando para frente quando estou debrugado sobre minha mesa. (KLEON, 2013, p. 25)

Este tipo de logica, por exemplo, pode ser usada para entender os entrevistadores e o
entrevistado. F importante perceber o didlogo dos entrevistadores com a escrita periférica e o mercado
editorial. Principalmente Faustini — autor do livto Guia afetivo da periferia que traga diversas metodologias
para criar um mapa afetivo e simbolico do Rio de Janeiro através da figura que tradicionalmente nao
tem o direito de narrar o mundo.

Esta literatura anterior também ¢ importante para mencionar o livro que despertou Jessé para a

literatura. Andarilho observa sobre No coragao do comando de Julio Laudemir.

Diferente de todos os livtos que eu tentei l¢ antes desse, o livto comunicou comigo
diretamente. A primeira parte do livro ja comegava com duas mulheres brigando na cadeia,

mandando “toma no ci” “se fudé”, eu nunca tinha visto um palavrio num livro, aquilo

chamou minha aten¢do. De uma forma mdgica, aquele livti comegou a dialogar comigo.
(ANDARILHO, 2020, p. 23)

Assim como hoje, outro ponto a ser ponderado é a cena de criagdo de palavras, poesias e
narrativas para além do livro: como os canais de Youtube, as rodas de rima, os saraus e os skams. B
urgente observar a ascensao e a emergéncia das rodas de rima, a distribuicao de literatura para além dos

livros e esse movimento urbano dos saraus, da palavra para além do suporte da pagina. Além de



possuirem uma linguagem e manifesta¢ao propria também sao um ambiente de insights, de criacao que
acontece nas pragas. Um dos objetivos do materialismo cultural é a forma de escrita que designamos
literatura. Cada formacao nomeia de literatura de acordo com o tempo e condi¢oes (CEVASCO, 2003,
p. 147).

E sobte estas bases que iremos discutir assuntos como a literatura urbana carioca, o territorio e o
cenario da rua, militancia, fluicio e que vamos fazer alguns apontamentos do desenvolvimento de um
pensamento critico e norteador do territério como lastro da escrita. Muito antes dos atuais
Smartphones, Jesse Andarilho, escrevia em Black Berry. Além disso, é importante considerar o
ambiente no qual ele escrevia: os trens do Rio de Janeiro. Ele conta que escrevia no trem, nas trés horas
que levava de casa até o trabalho. No seu relato as pessoas desacreditavam no potencial da escrita, na
possibilidade de escrever um livro no trem — o que considerando o sistema de transporte ferroviario do
Rio de Janeiro é até uma opinidao bem realista. Mas, segundo Jessé ele nao se apegava a isso porque ele
pensava que as pessoas imaginavam o livro em sua totalidade, enquanto ele pensava na préxima palavra
— que faria vir outra e depois o paragrafo, outro capitulo... Com o livro escrito outras dificuldades da
realidade material surgiram como, por exemplo, a questio da imagem-figura do autor — ele narra no
livro que ouviu de muitos nao parecer um escritor. Mas, que isto nao o fez desistir ja que acreditava que

escrever sobre o que via e ouvia na favela sdo as historias que mais nos interessam. Conforme o autor,

Por que eu vou valorizar mais Paris do que Antares, do que Paciéncia, do que Cesardo? Por
que eu contar a histéria de Copacabana e Ipanema, se eu posso contar de Antares? Eu escrevo
com a inten¢do de mostrar que o lugar onde vocé mora tem a mesma importincia que os
outros, também faz parte do planeta. (ANDARILHO, 2020, p. 19)

Todos esses condicionantes de realidade se apresentam de forma sociogeografica na obra Fie/
que, como um inventario de afetos e espagos, que tem deslocamentos desde encontrar pichadores em
Coelho Neto até o proprio “role” do trafico que vai entrando no livro. Esse rigor da experiéncia pode

ser observado tanto no jogo de linguagem, nos interesses € nas questdes materiais e simbolicas.

Ora se “Procurar na logica do campo literario ou do campo artistico, mundos paradoxais
capazes de inspirar ou de impor os "interesses" mais desinteressados, o principio da existéncia
da obra de arte naquilo que ela tem de histérico, mas também de trans-historico, e tratar essa
obra como um signo intencional habitado e regulado por alguma outra coisa, da qual ela e
também sintoma. E supor que se enuncie um impulso expressivo que a formalizacdo imposta
pela necessidade social do campo tende a tornar irreconhecivel. (BOURDIEU, 1996, p. 15-16)

,

E justo dizer que a narrativa dos livros se da pela questao do territério. Ao apresentar Antares e o
territ6rio em volta, na boca dos personagens e em suas motivagoes. Seja em agdes concretas ou atraveés
de memorias. Numa dupla troca de motivagido entre a escrita e o mapa afetivo do autor deixando clara
a importancia do territério. Na colecao Cabegas da Periferia, inclusive, fica nitido a funcao do artista para
além das especificidades artisticas. “Acredito na Literatura como modo de mostrar novos modelos pras
pessoas. Quero mostrar o mundo que eu conhe¢o e o mundo que eu conhego é este aqui”’
(ANDARILHO, 2020, p. 18-19).

E nesse espaco de mostrar e nio mostrar, de ser real e ser invencio que se pode operar o desejo

de outra realidade possivel. Tendo a questao da escrita como proposito.

Eu penso nisso porque, quando to escrevendo, nio escrevo por escrever. As minhas historias
sdo intencionais. Gosto de mostrar as dificuldades, tanto dos meus personagens quanto do
autor. O Fiel acontece em Antares, o Efetivo varidvel acontece em Santa Cruz, mas o morador
¢ de Antares. O proximo livro que eu to escrevendo agora, que vai sair pela Companhia das



Letras que é O Esquema [livto no prelo], o morador é de Paciéncia. A batalha, que eu t6
escrevendo, sobre batalha de rima, o personagem ¢ de Campo Grande. Eu quero daqui a 300
anos a pessoa que for investigar o Rio de Janeiro diga: P, antigamente tinha um autor que
escrevia sobre a Zona Oeste do Rio de Janeiro, cada livro dele fala de um baitro e tal. Eu
penso 1a na frente, Faustini, penso daqui a 300 anos. Tudo que eu faco, qualquer palavra que
eu escrevo, tanto no Facebook quanto no Twitter ou no Instagram, tem um interesse. Ndo
escrevo por escrever. Tem uma mensagem, e aquela questio da representatividade. Nao s6 pela
cot, pela origem, mas pelo bairro também. A gente fala que tem que ganhar o mundo, né? Mas
a gente tem que fincar a raiz. Tem que ter a raiz. Tem que ter a raiz, mas também tem que
voar. A minha forma de plantar minha raiz e voar ¢ essa. (ANDARILHO, 2020, p. 18)

Estas proposi¢des e realizagdes sobre o territério e vivencia é o “retorno do autor” é a “virada
etnografica” em uma escrita além de testemunhal, carregada de propésito como nos diz no trecho
“Acredito na transformacao através da palavra e valorizo muito a arte, valorizo a cultura e acredito, sim,
que ¢é possivel chegar 12”7 (ANDARILHO, 2020, p. 15) bem como no exemplo pratico de criar uma
biblioteca publica através de doagdes e compartilhamentos em um batalhdo desativado. Ou ainda pelo

exemplo testemunhal enquanto figura publica.

Por exemplo, pra chegar no Centro do Rio, eu levo mais ou menos duas horas. Hoje em dia,
quando se fala em cultura do Rio, meu nome aparece as vezes em algumas coisas grandes e...
pensa, sou um cara que mora em Antares, que fica a duas, trés horas do centro, da Zona Sul,
de transporte publico. Af, quanto mais eu falo que sou de Antares, que vim da Zona Oeste,
desse cenario, mais as pessoas que eu valorizo muito na Zona Oeste do Rio de Janeiro, ou de
varios outros lugares do Brasil que tio longe do Centro, que tio nas vans, que tdo sendo
penalizados pela distincia, que estdo afastados, param e pensam: “Caraca, esse maluco veio 1a
do Antares, a duas horas do Centro; entdo ¢é possivell Eu gosto de mostrar que é possivel.
Quanto mais eu falo de Antares, Santa Cruz, Paciéncia, Campo Grande, mais as pessoas
conseguem estar ali naquela histérial (ANDARILHO, 2020 p. 16)

Ora ¢é necessario perceber ai uma jornada que vai além do atravessar concepgdes de mundo. E
uma jornada de inventar e apresentar mundos. O desejo de uma linguagem que representa o sentido e
presenca da sua vivéncia no mundo. “T6 fazendo minha militancia através da histéria que ta sendo
contada” (ANDARILHO, 2020, p. 57) ou ainda sobre as questoes de ser: “Cara, ¢ uma luta o tempo
inteiro, e as pessoas dizendo que a gente tem que ser alguém na vida. Mas a gente ja ¢ alguém na vida”
(ANDARILHO, 2020, p. 58).

Em palestras que participa, que vai desde colégios a um TED, Jessé costuma ganhar a plateia em
uma fala bem especifica: falando que gosta tanto da escola que repetiu a sétima série cinco vezes! F
possivel imaginar que essa agenda de desejo da escrita de motivar outras pessoas também passe por af —
além ¢é claro da 6bvia disputa ética de ser em determinados territorios. O mesmo afirma “o meu foco é
incentivar a leitura, porque como eu tive a minha vida transformada através da leitura — e eu quero ser
um transformador de vidas — todas as minhas ac¢les sdo baseadas em incentivar a leitura”
(ANDARILHO, 2020, p. 28). Além disso, é justo fazer conjungdes sobre a forma de escrita e o
pensamento sobre ela. Durante a entrevista livro outros pontos da realidade concreta aparecem sobre o

processo de escrita. Sobre este fator Faustini faz a seguinte indagacao:

MF: Vocé¢, em algumas entrevistas, deixa bem claro que foi repetente na escola e s6 conseguiu
chegar até a sétima série. Vocé coloca isso com a dimensdo de uma superac¢do pra escrever. E
vocé escreveu o primeiro livro no celular, no trem. “(...)sua baixa escolaridade te ajudou a criar
um estilo literrio de frases curtas? Se vocé tivesse mais formagdo, acha que sua escrita seria
diferente? De alguma maneira, essa baixa escolaridade te ajudou a criar um outro tipo de
natrrador, mais direto, os personagens também mais diretos, sem filtror”. (FAUSTINI, 2020, p.
20-22)



Este questionamento nao chega a ser respondido por Jessé, mas em seu lugar ele fala de como o
seu processo de escrita ¢ direcionado a outra ponta “Vou escrever como se tivesse contando uma
histéria pra alguém por WhatsApp. Eu nao tenho que enrolar muito para escrever aquilo ali, tenho que
ser direto senao a pessoa vai dispersar, ta ligador” (FAUSTINI, 2020, p. 25-20). E quase uma inversao
ao ja famoso livto de Francine Prouse que tem como titulo Para ler como um escritor. Jessé faz um

processo meio que para “escrever como um leitor” — ou ao menos pensando no leitor.
Consideragoes finais ou um pouco de Rene Silva: ativismo digital e agio comunitaria

O livro que destaca o pensamento de Rene Silva ¢ o que esta mais distante das fronteiras da arte
como fator estético e talvez mais préximo do Regime de Emergéncia proposto por Laddaga. Em
Estética da Emergéncia (2006) Laddaga analisa como a formagao de outra cultura das artes coloca em
debate, projetos criativos que se articulam em redes de colaboragdo entre artistas e nao-artistas que,
menos do que produzir obras de arte no sentido modernista do termo, se agrupam para participar da
formagao de ecologias culturais.

Este tipo de projeto acaba por implicar na implementagdo de formas de colaboracio que
permitem colocar individuos de diferentes proveniéncias e lugares operando em relagoes de alteridade
em um pensamento de troca de saberes e em processos de aprendizagem coletiva voltados, muitas
vezes, para situagoes concretas da realidade cotidiana. Este tipo de analise é extremamente correlata ao
processo artistico observados no processo de Rene Silva — ja que realiza uma cena que mistura arte e
ativismo, construcio de redes e agdo no territério, estratégias de sobrevivéncia e de empreender
coletivamente desde a criagao de um jornal local até as manifestagoes de /ocus politico e social.

Rene Silva dos Santos (1994-), conhecido como Rene Silva, ¢ um jornalista, ativista e empresario.
Nascido e criado no Morro do Adeus, uma das favelas pertencentes ao Complexo do Alemao, Rene é
fundador e editor-chefe do jornal 1oz das Comunidades.

A carreira de Rene Silva se mistura com a sua infancia. Com apenas 11 anos™, por nio se sentir
representado pela grande midia do pais, decidiu que gostaria de fazer parte da mudanga mesmo com a
pouca idade. Cansado de ver o lugar onde cresceu ser falado apenas pela pobreza, violéncia e pelo
crime organizado, se juntou ao Grémio Estudantil da Escola Municipal Alcide Gasperi, o qual possufa
um programa de radio e um jornal feito pelos alunos.

Em 2005, sendo ainda muito jovem criou um jornal comunitario em 2005, o qual foi nomeado de
Voz das Comunidades, e tinha a intengdo de apresentar os problemas e reivindicar melhorias para a
populacio do Complexo do Alemao. Em 15 de agosto daquele ano, saiu a primeira edicao da histéria
do 170z, com mais de 100 copias feitas em folhas de papel A4, com cerca de quatro paginas, buscando,
como o préprio nome diz, dar voz aqueles que nio tem voz. Contudo, a grande explosao do jornal
seria de forma virtual no episédio da pacificagdo do complexo do Alemao. Rene — morador do
Complexo do Alemio, onde operagdes policiais estavam acontecendo — comegou a postar mensagens
pelo Twitter, explicando para as pessoas os fatos que estavam ocorrendo em tempo real. De forma real,
inteligivel e na visao de um morador. Integrando a visdao virtual ao corpo e palavra como extensao de
suas poténcias.

Assim, em uma conta, que inicialmente, tinha por volta de 200 e 300 seguidores, seus #weets

comecgaram a ter grande repercussio, atraindo inclusive a atencdo de personalidades famosas™. Suas

51 Vale destacar que Rene ndo tinha idade para participar, pois o programa permitia a entrada de criancas de pelo menos 13
anos. Mas ap6s muita insisténcia com a diretoria do colégio, foi finalmente aceito.
52 Nesta categoria mereceram destaque na época Luciano Huck, Preta Gil, Regina Casé, Hugo Gloss, entre outros.



publica¢des chegaram até as maos da grande midia, que repercutiram ainda mais o que ele estava
publicando. Os noticiarios da TV Globo, SBT e Record falavam o seu nome e mostravam os #weets
enquanto estavam transmitindo ao vivo a ocupagao das favelas cariocas.

Com o passar dos anos, o oz das Comunidades tomou propor¢des muito maiores do que o
esperado no inicio de sua trajetoria. O jornal se espalhou por outras 10 favelas do Rio e segue fazendo
um trabalho fundamental para as comunidades que atua. E ainda, atuando em areas para além da mera
ciéncia dos fatos e tendo como questio norteadora a forma de exercicio comunitario e as estratégias de
acesso a informacao e atuagao. Se por um lado é possivel ver perguntas tradicionais sobre os territorios
periféricos do Rio de Janeiro ecoando como “qual a propor¢io que se investe em policia e qual a
propor¢ao que se investe em cultura? E em educagao e saude?” (SILVA, 2020, p. 28) ou ainda “A que
outras pessoas tém acesso que a gente, aqui na comunidade, nao tem ?E por que?” (SILVA, 2020, p.

13). Por outro existe o incentivo a0 empoderamento e a cidadania da comunidade e o territério como

a gente passa a mensagem, pra comunidade como um todo, de que a gente ¢ potente. Que a
gente pode fazer, pode reivindicar, pode cobrar. A gente se coloca — e coloca o morador —
num papel de lideranca. Nio existe uma lideranca comunitiria, todo mundo pode ser a
lideranga comunitari e pode falar, lutar pelos seus direitos. (SILVA, 2020, p. 23)

Este tipo de atua¢ao comunitaria é uma forma de articular a transcendéncia da voz do Rene — ou
do jornal 1oz das Comunidades para ser de fato a propria voz da comunidade efetivamente.
Simultaneamente a isso os nimeros de Rene Silva ganharam bastante musculatura tornando Rene um
jornalista e influenciador de grande popularidade — sendo inclusive participante por duas do TED
Talks. Ora se o “O Rio de Janeiro é uma combina¢iao de desigualdade, violagao de direitos — nao basta
ser desigual, tem que violar direitos-, de tanto represamento de conteido popular, por pré-conceito,
racismo, manutenc¢ao de privilégios” (SILVA, 2020, p. 47). Cabe notar que é nesse cenario que saem
estes sujeitos e coletivos potentes. Rene, por exemplo, além dos 16 anos de jornalismo com o oz das
Communidades ainda articula acoes sociais e de leitura — como doacdo de cestas basicas e de livros como o
Invasao de Livros no Alemao, o qual arrecadou milhares de livros para as criangas em 2020. e também
acontecera neste ano de 2021.

Ao falar sobre estes criadores, seus pensamento e atuagoes seja perceptivel que “A revolugio que
a gente sonha, que a gente tanto almeja, ela ja ta acontecendo de varias formas possiveis” (SILVA,

2020, p. 58) e talvez com ela mais vidas tenham direito a dignidade, visibilidade e ao luto.
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DIFICIL DE SE LETREAR:
A FORMA INFORME DE “CARA-DE-BRONZE”, DE JOAO GUIMARAES ROSA

Eduardo de Figueiredo Vidal

Resumo: “Cara-de-Bronze” ¢ uma das sete narrativas que compdem Corpo de baile (1956), de Jodo Guimaries
Rosa (1908-1967), ela se torna singular em meio as demais que integram livro porque sua estrutura hibridiza os
géneros épico, dramatico e lirico e suas variagées na modernidade. O texto rosiano tem como enredo o relato da
viagem do vaqueiro-poeta Grivo, que a mando do Cara-de-Bronze viajou de Minas Gerais ao Maranhio para
investigar o passado do fazendeiro e transformar todas as belezas vistas, sentidas e imaginadas por la em
palavras, em linguagem. O tema da viagem e principalmente a estrutura polimérfica que o constitui o insere na
tradicdo de obras experimentais da Literatura Brasileira, expandindo o debate contemporineo acerca dos limites
entre a literatura e outras artes, principalmente ao inserir um roteiro de cinema na sua estrutura e notas de pé de
pagina que fazem referéncias a obras de outros autores, como Dante, Goethe e Platio. A interpretacio é
subsidiada com base nos textos de Hans Robert Jauss (1983), Benedito Nunes ([1967] 2009), Ana Maria
Machado ([1971] 2003), Daniel Sampaio (2006), Dias Junior (2007) e Luis Nogueira (2010). Dessa forma,
buscamos ampliar o horizonte interpretativo de “Cara-de-Bronze”, de Jodo Guimaries Rosa.

Palavras-chave: Literatura Brasileira. Joio Guimaries Rosa. “Cara-de-Bronze”. Estrutura polimorfica.

Introducao

Em 1956, quando Corpo de baile foi publicado, a literatura brasileira ja apresentava obras modernas
que estruturalmente se distanciavam dos modelos do romance do século XIX, dentre elas Memdrias
sentimentais de Joao Miramar (1924), de Oswald de Andrade (1889-1954), e Macunaima (1928), de Mario de
Andrade (1893-1945). Em ambas o tema da viagem interfere nas suas respectivas estruturas, do mesmo
modo como ocorre em “Cara-de-Bronze”, de Guimaries Rosa.

Os dois romances representam uma ruptura com a forma e com a estrutura tradicional da ficgao,
consequéncia de um contexto cultural mais amplo da historia da arte. Essas obras sdo o resultado dos
projetos estéticos das vanguardas europeias e da publicacido de Ulsses (1922), de James Joyce (1982-
1941), que surgiu no mesmo ano em que ocorreu a Semana de Arte Moderna.

Os artistas que a promoveram, ao retornarem da Europa, iniciaram o processo de modernizagao
da arte nacional, sobretudo nas artes plasticas, na literatura e na musica. O desafiador neste momento
foi interpretar os ditames que essas vanguardas se fundamentavam com base nos temas brasileiros.

O carater inaugural dos citados romances experimentais de Oswald e Mario de Andrade
instaurou uma tradi¢io fecunda a Literatura Brasileira, dentre os quais, a poesia concreta, alguns
romances de Clarice Lispector (1920-1977) e Lacio Cardoso (1912-1968), a poesia marginal de Ana
Cristina César (1952-1983), Waly Salomao (1943-2003) e muitos outros.

Atualmente a multiplicidade de obras experimentais das letras nacionais é de se perder de vista.
Neste artigo se objetiva interpretar a forma informe de uma delas, a narrativa “Cara-de-Bronze”, de
Joao Guimariaes Rosa, que por apresentar uma monumental estrutura se insere na tradicao de obras

literarias experimentais do Brasil.

5 O termo “Cara-de-Bronze” quando grafado entre aspas se refere a natrrativa de Guimardes Rosa, sem aspas ao
personagem homonimo.



Dificil de se letrear: a forma informe de “Cara-de-Bronze”

Quando Corpo de baile foi traduzido para o italiano por Edoardo Bizzarri, em meados da década
de 1960, as cartas trocadas entre escritor e tradutor se converteram em uma exegese indispensavel para
melhor interpretacio de “Cara-de-Bronze”. Nelas, além de explicagdes sobre sua estrutura, citagoes,

escolha e sentido das palavras, o proprio Guimaraes Rosa escreveu um resumo de seu enredo:

RESUMO: O “Cara-de-Bronze” era do Maranhido (os campos gerais, paisagem e formagio
geografica tipica, vio de Minas Gerais até 14, ininterrompidamente). Mocinho, fugira de 14,
pensando que tivesse matado o pai, etc. Veio, fixou-se, concentrou-se na ambi¢do e no
trabalho, ficou fazendeiro, poderoso e rico. Triste, fechado, exilado, imobilizado pela paralisia
(que € a exteriotizacdo de uma como que “paralisia da alma”), parece mistetioso, e ¢é; porém,
seu cora¢do, na ultima velhice, estalava. Entdo, sem explicar, examinou seus vaqueiros — para
ver qual teria mais viva e “apreensora” sensibilidade para captar a poesia das paisagens e
lugares. E mandou-o a sua terra, para, depois, poder ouvir, dele, trazidas por ele, por esse
especialissimo intermedidtio, todas as belezas e poesias de 4. O Cara-de-Bronze, pois, mandou
o Gtivo... Buscar Poesia. Que tal? (ROSA, 2003, p. 93-94)

O resumo feito por Guimaraes Rosa aparentemente revela uma narrativa simples, no entanto, sua
leitura e interpretagio requer um leitor atento, pois seu enunciado e estrutura sao complexos,
apresentando focos narrativos e géneros literarios que se alternam no decorrer de todo seu
desenvolvimento.

Além disto, “Cara-de-Bronze” também traz epigrafes, notas de pé de pagina e dois sumarios, um
no inicio e outro no final de Corpo de baile, que ora o categoriza como poema, ora como conto, por isso
sua designagao é complexa. Ana Maria Machado, em “Um nome que enche os tons”, faz uso do termo
conto/poema, uma vez que ele carrega elementos de ambos os géneros.

Devido ao experimentalismo que o caracteriza, o proprio Guimaraes Rosa, na sua ja citada
correspondéncia com Bizzarri, ressaltou ao tradutor uma maior liberdade criativa no momento da

traducao:

Mas, ndo é que ia me esquecendo do principal? Pois, o mais importante ¢ dizer a Vocé que, no
“Cara-de-Bronze”, por tantos motivos, ¢ onde Vocé pode ter mais liberdade. Para acentuar
mais, o que achar necessario. Para omitir o que, numa traducio, venha a se mostrar indtil
excrescéncia. Para deixar de lado o que for intraduzivel, ou resumir, depurar, concentrat.

(ROSA, 2003, p. 95)

O primeiro elemento a ser pontuado de “Cara-de-Bronze” sao suas trés epigrafes, na qual cada
uma delas, a sua maneira, apresenta a tematica da narrativa, funcionando como um roteiro para as trés
partes que dividem seu anacronico desenvolvimento: a viagem como tarefa, o retorno e a entrega

daquilo que se foi buscar, e por fim, a transformag¢ao dos personagens:

““ Boca-de-forno!?

— Fomo... Eu son a noite p’ra a anrora,
— O mestre mandar?! pedra-de-ouro no caminbo:
— Faz!” sei a beleza do sapo,
— E fizer? a regra do passarinboy
— Todo! acho a sisudez, da rosa,
0 brinquedo dos espinhos.
‘“ Mestre Domingos, (ROSA, 1976, p. 71)

que vem fazer aqui? (bis)
— Viim buscar meia-pataca
pra tomar meu parati...”



A primeira delas, intitulada “O jogo”, situa a configuracao da relagao entre o Grivo e o Cara-de-
Bronze, na qual um manda e o outro obedece, quadro de suserania e vassalagem que caracteriza a
relacao de ambos.

O nome da segunda, “Cantiga. Alvissaras de alforria”, apresenta pistas interpretativas, alvissara
porque é uma premia¢ao dada para aquele que anuncia uma boa-nova, de alforria por ser uma cangao
que promove a libertagio. Além de que assegura uma conexao de “Cara-de-Bronze” com “Campo
geral”, primeira estoria de Corpo de baile, uma vez que o papagaio Papaco-o-Poco a recita no momento
no qual Miguilim se prepara para deixar o Mutum.

Se as duas primeiras epigrafes estdo relacionadas ao enredo e ao tema de “Cara-de-Bronze”, a
ultima, “Das cantigas de Serao de Joao Barandio”, manifesta a experiéncia dos personagens com a obra
de arte, seja no polo de producio, seja no polo de recepgao, uma vez que o expectador ¢ um cocriador
da obra.

O conto/poema inicia com o narrador em terceira pessoa, que niao ¢ nem onisciente, nem
onipresente, descrevendo o espago no qual a fazenda Urubuquaqua e a casa do Cara-de-Bronze estao
estabelecidas e onde quarenta vaqueiros trabalham. A geografia do lugar ¢é importante para
compreendermos de que maneira o fazendeiro consegue administrar tudo a distancia, de seu quarto, e
ainda contemplar a natural beleza dos gerais, uma vez que tudo o que se via da casa era “gozo forte”,

conforme descrito pelo narrador:

No Urubuquaqua, fazenda-de-gado: a maior — no meio — um estado de terra. A que fora
lugar, lugares, de mato-grosso, a mata escura, que ¢ do valor do chao. Tal agora se fizera
pastagens, a vacaria. [..] A casa — avarandada, assobradada, clara de cal, com barras de
madeira dura nos janelées — se marcava. Era seu assento num pendor de bacia. Tudo o que de
la se avistava, assim nos morros assim a vaz, setia gozo forte, o verdejante. (ROSA, 1976, p.

73)

Este narrador também anuncia a chegada, ainda ao longe, de um viajante: “é um cavaleiro
pequenininho, pequenino, curvado sempre sobre o ar¢ao e o curto da crina do cavalo” (ROSA, 1976, p.
73).

Apés a descricio panordmica na qual é apresentado o espa¢o em que o conto/poema serd
desenvolvido, aos poucos, a focalizagiao da cena se aproxima dos personagens e o narrador informa que
“eram dias de dezembro, em meia-manha, com chuva em nuvens” (ROSA, 1976, p. 73) e também que
uma ‘“chusma de vaqueiros operava a apartagao. [..] E formavam grupos de conversa. Devagar,
discutiam. Reinava la o azonzo de alguma coisa, trem importante a suceder (ROSA, 1976, p. 74).

E relevante salientar que as descricdes desse foco narrativo apresentam dados mais factuais da
realidade na qual o conto/poema esta inserido, descrevendo principalmente os elementos naturais que
fazem parte daquela tipica geografia sertaneja. Acerca desta assertiva, Benedito Nunes, no pioneiro

ensaio “A viagem do Grivo”, explica que a

atitude objetivista do narrador, propria do género épico, que evoca os acontecimentos,
aparecem no passado do “foi” e do “era”, situados num plano de realidade concreta. |[...]
Muitos outros entrechos narrativos, disseminados por todo o conto, funcionam como amarras,
ligando o maravilhoso a realidade ambiental. [...] A passagem do plano da realidade concreta ao
mitopoético faz-se por gradacoes insensiveis, de cortes rapidos no tronco da narrativa, onde se
enxertam, dentro da estrutura geral, grandes entrechos dramaticos e pequenos momentos

liricos. INUNES, 2009, p. 177-178)



Apbs as descri¢oes iniciais deste foco narrativo sao introduzidas as primeiras trovas do violeiro
Joao Fulano, elas tém como fungao recriar para o fazendeiro os acontecimentos ocorridos no extetrior

do quarto, além de deslocar a enunciacio do conto/poema do passado patra o presente:

Buriti, minha palmeira,

¢ de todo viajor...

Dono dela é o céu sereno,
dono de mim é o meu amot...

(ROSA, 1976, p. 74)

Segundo Benedito Nunes, as trovas louvam o Buriti, o Boi e a Moga, isto ¢, as formas de vida
vegetal, animal e humana, além disto, elas “interferem nos outros momentos, épicos e dramaticos |...] ¢
reforcam [grifo meu| o clima poético da narrativa, criando condigdes para que se produza o ‘sem-tempo’
do mito” (NUNES, 2009, p. 178).

A chegada do Grivo sera ainda anunciada mais uma vez, agora por meio do discurso dramatico,
género que serd o mais empregado ao longo de todo o conto/poema, quase sempre acompanhado das
rubricas teatrais que nos informam sobre a passagem do tempo e acerca do animo e das agoes das
personagens.

A citacao abaixo, além de ilustrar como se da o uso da estrutura do texto dramatico em “Cara-de-

Bronze”, ainda mostra a interagao dos vaqueiros com a trova produzida pelo violeiro Jodao Fulano:

O vaqueiro Cicica: Tais ouvindo, o que o homem esta querendo relatar? T30 ouvindo?
O vaqueiro Adino: E do Grivo!
O vaqueiro Mainarte: Que serd mais, que ele sabe?

(ROSA, 1976, p. 74)

Outro género presente em “Cara-de-Bronze” é a Ladainha, praticado principalmente durante as
liturgias catolicas, este género é caracterizado por estabelecer um didlogo durante a ora¢do, no qual o
orador fala e os fiéis respondem. A palavra ladainha apresenta significados como falagdo fastigiosa,
repeticdo e queixas, que nada mais é que o conteudo do género homénimo presente no conto/poema.

Em “Cara-de-Bronze” a ladainha surge e desaparece em meio a um trecho dramatico, no qual os
vaqueiros, conduzidos pelas conjecturas do curioso Moimeichégo, tentam emoldurar a personalidade e
a aparéncia do fazendeiro. Apesar das tentativas, tudo desagua em um inevitavel mistério, uma vez que
o personagem nunca foi visto pelos vaqueiros que trabalham fora da casa, por isso, nao ha precisio em
suas descricOes, restando apenas suposi¢coes sobre o enigmatico fazendeiro que, para eles, existe

somente enquanto criacao da linguagem:

L AD AIN H A (Os vaqueiros, alternados):

— A ponto: ele é orelhudo, cabano, de orelhas vistosas. Aquelas orelhas...
— Testao. Cara quadrada... A testa é rugas so.

— Cabelo corrido, mas duro, meio falhado, enralado...

— Mas careca ele nio é.

— Cabec¢ona comprida. O banco do olho amarelado.

— Os olhos sdo pretos. Dum preto murucego.

— Os olhos tristes... E os papos-dos-olhos...

— O nariz grandio, comprido demais, um nariz apuado, aquela ponta...
— As ventas pequenininhas. |...]

— Os olhos sao danados!

— Um olhar de secar orvalhos.

— Amargo feito falta de agucar!



— Ele é zambezonho
— Ele ndo aquieta o espirito
(ROSA, 1976, p. 87-88)

E importante ressaltar que ao longo de “Cara-de-Bronze” o uso do discurso direto sem a
indicagdo do personagem que o emite ira se repetir pelo menos mais duas vezes, uma no momento em
que os vaqueiros descrevem o tipo de tarefa criativa exigida pelo fazendeiro e ainda na narracio do
Grivo, na qual uma multiplicidade de vozes integram as conjecturas tanto dos personagens, como as do
narrador.

Outro mecanismo narrativo de “Cara-de-Bronze”, utilizado também apenas uma vez, é o roteiro
cinematografico. Esta variacgdo moderna do género épico ou narrativo nele ocupa um espago especial,
uma vez que indica sua temporalidade, a travessia da manha para a tarde, apontada pela fala do
personagem “cozinheiro-de-boiada Massacongo: — P’r’ almocar, gente. Comegou-sel” (ROSA,
1976, p. 94).

Se o primeiro momento do conto/poema é marcado por uma série de indagacoes dos vaqueiros
sobre a aparéncia e personalidade do Cara-de-Bronze, assim como do motivo da viagem do Grivo. No
segundo, o mesmo ira narrar, ou melhor, recriard aos demais personagens aquilo que foi buscar para o
fazendeiro na sua famigerada viagem.

E importante ressaltar que a dialética entre tradicio e modernidade presente em “Cara-de-
Bronze” culmina no momento em que o roteiro cinematografico ¢é inserido, entre um trecho dramatico
e outro narrativo, afinal, o cinema é uma manifestacdo artistica advinda da revolugao tecnolégica do
final do século XIX.

Abaixo, para ilustrar esse procedimento narrativo, uma pequena parte do roteiro inserido em

“Cara-de-Bronze™:

ROTEIRO:

Interior — Na coberta — Alta manha Quadros de filmagem:
Quadros de montagem:

1 G. P. G. Int. Coberta. Metragem:
Minutagem:

Entrada dos vaqueiros. Curto prazo de saudacGes ad
libitum, os chegados despindo suas crocas — bem
trancadas, trespassadas adiante e reforcadas por um
cabegdo ou “sobrepeliz” sobre os ombros, também de
palha de buftiti .....cccovvvvviiiiiiiinn

Som: O violeiro estara tocando uma mazurca

Iinh6é Ti entra no plano, de costas linh6é Ti sauda os Som: O fim da mazurca
vaqueiros 1ecém-vindos......cceccineiricinenns

Som: Touros, de curral para curral, arruam o berro
tossido, de u-hu-ha, de desafio. (O touro involuntatio,
que tem o movimento mau das tempestades.)



2 P. A. Int. Coberta.

O vaqueiro Mainarte guarda na orelha o cigarro
apagado. Aponta, na direcdo da varanda, e faz mengio

(ROSA, 1976, p. 92)

No fragmento do roteiro cinematogrifico extraido do conto/poema é possivel obsetvar o
Grande Plano Geral [G. P. G.] e o Plano Americano [P. A.]. Segundo Luis Nogueira, nos Manuais de
cinema 111: Planificacao e montagem (2010), o Grande Plano Geral

nos mostra integralmente uma personagem, dos pés a cabeca. No entanto, um plano geral
pode incluir, além da personagem completa, o cenario que a envolve. Assim, podemos afirmar
que o plano geral permite apresentar uma vasta quantidade de informacdo. Esta vastiddo de
informacdo pode ir até ao plano extremamente afastado, de grande amplitude, no qual a
personagem pode acabar, eventualmente, por se diluit no espago que a envolve.
(NOGUEIRA, 2010, p. 40)

Se no Grande Plano Geral o angulo mostra a cena panoramicamente, cujo objetivo é expor a
maior quantidade de informagoes possiveis, no Plano Americano a angulagao se aproxima e o enfoque

sera direcionando aos detalhes da cena e aos personagens, em outras palavras, este plano

procura tirar o maior partido da linguagem fisica do ator: mostrando uma personagem em pé,
nele cabe, portanto, toda a informacéo relevante, incluindo as maos e a cintura [...] a0 mesmo
tempo que se subtrai a parte do corpo humano expressivamente menos determinante: os pés.

(NOGUEIRA, 2010, p. 40)

Esta ambivaléncia estrutural promove uma nova configuracio da experiéncia com a leitura. Ao
introduzir, por exemplo, essa forma de expressao de outro campo artistico, “Cara-de-Bronze” se abre a
uma nova forma de recepgao, para além do estranhamento caracteristico do texto literario.

Segundo Hans Robert Jauss, “bajo las nuevas condiciones de la revolucion técnica, que abre a la
percepcion sensorial humana insospechados ambitos da experiencia, la ambivalencia de la percepcion
estética — con el crédito de la tradicién antiga — adopta una nueva imagem” (JAUSS, 1986, p. 118).

Com a insercio do roteiro cinematografico a enunciagdo de ‘“Cara-de-Bronze” indica a
possibilidade de sua leitura por meio do deslocamento de imagens ou cenas isoladas, técnica de
montagem também da poesia, conforme trecho a seguir, no qual o Grivo descreve a colagem de uma
sucessao de imagens, que tanto apresenta um sentido per se, quanto ganha movimento quando lidas em

sequéncia, expressando, mais uma vez, a ambivaléncia textual que o caracteriza:

Beirou a caatinga alta, caminhos de caatinga, semideiros. Sertdo seco. No aperto da seca.
Pedras e bois que pastam na vala dos rios secos. Lagoas secas, como panos de presépio.
Caatinga cheia de carrapatos. L4 ¢ que mais esquenta. A caatinga da faveleira. (ROSA, 1976, p.
109)

E de suma importancia frisar que tanto este deslocamento, quanto a inser¢ao da imagem em um
todo da narrativa, que caracteriza a poética do Grivo, foi constatada pelo narrador de “Campo geral”,
ao salientar a capacidade dele produzir tanto uma “histéria comprida”, como “palavras sozinhas™: “O

Grivo contava uma historia comprida, diferente de todas, a gente ficava logo gostando daquele menino
das palavras sozinhas” (ROSA, 1977, p. 60).



A todo o momento “Cara-de-Bronze”, mesmo sem a indicacio do Roteiro, utiliza a técnica
cinematografica na construcio de cenas, como nos ja citados primeiros momentos do conto/poema, a
chegada do Grivo e as descri¢des do Urubuquaqua, onde os enquadramentos ora apresentam um visao
panoramica, ora focalizam a cena reduzida, ou seja, O Grande Plano Geral e o Plano Americano, sem
contar as trovas de Jodao Fulano, simultaneamente integradas as cenas, que desempenham a func¢ao de
trilha sonora para aquele dia, que para o Cara-de-Bronze “era o dia de uma vida inteira” (ROSA, 1976,
p. 97).

Duas obras modernas do canone ocidental, s6 pra citar alguns exemplos, anteriores a “Cara-de-
Bronze” também se passaram em “o dia de uma vida inteira”: Ulsses (1922), de James Joyce (1882-
1941) e Mrs Dollaway (1925), de Virginia Woolf (1882-1941). Na primeira, o publicitairio Leopold
Bloom, em 16 horas, vive intensamente os pormenores da sua existéncia; ja na segunda, Clarissa
Dollaway, revive, por meio da memoria, toda a sua vida ao andar por Londres da década de 1920.

Além da polimérfica estrutura, no conto/poema ainda sio inseridas dez notas de pé de pagina. E
importante ressaltar que elas nio desempenham uma funcdo didatica, explicativa, como por exemplo,
no género ensaio, mas fazem parte da propria enunciagao de “Cara-de-Bronze”.

Apesar de serem facultativas, quando relacionadas ao contexto que estdo inseridas, elas
potencializam a poesia da obra e ainda promovem um didlogo com obras do canone literrio e
religioso. Segundo Benedito Nunes, “o espirito com que Guimaraes Rosa utiliza os textos citados ¢ o
do poeta que assimila e emprega a seu modo o que outros poetas viram e disseram, e nao o do erudito,
que se atém a interpretacoes literais” (NUNES, 2009, p. 182).

Para Catlos Alberto Corréa Dias Junior™, essas notas de pé de pagina expandem as possibilidades
interpretativas de “Cara-de-Bronze” e promovem um ambivalente jogo interpretativo, uma vez que elas

funcionam como um

Convite para que os sentidos da viagem e da narrativa fujam ao narrador e ganhem aspectos
variados em seus leitores [...] ¢ [grifo meu] ainda trazem consigo outra possibilidade de leitura.
Ja que a narrativa trabalha com uma focalizacdo especulativa, ou seja, com um narrador que
nio compreende em sua totalidade o sentido do que esta narrando. (DIAS JUNIOR, 2007, p.
069)

A primeira e a segunda se inserem nas descri¢oes do narrador, sao exposi¢des das conversas dos
vaqueiros no momento da apartagao do gado. Por meio delas é introduzido no passado o presente,
ocorrendo af um paralelismo tanto temporal quanto polifonico, por congregar a voz do narrador e dos
personagens.

A terceira e a quarta aparecem no momento da narra¢ao do Grivo, uma relacionada a vida vegetal
e outra 2 vida animal. Uma apresenta um detalhamento dos nomes das “pessoas de arvores”™ que o
Grivo se deparou; ja a outra, elenca uma série de imagens de bichos que por ele foi presenciada no
decorrer da viagem. Essas duas notas revelam o que ficou oculto tanto da fala do narrador, quanto da
enunciagdo do vaqueiro-poeta, e deixam transparecer o processo criativo do personagem.

A quinta ¢ a Gnica que faz referéncia as trovas de Jodao Fulano, indicando duas variagdes da

mesma. A primeira é de outro violeiro criado por Guimaraes Rosa, Joao Barandao, alter ego do escritor

54 Dias Janior em A contradanca poética: poesia e lingnagem em “Cara-de-Bronze”, apresenta um detalhado estudo acerca dessas
notas de pé de pagina, no qual mapeia as fontes eruditas e interpreta um dos possiveis funcionamentos delas na obra.

55 Na correspondéncia com Bizzarri, Guimaries Rosa esclarece: “Vocé verd a razdo para aquelas arvores arroladas em notas
de pé-de-pagina. Todas as que se enumeraram, sdo rigorosamente da regido; mas enumeram-se apenas as que ‘contém
poesia’ em seus nomes: seja pelo significado, absurdo, estranho, pela antropomortfizacio, etc., seja pelo picante, poetizante,
do termo tupi, etc.” (ROSA, 2003, p. 94).



que além de “Cara-de-Bronze” aparece em obras como Tutaméia (1967) e Conr 0 vaqueiro mariano (1952).
A outra variante da trova é uma recriacio do poeta Soares Guiamar, anagrama e heterénimo de
Guimaries Rosa, cujos poemas foram publicados inicialmente no periddico O Globo e posteriormente
no livro postumo Ave, palavra (1970).

A sexta nota de pé de pagina, presente na fala do narrador, é acompanhada pela sigla Cf., que
indica conformidade entre a passagem de “Cara-de-Bronze” na qual o Grivo encontra Nhorinha,
personagem de Grande sertao: veredas, a excertos de trés obras: Divina comédia, de Dante, uma trova de
Joao Barandio e excerto do livto biblico “Cantico dos canticos”, estas trés se sobrepondo
simultaneamente para salientar a forga ambigua da figura feminina. Da mesma cena, as notas sete e oito
apresentam fragmentos das obras Lezs e Filebo, ambas de Platao, que dizem respeito as leis e ao prazet,
respectivamente.

A penultima nota, cujo ponto de referéncia se da em uma das marcagOes teatrais, apenas anuncia
o fim da apartagdao do gado e elenca o nome dos vaqueiros que nela estdo trabalhando. A dltima, quase
no final do conto/poema, faz alusio a uma fala do Gtivo, agregando a ela quatro excertos de Fausto 11,
de Goethe, e trés fragmentos d’Os Upanixades, sagrado livro do hinduismo que contém instrugoes
religiosas.

Esta simultaneidade cultural presente em “Cara-de-Bronze” nio se restringe as notas de pé de
pagina. O curioso personagem Moimeichégo tem seu nome formado por meio do processo linguistico
de justaposicdo, que nada mais é que “quatro palavras que significam ez em quatro linguas diferentes,
uma espécie de desdobramento universal do eu-narrador, convergéncia de diferentes culturas para a
func¢ao unica da escrita MACHADO, 2003, p. 95).

Apos estas consideragdes acerca dos elementos estruturais de “Cara-de-Bronze” é importante
ressaltar como a classica tematica da viagem interfere diretamente na estrutura do texto. Daniel
Sampaio Augusto, em Uwm assunto de siléncios — Estudo sobre o “Cara-de-Bronze”, explica que ha duas
estorias, uma implicita e outra explicita.

Esta ultima pode ter as partes que compode seu desenvolvimento facilmente identificadas quando
articuladas aos estudos classicos da estrutura da narrativa. Segundo Sampaio, o Grivo perpassa as trés
etapas elencadas por Vladimir Propp nas suas analises do conto maravilhoso, sdo as provas: gualificante,
decisiva e glorificante; isto ¢é, o Grivo ¢é escolhido apds os torneios poéticos promovidos pelo Cara-de-
Bronze, ele desempenha a tarefa sem desvios, e por fim, é recompensado.

Sampaio ainda se reporta a semidtica greimasiana e ao esquema narrativo padrao por ela
fundamentado que consiste em manipulacio, ou seja, o Cara-de-Bronze condiciona a tarefa do Grivo,
com 1sso, este personagem pratica uma agdo, isto €, a viagem, e ao retornar recebe uma san¢do, em outras
palavras, o Grivo “vai enricar, de repente, hem? Entrar em testamentos herdados... (ROSA, 1976, p.
127).

Por se tratar de uma narrativa moderna e experimental as interpretacoes que se subsidiem apenas
na identificacdo de termos da tradicional analise estrutural se tornam ineficazes, uma vez que a aparente
simplicidade do enredo de “Cara-de-Bronze” ganha complexidade tanto devido a sua enunciagio,

quanto em razao da outra estoria, a implicita, imiscuida na explicita, melhor dizendo,

O nucleo enigmatico do texto rosiano gira em torno de Cara-de-Bronze, que é o heréi — ou
anti-herdi, se preferirmos — da est6ria implicita. Uma estoria implicita, em primeiro lugar,
porque em momento algum do conto temos acesso a voz direta desse personagem: vatios
relatos de vaqueiros, diferentes modalidades de discurso (natracdo em terceira pessoa, pega de
teatro, roteiro cinematografico, ladainha, cancio e nota de rodapé), maltiplos pontos de vista e
natrradores, em suma, diversos tipos de mediacdo na tentativa de ver o fazendeiro, sem que este
assuma sua prépria voz em momento algum. (SAMPAIO, 2006, p. 16)



Apesar do enigma presente em “Cara-de-Bronze” também ser resultado da obscura biografia do
personagem que a nomeia, assim como da sua hibrida e polifonica estrutura, o que garante seu mistério
¢ a poesia que nela se manifesta, representada por meio da viagem do Grivo que, ao busca-la, se langa
em rumo ao desconhecido, objetivando encontrar aquilo que se oculta no pragmatismo do cotidiano.
Em outras palavras, “Cara-de-Bronze” ¢ sobre a moga que se casou com o Grivo, a Muito Branca-de-
todas-as-Cores, que o conduziu em busca do guemw das coisas, garantindo a ele a viagem dessa viagem, isto é, a
criacdao poética.

Dessa forma, é a realizacdo poética do Grivo a responsavel por assegurar ao texto mais
experimental de Guimardes Rosa esta terceira margem, que a cada instante fragmenta a possiblidade do
encontro de um sentido absoluto para todos os questionamentos nele presente, potencializando sua
virtualidade. Em suma, esta realizacao poética de Joao Guimaraes Rosa, consiste, conforme sugerido
por José Uéua, um dos vaqueiros do Cara-de-Bronze: “Jogar nos ares um montio de palavras, moedal”
(ROSA, 1976, p. 101).

Consideragdes finais

Apesar de “Cara-de-Bronze” ocupar um lugar marginal na obra de Joao Guimaraes Rosa, ja que
grande parte das pesquisas se volta para o romance Grande sertio: veredas, a experimental estrutura que o
constitui salienta sua importancia no conjunto da obra do escritor mineiro. Por meio do texto que narra
as aventuras do Grivo, o autor de Sagarana pode expandir suas técnicas de ficcionista, criando uma obra
que congrega generos literarios classicos e formas modernas de criagao artistica ao inserir um roteiro de
cinema na sua estrutura.

Além disto, em “Cara-de-Bronze” ha uma multiplicidade especulativa de pontos de vista acerca
das questoes presentes nele, como o passado do velho fazendeiro e o motivo da viagem do Grivo, que
ganham corpo somente por meio da linguagem, deslocando o foco da acio do enredo para a
enunciagdo, potencializando com isso o poético da obra.

Outros recursos presentes em “Cara-de-Bronze” como as trovas, a ladainha e as nota de pé de
pagina congregam formas de texto que nao se circunscrevem somente ao campo da literatura, com isso
expandindo os sentidos da obra e os limites que o proprio fazer literario pode agambarcar. Por tudo
isso “Cara-de-Bronze” se insere na tradi¢cdo de obras experimentais da Literatura Brasileira do século
XX.
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DRAMAS INTIMOS E A VIDA FAMILIAR EM O OLHO DE VIDRO,
DE CAMILO CASTELO BRANCO

Fabiana de Paula Lessa Oliveira

Resumo: Camilo Castelo Branco é um eximio contador de histérias, cultivou varios géneros e nio deixou de
enveredar por narrativas historicas bem ao gosto do publico da época. Em O o/bo de vidro, a partir da biografia do
médico portugués Bras Luis de Abreu, reflete-se sobre a Inquisicdo em Portugal, assim como sobre as relagdes
familiares movidas pelos sentimentos humanos mais diversos: amor, compaixao, culpa, paixao, 6dio. A proposta
deste texto ¢é analisar a vida familiar permeada de conflitos no romance histérico O o/bo de vidro (1866), de Camilo
Castelo Branco.

Palavras-chave: Camilo Castelo Branco. Século XIX. Ficcido. Histéria. Vida familiar.

Triunfante nas dontrinas e nos discursos em que todos, dos conservadores aos
liberais e até aos libertdrios a louvam como célula da ordem viva, a familia,
na verdade, ¢ muito mais cadtica e heterogénea. A familia nuclear emerge
penosamente de sistemas de parentescos mais amplos e persistentes, que
apresentam miiltiplas formas de acordo com as cidades e as dreas rurais, as
regides e as tradigoes, os meios sociais e culturas.

Michelle Perrot
Ha certas lagrimas, que apagam toda a luz, da religido, seja ela qual for.

Camilo Castelo Branco

Introducao

Ao percortrer as paginas de um romance de Camilo Castelo Branco, observa-se que a familia vai
exercer um papel central na narrativa, abarcando questdes que a envolvem, tais como: casamento,
maternidade e maternagem, filhos legitimos e ilegitimos, além do proprio sistema patriarcal que rege as
relacbes sociais.

No universo familiar, as fronteiras entre o publico e o privado sdo bastante ténues. Onde comega
um e termina o outro se somos norteados pelos valores (re)construidos socialmente? Talvez se possa
dizer que, na obra camiliana, as fronteiras estejam diluidas em alguns momentos. A histéria individual
esta intimamente ligada a coletiva. Em O o/bo de vidro, por exemplo, a saga de Bras Luis de Abreu
problematiza a perseguicao ao povo judeu. Michelle Perrot, na obra Histiria da vida privada: da Revolucio

Francesa a Primeira Guerra, em “Fung¢bes da familia”, reflete sobre a questao.

A familia, “mio invisivel” do funcionamento social, “deus oculto” da economia, as vezes
conspiradora no préprio interior da democracia politica, situa-se nas fronteiras indefinidas do
publico e do privado. O limite que os separa faz-se sinuoso na famfilia, variando segundo os
tempos, os lugares e os ambientes, da mesma forma como ela serpenteia pela casa. Terfamos
que erguer esse cenario para entender a intensidade dos movimentos que lhe dio vida, dos
conflitos que a dilaceram, das paixdes que a percorrem. (PERROT, 2020a, p. 103)

Em O olbho de vidro, ha diferentes representacdes de familia, que proporcionariam discussoes
relevantes acerca do tema, mas iremos direcionar o estudo em torno do protagonista Bras Luis de

Abreu. Camilo Castelo Branco utiliza a biografia do célebre médico [Bras Lufs de Abreu] lida no



Diccionario Bibliographico Portugnez, de Inocéncio Francisco da Silva, conforme aponta no prélogo da
primeira edi¢do, como fonte para construir sua narrativa. Aceita o convite do biégrafo do autor de

Portugal médico, conforme registra na abertura do romance:

Se algum dos nossos romancistas actuais se resolvesse a tratar o assunto, afigura-se-me que a
vida deste nosso médico, com os curiosissimos incidentes que ficam apontados, lhe dariam
sobeja matéria para a fabrica de uma composi¢io, onde mediante a ligdo dos escritos, que nos
restam de Bras Lufs de Abreu, poderiam fundir-se habilmente espécies mui interessantes para
daf resultar obra de cunho nacional. (CASTELO BRANCO, 1968, p. 5, grifos do autor)

Camilo Castelo Branco publicou originalmente O o/ho de vidro no Jornal do Comércio, entre 24 de
marco e 10 de agosto de 1866, sendo a edigao em livro publicada no mesmo ano (CABRAL, 1988, p.
459), no ambito do conjunto de romances historicos escritos pelo autor nos anos de 1860.

Sua acio transcorre entre o final do século XVII e a metade do XVIII, aproximadamente de 1692
a 1755, tendo o terremoto ocorrido em Lisboa como epilogo, além do momento em que o Marqués de
Pombal acaba com os autos de fé em Portugal, apesar de nio ter extinguido oficialmente a Inquisi¢ao, o
que s6 ocorreria, apés a Revolugiao Liberal, em 1821. A Inquisi¢do é a base para a narrativa historica,
questiona-se o posicionamento da Igreja Catdlica autoritaria e violenta que persegue, julga e sentencia

em nome de Deus, conforme se observa:

O garrote e a fogueira eram indispensaveis a caridade e misericérdia do Senhor; mas que
montava isso? Morrer é natureza; morrer em colchéo flacido ou em cama de brasas vivas ¢ uma e
a mesma coisa: ¢ natureza; mas o importante ali para o caso ja ndo era o ir-se um homem deste
mundo ao outro por efeito dum feroz homicidio: a questdo era segurar a vida eternal, e essa
estava arranjada, logo que os relapsos, a ultima hora, se entendessem com Deus uno e trino.

(CASTELO BRANCO, 1968, p. 61, grifos do autor)

No fragmento acima, vé-se a ironia do narrador camiliano ao problematizar a questao da morte
vista como natural em qualquer circunstancia, pois levara a vida eterna. Para os inquisidores, o relevante
era que os “relapsos”, cujo destino era a fogueira, confessassem o erro de que eram acusados e
pedissem perdao pelos seus pecados, neste caso, pelas praticas judaicas antes da execu¢do da sentenca.
Tais a¢des dilaceram familias e contribuem para o afastamento da ideia de Deus: misericordioso,
bondoso.

Nao ¢ possivel perceber a inten¢ao de Camilo Castelo Branco em reconstituir uma época, a “cor
local”, segundo a concepgao classica de romance histérico, o que se observa ¢ um questionamento da
histéria portuguesa. A narrativa histérica camiliana, portanto, nao é um painel fidedigno de um tempo
nem um modo de falar do presente através de um episédio do passado tao comum na literatura do
século XIX. Traz a histéria tragica da terra, dos homens e das mulheres que nela vivem. E, acima de
tudo, a histéria das pessoas com os conflitos préprios a natureza humana. Enfim, “os seus romances
sao povoados e neles circula, vive, fala, age gente viva. Sao pessoas que vivem nas suas paixoes e nas suas
desgracas, cumprindo seus fados” (CHAVES, 1979, p. 54, grifos do autor).

Em O olbo de vidro, a partir da vida do médico portugués Bras Luis de Abreu, reflete-se sobre a
Inquisicao em Portugal, assim como sobre o papel da Igreja Catdlica na sociedade portuguesa. Filho de
pai judeu e de mae catolica, ambos obrigados a deixar Portugal devido a persegui¢ao do Santo Oficio, o
menino Bras passa a ser criado por uma familia judia até os cinco anos. Depois fica sob os cuidados de
um hebreu abastado de Vila Flor. Os frades do Colégio de Sio Paulo o acolhem até a juventude quando
escolhe ingressar no curso de medicina. Anos mais tarde, constitui a sua propria familia marcada pela

tragicidade. Objetiva-se, neste artigo, analisar a saga familiar de Bras Luis de Abreu.



“Que ruim maie eu fuil...”

Maria Cabral, de familia nobre, catdlica, “filha tnica de pai rico e feroz” (CASTELO BRANCO,
1968, p. 10), conhece Anténio de Si Mourao, quando ele passava férias na casa de seus tios em
Braganca. Ja Anténio, de familia burguesa, cristao-novo, estudante de medicina, entusiasta da ciéncia e
de futuro promissor que antevia ao se formar. Entretanto, os caminhos do coragao levaram-no a novos
rumos.

A jovem Maria, em idade de se casar, sabe que nao tardaria para seu pai escolher um noivo.
Apaixona-se por Anténio e busca um meio, através do dialogo, para concretizar a unido. Pede-lhe que
va conversar com seu pai. Sem esperangas, o estudante vai a casa de Ferndo Cabral, morgado de
Carrazedo, pedir a mio da sua filha. Como ele esperava, niao foi bem recebido e obteve esta resposta:
“Olbe para estes retratos — e apontou para uma duizia de figuras pendentes das paredes — olbe para estes
retratos, e veja se af esta algum com a estrela vermelha das seis pontas cosida sobre a garnacha ou sobre
arnés — dito isto, apontou-me a porta da escada” (CASTELO BRANCO, 1968, p. 12-13, grifos nossos).
Fica claro que o fidalgo usa como justificativa, para a desaprova¢ao de um possivel compromisso entre
eles, a antiga doutrina religiosa de Anténio, tendo em vista que era um cristio-novo, logo, oficialmente,
fora convertido ao Cristianismo. Todavia, como se sabe, muitos judeus foram coagidos a renegar a sua
té, devido a diversos fatores, entre eles: medidas governamentais, pressao da sociedade, medo de
hostilidade e de expulsao do pais. Assim se converteram, nem sempre por vontade propria. Apesar da
pressao sofrida, uma parte dos judeus convertidos continuava a cultuar Javé secretamente.

Por outro lado, tém-se, na parede, as geracoes da familia, ao mostra-la, (re)afirma sua
descendéncia nobre, “um dos primeiros fidalgos de Tras-os-Montes. O solar dos Cabrais de Carrazedo
¢ um dos mais antigos de Portugal” (CASTELO BRANCO, 1968, p. 136). Sem duvida, ao apresentar a
linhagem da familia, evidencia-se também um conflito entre classes. “A escolha de uma menina abaixo
da condigao social do noivo podia ser vista com certa condescendéncia, ja o inverso era menos aceitavel
ou mesmo impeditivo” (SANTANA; LOURENCO, 2011, p. 255). Corroborando a reflexdo, o
historiador José-Augusto Fran¢a argumenta que “Camilo combate uma sociedade injusta, dominada
por dois principios; um vem de longe: os preconceitos de casta; outro é o sinal dos novos tempos
liberais: os interesses materiais” (FRANCA, 1974, p. 681-682).

Tendo em vista que o tempo da diegese situa-se entre os séculos XVII e XVIII, a possibilidade
de escolha do noivo era dificil de ser aceita, ja que o casamento era um acordo entre familias de mesma
classe social. A sociedade alicercada no modelo patriarcal tornava impossivel conceder poder de decisao
a uma mulher. Nao se pode esquecer de que Maria Cabral era morgada de Carrazedo, logo os interesses

econdémicos também estavam em jogo.

O casamento é uma negociacdo, conduzida pelos parentes (as tias casamenteiras), pelos
amigos, pelos proximos (o padre), e todos os seus fatores devem ser avaliados. |...]

Mas as estratégias matrimoniais se diversificam e se tornam complexas. O dinheiro assume
formas variadas: méveis, imdveis, negdcios e “esperangas”. Outros elementos entram em linha
de conta: 0 nome, a consideragio, a “situacio” (as profissoes liberais gozam de grande estima),
a “classe” e a beleza fazem parte dos termos de troca. (PERROT, 2020b, p. 124)

Dentro da sociedade patriarcal, o poder de decisio é do pai. A mae de Maria Cabral ja era
falecida, porém, mesmo que fosse viva e sensivel a voz do coragdo da filha, nao poderia interceder
tampouco decidir. Em varios momentos, fica claro que o século XIX atravessa a obra, por exemplo, em
tempos passados, os casamentos eram negociados sem possibilidade de dialogo sobre a questio. Como

afirma Walter Benjamin, “a historia é um objeto em construcao cujo lugar ndo é o tempo homogéneo e



vazio, mas o preenchido de tempo de agora” (BENJAMIN, 2012, p. 248). Para muitas mulheres, o

caminho possivel, quando se chegava a juventude, era o matrimonio:

O curso dos anos de uma vida é dividido em duas etapas por um acontecimento central, o
casamento. Ele funda a continuidade social e familiar. O tempo privado, portanto, compreende
um “antes” e um “depois”, e os acontecimentos que o pontuam sao desigualmente repartidos
em dois perfodos. (MARTIN-FUGIER, 2020, p. 216)

O casamento ¢ o divisor de aguas na vida do ser humano, em especial, na da mulher. Toda a
educagio feminina da época era voltada ao enlace matrimonial para exercer bem os futuros papéis de
esposa e mae. As classes mais abastadas contratavam preceptoras para ministrar as licoes em domicilio.
As jovens aprendiam linguas estrangeiras modernas, principalmente inglés e francés, bordado, além de
artes do entretenimento, como descreve Michelle Perrot (2019), desenho e piano para as recepgoes em
sociedade. Ja as que nao queriam se casar poderiam ir para o convento se o pai tivesse de acordo, ou,
em ultimo caso, poderiam fugir, mas havia graves consequéncias, além de ser motivo de desonra para a
familia.

Ferndo Cabral visa negociar o casamento da filha com um fidalgo de Viseu. Nao aceitaria um
genro abaixo de sua classe social. Ao saber que seu pai se ausentou por alguns dias a fim de arranjar seu
casamento, Maria foge de casa com ajuda de sua criada e vai a procura de Anténio de Sa. Como era
esperado, o morgado de Carrazedo o denuncia de praticar o judaismo ao Santo Oficio. As dentncias
eram aceitas sem profundas investigagdes, em muitos casos, decorrentes de vinganga. O aristocrata
simboliza o patriarcado. Nesta sociedade, prevalecem as relagoes de poder e dominio dos homens
sobre as mulheres e todos os demais a margem. Em hip6tese alguma, ele pensa na felicidade da filha ou
aceita suas escolhas. Pelo contrario, age com extrema violéncia em sua captura. Vale ressaltar que a lei
em vigor ratifica os poderes do pai, inclusive, as Ordenagdes Filipinas (promulgadas por D. Filipe 1,
em 1602, ratificadas por D. Jodo IV em 1643), no livro cinco, Titulo XIV — Do Infiel, que dorme com

alguma Christa, ¢ do Christao que dorme com Infiel —, em vigor em Portugal até a aprovagao do

b

Codigo Civil no século XIX, em 1867, preve:

Qualquer Christao, que tiver ajuntamento carnal com alguma Moura, ou com qualquer outra
Infiel; ou Christa com Mouro, ou Judeu, ou com qualquer outro Infiel morra por isso, e esta
mesma pena havera o Infiel. (C()DIGO FILIPINO, OU, ORDENACOES E LEIS DO
REINO DE PORTUGAL, Livro V, Titulo XIV, 1602, p. 1164, grifo nosso)

Conforme se vé, a sentenca ¢ a morte. A pena de morte em Portugal s6 tem fim apos a
Revolugao de 1820. O casamento entre duas familias aristocraticas era um meio de perpetuar, além de
ampliar o patriménio. Vale lembrar que Fernao Cabral, por ser o morgado de Carrazedo, era unico
herdeiro do conjunto de bens da familia, chamado de “vinculo”, assim como sua filha. No regime de
morgadio, os bens eram herdados pelo filho primogénito e nao poderiam ser alienados, uma forma de
perpetuacao do poder econdémico. Possui longa duragao, sendo extinto em 1863, mais de 40 anos apos
a Revolugido Liberal. Portanto, a familia “como rede de pessoas e conjunto de bens, ¢ um nome, um
sangue, um patrimonio material e simbolico, herdado e transmitido” (PERROT, 2020a, p. 91).

Como nio consegue encontra-los, volta-se a perseguicio aos amigos, por exemplo, Francisco
Luis de Abreu, e a familia de Anténio de Sa que ¢ presa e tem seus bens confiscados. Apos dez meses
de masmorra na cidade da Guarda, seus pais e irmaos sairam livres, “sob a bandeira misericordiosa dos
dignitarios da Sé” (CASTELO BRANCO, 1968, p. 21). E o 6dio do fidalgo aumenta, convocando

novas diligéncias a procura dos foragidos. “A familia nao é apenas patrimonio. E também um capital



simbélico de honra. Tudo o que arranha a sua reputacao, que mancha seu nome, é uma ameaga. Cerra
fileiras contra o estranho que lhe faz uma ofensa” (PERROT, 2020c, p. 250). A familia, representada
pela figura do pai, ndo admite tal desonra. A reprovacao da sociedade ¢ muito maior quando se trata de
acOes praticadas por mulheres: a fuga de casa, relagdes fora do consentimento dos pais e do casamento,
filhos ilegitimos. O peso moral é demasiado, elas carregam a culpa e a vergonha.

Fernao Cabral quer vingar a sua honra, um meio viavel foi deserda-la. “Este fidalgo deserdara a
filha, porque as leis lho facultavam, e nomeara herdeiros os filhos de uma sua irma, que ele odiava, por
ter se casado com um capitio de cavalos menos fidalgo do que ela” (CASTELO BRANCO, 1968, p.
122). De acordo com as leis vigentes, o pai tinha direito de deserdar a filha e de transferir o vinculo a

parentes, por exemplo, nestes casos:

E se alguma filha, antes de ter vinte e cinco annos, dormir com algum homem, ou se casar sem
mandado de seu pai, ou de sua mai, ndo tendo pai, por esse mesmo feito sera desherdada e
excluida de todos os bens e fazenda do pai ou mai, posto que ndo seja por elles deserdada
expressamente.

[..] podera o pai ou mai, que forem Catholicos christdos, desherdar livtemente os filhos
hereges que perfeitamente nao crerem em nossa Santa Fé Catholica, desviando-se do que tem e
cré a Santa Madre Igreja. (ORDENACOES E LEIS DO REINO DE PORTUGAL, Livro IV,
Titulo LXXXVIIL, 1602, p. 927-934)

As ordenagdes e leis concedem plenos poderes ao pai ou, em determinadas situagdes, a um
homem representante da familia. Por sua vez, quando se trata de heranga, a mae também pode deserdar
os filhos. O morgado deserda a filha, mas ndo a encontra apesar da perseguicao incansavel. Maria fica
gravida e tem um menino, tornando mais dificil a saida do casal de Portugal, conforme tinha planejado.
Inicia-se a saga do pequeno Bras. Entiao, decidem deixa-lo com o amigo de Anténio, Francisco Luis de
Abreu, contemporaneo de universidade, que aceita acolher o recém-nascido e ja o tem como filho de
coragdo. Diz Francisco ao amigo: “Nao lhe direi o teu nome de pai, sem que tu lho possas dar.
Ninguém sabera que ¢ teu filho, sem que tu possas dizé-lo a0 mundo” (CASTELO BRANCO, 1968, p.
18). Nunca mais retorna para dizé-lo, assim a vida do protagonista vai sendo construida repleta de
lacunas. Os anos se passam, e o menino ganha o sobrenome: Lufs de Abreu. E a histéria de sua vida vai
sendo tecida a sombrios fios.

No fatidico dia, Francisco Luis Abreu “contemplou a formosura da pecadora, e a formosura do
inocente nos bragos dela. Saudou-os, chorando, e tomou a criancinha muito aconchegada do seio”
(CASTELO BRANCO, 1968, p. 19). Agora Maria seria a representagio de Madalena por ousar
transgredir os codigos morais? Ha uma sobreposi¢ao de imagens ao longo da narrativa: Maria, mae e
pecadora. A fidalga carregava no peito esperanga de revé-lo em breve, o que nio acontece, vindo a
encontra-lo anos mais tarde, quando procura cuidados médicos, sem saber que era seu filho. Assim, a
linhagem do pequeno Bras é apagada. Aos poucos, o sentimento de culpa dilacerava a vida de Maria

que se questiona:

— E o nosso filhinho?... — dizia ela em gemidos, que pareciam um arrancar da vida.

E ele cobria o rosto com as maos, arquejava, engolia as ldgrimas e nao respondia.

— Que mal fizemos em deixar a criancinhal — voltava ela, cruzando os bragos sobre os seios,
que lhe dofam entumecidos do leite. — Que ruims mae en fuil... Meu Deus, perdoai-me que eu
somente agora considero a grandeza do meu crime!

— Nio chores assim! — atalhava o atribulado mogo. — Pois como andarias tu fugitiva com um
filhinho de trés semanas! O Maria... (CASTELO BRANCO, 1968, p. 23, grifos nossos)



Portanto, a mulher cabem determinados papéis voltados a vida privada, aos valores morais, a
obediéncia, a renuncia, a submissao ao pai. A legislagio corrobora tais praticas e quem as desobedece
recebe penas severas, entre elas, a propria morte. As consideradas transgressdes nao sao punidas apenas

pelo Estado e/ou Igreja Catolica plena de poder, mas também pelo ser humano que se culpabiliza.

“N2ao era mael...”

Francisco Lufs de Abreu forma-se em medicina. O jovem médico casa-se com Francisca
Rodrigues Oliveira, filha de abastados judeus de Ourém. Nao tiveram filhos, mas ela cuidava com amor
do pequeno Bris a quem o menino chamava de mae: “jubilava de lhe ouvir aquele doce nome de mae, e
toda se estremecia de maternal ternura chamando-lhe seu filho” (CASTELO BRANCO, 1968, p. 24).
Dizia 20 esposo “nosso filho gerado no coracio” (CASTELO BRANCO, 1968, p. 25). E uma entrega
tdo plena que desvela seu drama intimo: o desejo de ser mae. Evidencia-se a maternagem no
comportamento de Francisca, ela estabelece lagos afetivos, protege e cuida da crianga. Amar, cuidar,
proteger, ensinar, entre outras, sio agoes para além da maternidade. Com a chegada da noticia da
suposta morte de Maria Cabral e Anténio de Sa, o doutor fica mais a vontade para que o possivel 6rfio
o chame de pai. As relagoes cotidianas entre pais e filhos, a familia nuclear, variam conforme os meios
socials e culturais, as tradi¢oes religiosas etc. Nessa familia burguesa judia, veem-se as manifestagdes de
afeto entre eles; diferentemente, da familia nobre catélica de Fernao Cabral, em que se observa a falta

de didlogo entre pai e filha, e, quando ocorre, ¢ marcado pela autoridade da voz paterna.

A [familia] do Antigo Regime estd longe de ser afetuosa: para todos que a compdem, e pouco
importa a posi¢do de cada um, ¢ um lugar de dominacio, de divisdo autoritaria de tarefas. A
estrita disciplina do chefe de familia assegura a coesio indispensavel a salvaguarda do
patriménio e da honra familiar; as solidariedades imperiosas nido prendem os individuos.

(CASTAN, 2020, p. 402)

No entanto, a felicidade da familia dura pouco, e, segundo o narrador, se esvai o sentimento
paterno diante da iminente diligéncia do Santo Oficio: “Alvoro¢ado com a pavorosa nova, o doutor
quis logo sair da patria” (CASTELO BRANCO, 1968, p. 32). A vigilancia da Igreja volta-se para a sua
familia ap6s um parente, Fernao Vaz de Lucena, ser condenado a prisao perpétua, quando uma carta de
seu tio Pedro Lopes, que fugiu para Damasco, ir parar nas maos dos inquisidores.

Francisco de Abreu procurava disfarcar seu credo, ia a igreja com frequéncia, demonstrava
piedade em publico, assim como a sua esposa, mas tais praticas nao foram suficientes para que sua
familia niao fosse vigiada. Apesar de demonstra¢cdes de suposta fé, a Inquisicio cada vez mais
desconfiava do doutor que tratava de transferir seus bens para o estrangeiro. E o menino Bras de
apenas cinco anos tornou-se um obstaculo. O medo dominou-o, pensando em se salvar, procura um
abastado amigo de Vila Flor para ficar com o “orfiaozinho”. Ja Francisca de Oliveira “queria muito a
crianga; mas ndo era bem o querer e amar maternal: faltava-lhe aquele sentir-se viver, estremecer ¢ morrer nas artérias do
filbo. Entao, lhe seria a ela bom de compreender que somente ¢ mae aquela que sentiu as dores da
maternidade” (CASTELO BRANCO, 1968, p. 306, grifos nossos).

Diante da possibilidade de abandonar o pequeno Bras, o narrador afirma que nao era amor
maternal o que sentia Francisca de Oliveira, ja que nao era mae bioldgica. A obra traz a luz a questdo da
maternidade que consiste no processo pelo qual uma mulher se torna mae, sendo baseada no laco
sanguineo que une uma mae ao seu filho. Seria a condi¢do para o amor maternal? “A maternidade ¢é

incessantemente exaltada e apresentada como a tnica fungdo realmente gratificante para uma mulher”



(MARTIN-FUGIER, 2020, p. 231). Durante muito tempo, ser mae era o principal papel da mulher ou,
pelo menos, assim era visto, devido a gerar descendentes. Ja a mulher casada que nao tivesse filhos nao
era vista da mesma forma, rompia com paradigma vigente, por vezes, a incomodava tal estado. E o
narrador intruso se faz presente, se posiciona, por vezes, julga e condena determinados
comportamentos das personagens. Observa-se que isso ocorre com frequéncia quando Bras se
encontra em situagao de desamparo, de fragilidade.

Questionam-se: o que fazer com Bras? Quando decidem entrega-lo a Francisco de Morais
Taveira, mercador, natural de Vila Flor, abastado amigo. Francisco Luis de Abreu nao quer deixa-lo na
casa de seus parentes para nao os sacrificar. Diante da resposta afirmativa do rico hebreu, os conflitos
interiores da mae adotiva se intensificam, Francisca pede ao marido para que nao o deixe, o doutor se
inquieta ou aparenta para confortar a esposa. O menino sente a angustia no rosto da unica mae que
conhecera. A vigilancia intensifica, mas conseguem fugir de Portugal em nau portuguesa destinada a
India, embora o destino fosse a Holanda, “o parafso terreal dos perseguidos hebreus” (CASTELO
BRANCO, 1968, p. 109), escolheram uma rota era menos vigiada. E “o pequenino Bras, que dormia a
hora que eles partiram, e nem acordou ao cair-lhe nas faces as lagrimas dos seus benfeitores”
(CASTELO BRANCO, 1968, p. 38). Ao amanhecer, ele pergunta pela mae, chora em siléncio ao saber
da viagem. E interessante observar o estado do heréi, ele dorme no momento da despedida, assim
como a sociedade que parece nio estar consciente diante dos triagicos acontecimentos. Chama a
atengdao a nau portuguesa com destino as Indias que levara o casal de judeus, perseguidos pelo Santo
Oficio, outrora levara “os Bardes assinalados”, como cantou Camdes. E inegavel, nessa passagem, o
didlogo com as Grandes Navegacoes. A imagem de Portugal como um cais de partida, de desalento
para quem fica e para quem parte.

Bras ¢é recebido com muito amor pela familia de Francisco Morais Taveira. Em pouco tempo,
suas memorias do antigo lar vio sendo sobrepostas, ficando “brevissima tristeza de saudade”
(CASTELO BRANCO, 1968, p. 39). Experimenta, em tio tenra idade, um sentimento que o0s
portugueses partilham, “essa inexplicavel mistura de sofrimento e de dogura a que chamam saudade”
(LOURENCO, 1999, p. 59). Heitor Dias da Paz, filho unico do hebreu, ensina-lhe as primeiras letras
para que possa iniciar seus estudos e, quem sabe, ingressar na universidade. F matriculado no Colégio
de Sao Paulo onde desconfiam de sua fé catdlica, devido a sua ighorancia em doutrina crista. Passa por
longos interrogatorios, mas consegue permanecer na escola. Falece a mae dos meninos, Heitor e Bras.
Em decorréncia da morte da esposa, Francisco fica muito debilitado e vai para Coimbra ficar sob
cuidados dos filhos. Diante da proximidade da morte, o que nao ocorre neste momento, recusa receber
o sacramento da extrema-uncao, atitude, considerada gravissima pelos padres, que levard a familia a
morte. De repente, Heitor, ao entrar na universidade, ¢ levado ao carcere da Inquisi¢io, acusado de
praticas judaicas que nao nega. Muitos judeus, como um ato de resisténcia, ndo negaram a sua fé
mesmo tendo ciéncia de que a sentenca seria a mais grave, por exemplo: queimados vivos na fogueira
em sessdo publica. Esteve preso entre 10 de janciro de 1704 até 12 de setembro de 1706. F condenado

a fogueira e seus bens confiscados. Seu pai se suicida antes da execug¢do da sentenca do filho.

Heitor Dias reparou naquele velho que os arcabuzeiros afastavam a repeles. Fitou-o com
horrivel estremecimento; ia a proferir uma palavra, e sufocou-a. Debalde. O grito do coragio ja
tinha ecoado no seio do ancido, que exclamou:

— Adeus, meu filho! Adeus, meu filho! Eu vou antes de ti avisar a tua mie que por instantes
estards connosco no seio de Abraio!

E, ao proferir a dltima palavra, sorveu de um vidro um trago de pegonha, ao qual se seguiram

medonhas convulsées. (CASTELO BRANCO, 1968, p. 66)



Apbs a prisao de Heitor, apaga-se a ultima chama da vida de Francisco Morais Taveira. Nao
suporta a dor da perda do filho nas condi¢goes mais horrendas possiveis. Além disso, culpa-se por nao
ter aceitado a extrema-ungao, o que provocou a ira dos religiosos, levando o filho a prisdo, por

conseguinte, a morte.
“Um quadro petrfeito de felicidade terreal”, pelos caminhos da (des)ventura
q p » P

Mais uma vez, a familia de Bras ¢é estilhacada, e ele ficara sob os cuidados dos frades do Colégio
de Sdo Paulo que o consideram “alma nova para se deixar fecundar em proveito da santa religiao”
(CASTELO BRANCO, 1968, p. 44). Por longo tempo, o estudante nio tem informagdes sobre seu
irmao de coragdo, ao recebé-las, chorou muito. Disseram-lhe que “Heitor Dias da Paz se estava
purificando de pecados gravissimos, para remédio dos quais lhe acudira a vigilancia misericordiosa do
santo tribunal da inquisicio” (CASTELO BRANCO, 1968, p. 45). A ironia do narrador atravessa toda
a narrativa.

Bras, quando jovem, decide nio ingressar na vida religiosa, desapontando os frades que, apesar
disso, nao o abandonam. Vai para a Universidade de Coimbra cursar medicina. Forma-se e atua como
médico em varias cidades do pais até fixar residéncia em Aveiro. Casa-se com Josefa Maria, filha de
uma paciente em estado terminal, e tem oito filhos, um falece antes de completar dois meses. “Um
quadro perfeito de felicidade terreal: cinco filhas e dois filhos vivos e robustos” (CASTELO BRANCO,
1968, p. 99). Vé-se, na familia, a chave da felicidade individual. E quando se desconstréi, o que resta? O
infortanio? Para o autor de Awmwor de perdigio, a familia é marcada pelas tragédias cotidianas.

Como se observa, a dimensido tragica esta presente na obra camiliana. Em O o/bo de vidro, se
antevé através do didlogo com Frei Luis de Sonsa™, de Almeida Garrett.

Deteve-se silencioso largo espaco o hebreu. Estava aquele aflitissimo homem perguntando a
sua consciéncia, se nao seria mais grato a Deus e a sua humanidade que um peregrino vindo de
além-mar ndo entrasse um dia aos passos de Manuel de Sousa Coutinho a dizer a D. Madalena
de Vilhena que nio podia ser mulher do homem que lhe chamava de esposal Se nio seria mais
humano e santo que aquele peregrino passasse por diante da casa dos felizes, e dissesse:
“Deixai-vos viver e morrer ditosos na nossa ignorancial Nao serei eu quem va vestir-vos a
mortalha, e dizer-vos: sepultai-vos!” (CASTELO BRANCO, 1968, p. 160)

Tanto no romance camiliano quanto no drama garrettiano, o espirito tragico grego,

fundamentado na figura da peripécia e do reconhecimento, encontra-se. De acordo com Aristoteles,

Peripécia ¢ a alteragdao das agoes, em sentido contrario, como dissemos; e essa inversio deve
acontecet, repetimos, segundo a verossimilhanga ou a necessidade. [...]

O reconhecimento, indica-o a prépria palavra, ¢ a passagem do desconhecimento ao
conhecimento; tal passagem ¢ feita para amizade ou 6dio dos personagens, destinados a
ventura ou a0 infortunio.

O mais belo dos reconhecimentos ¢ o que se dd 20 mesmo tempo que uma peripécia, como
sucedeu no Edipo. (ARISTOTELES, 2004, p. 49)

56 Frei Luis de Sounsa gira em torno da existéncia dramatica de Manuel de Sousa Coutinho (Frei Luis de Sousa). Apés esperar
por sete anos a volta de seu esposo, D. Jodo de Portugal, que acompanhara el-rei D. Sebastido em Africa, D. Madalena de
Vilhena casa-se com Manuel de Sousa Coutinho. Da unido, nasce Maria de Noronha. Inesperadamente, o “honrado fidalgo”
retorna de Jerusalém disfarcado em romeiro. O casal se vé em pecado, entdo, ingressa na vida religiosa para expiar suas
faltas. Durante a cerimonia, a filha entra desesperada na igreja e vem a morrer aos pés dos pais.



E inegivel a presenca dos elementos da tragédia nas obras mencionadas. O tragico estd na
sociedade “funebremente crista”, que muda, mas nio muda. Esta no homem, que, apesar das mudangas
socials, permanece feito do mesmo barro. E, por que nio, no reconhecimento, se os peregrinos nao
tivessem revelado que o esposo de D. Madalena de Vilhena ainda vivia e que Bras Luis de Abreu se
casou com a propria irma, outros seriam os destinos. Embora nao tenham culpa, expiam-na. Em O o/bo
de vidro, 0 heroi da saga camiliana ndo consegue conviver com peso da culpa ao descobrir que vive uma
relagao incestuosa, entdo, decide enclausurar toda a familia como expia¢do dos “seus pecados”. Sem
explicagdes, sao levados para o convento compulsoriamente. As mulheres sentem, como nunca antes, a
imensa dor de existir. Assim se vai apagando a chama da vida de cada uma. Vé-se a passagem da

felicidade para a infortunio.

E necessario que os preconceitos sejam derrotados uma vez por outra, a ver se alguma hora
surge af deste atascadeiro melbor geracio, que fraga ao mundo a ideia de Deus com bondade.
Coitadinhas! Possam elas chegar onde lhes digam: “Vivei, gozai sem remorsos”. (CASTELO
BRANCO, 1968, p. 199, grifos nossos)

Embora Bras Luis de Abreu esteja num primeiro plano na narrativa, no centro dos
acontecimentos, a tragicidade é mais intensa para os demais membros da familia, os filhos sequer
sabem o porqué expiam. D. Josefa de Abreu e trés filhas morrem por consequéncia da clausura. A mae
nao escolheu estar ali para se penitenciar tampouco enclausurar os filhos, o marido é quem decide o
destino da familia, mas também ela nao tem forgas interiores para lutar contra o mundo constituido. Ao
entrar no Convento de Sao Bernardino, “deixou-se rasgar desde o intimo da alma por um grito, mais
desesperado, mais blasfemo que invocativo da divina graga” (CASTELO BRANCO, 1968, p. 166). Por
outro lado, as meninas romperam um grande choro, mas foram advertidas pela Diretora do
Recolhimento “aqui nesta casa sao permitidos os prantos da peniténcia, e s6 esses, senhoras!”
(CASTELO BRANCO, 1968, p. 167). Portanto, a reclusao e o silenciamento foram deteriorando-as
fisica e psicologicamente, levando-as a morte. Talvez represente a propria libertagao.

Ja as duas filhas cagulas conseguem romper as amarras e¢ fogem do convento com jovens
militares que, a pedido da mae dos rapazes, vao a Roma solicitar a anulagao dos votos das freiras para
se casarem. Preocupa-se com a moral das mogas, “duas libertinas esposas do Espirito Santo”
(CASTELO BRANCO, 1968, p. 211), segundo o ironico narrador. As jovens acusam o pai por ser o
responsavel pela morte da mae e das irmas, nutrem um profundo 6dio por ele e nao o procuram mais.
Apesar da tragicidade que marca a vida familiar, Anténia e Sebastiana transgridem as regras, nao
aceitam o estado de coisas, ndo sentem culpa, querem construir suas proprias historias, representam a
esperanga em novos tempos, a comegar por fazer escolhas como a sua avé Maria Cabral. Ja os filhos
escolhem seguir na Ordem religiosa, um torna-se dominicano, outro, jesuita, uma das vitimas do
terremoto em Lisboa, em 1755.

Ao contar a histéria da vida de Bras Luis de Abreu, Camilo Castelo Branco problematiza
questoes atemporais, tais como: os preconceitos religioso e social, a religido, a intolerancia, a ganancia e
a sede de poder das classes mais abastadas que condena a sociedade ao obscurantismo tao presentes na

contemporaneidade.
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ODE TERCEIRA HILSTIANA:
“A CASA QUE SO EXISTE” NA VOZ DE MARIA BETHANIA

Fabiano de Almeida Ribeiro

Resumo: Desenvolvido como projeto de pesquisa monografica em andamento da Especializacdo em Literatura
Brasileita (ILE/UERY]), este trabalho tem como objetivo analisar a ode “III” do livro Jibilo, memiria, noviciado da
paixao (1974) de Hilda Hilst (1930-2014). A autora, que abandonou a vida social na capital paulistana para
construir a Casa do Sol em Campinas/SP, ap6s a leitura do livto Carta a greco (1961) de Nikos Kazantzakis (1883-
1957). A ode “III” foi interpretada em cangdo por Maria Bethania no album produzido por Zeca Baleiro
chamado “Ode descontinua e remota para flauta e oboé. De Ariana para Dionisio” (2005). Sera apresentado o
modo de entoar a ode na voz de Maria Bethania na “Cancio III” e verificar como o efeito de passionalizagdo fica
impresso na voz desse eu-lirico hilstiano usando a casa como tema ao cantar o amor de Ariana por Dionisio —
“A minha Casa, Dionisio, te lamenta / E manda que eu te pergunte assim de frente” (ode III) — ao ganhar
corporalidade nas tensGes e distensGes melddicas da voz fisica da cancionista. Para isso, serdo indispensaveis os
comentarios tedrico-criticos de Paul Zumthor (2010) e Adriana Cavarero (2011).

Palavras-chave: Casa do Sol. Cancio. Hilda Hilst. Maria Bethdnia. Poesia.

Introducao

Filha do casal de fazendeiros: Apolonio de Almeida Prado Hilst e Bedecilda Vaz Cardoso, Hilda
teve uma infancia nido muito diferente de outros brasileiros. Nao teve contato com seu pai como
gostaria apesar de ter comegado sua vida literaria por causa dele. Além de tomar conta da fazenda, seu
pai também era jornalista, poeta e ensaista. Apolonio escrevia cartas sobre os novos caminhos que a
poesia trilhava sob a assinatura de Luis Bruma para o Correio Paulistano. Seu maior contato com o pai
foi quando adulta foi visiti-lo num hospital, pois o mesmo sofria de esquizofrenia. Foi a partir desses
encontros que Hilda impressionada com os poemas que ele havia escrito em jornais e revistas, optou
pela carreira de escritora.

Seu problema foi que tinha um 6timo editor, porém o mesmo nao fazia com que a sua obra
circulasse ao grande publico. Leandro Carlos Esteves conta um pouco na obra Hilda Hilst Pede Contato

(2018) como foi dura a vida da escritora ao tentar viver apenas da escrita de seus livros.

O Massao Ohno ¢ um artista, na verdade. Ele foi editor lendario neste pais, ele fazia edigGes
muito bonitas. Ele s6 nido distribuia, ele esquecia de vender os livros. [...] O Massao ndo vendia
nada, e isso foi um problema para Hilda, porque ela gostaria muito de ter vivido de livros, mas
nao conseguiu. (GREEB, 2018, p. 121)

Hilda dedicou O Caderno Rosa de Lori Lamby (1990) a memoria da lingua, num gesto de ironia, pois
a autora ja antevia o mau recebimento da sua obra tida como pornografica pela critica. Na introdu¢ao
da obra 732 crinicas: cascos & caricias e outros escritos (2018), a professora Ana Chiara do ILE-UER]

apresenta o seguinte:

Hilda mostra o gue ndo deve. Mostra a lingua obscena. Como porca (animal de sua preferéncia)
que focinha no plasma, no sémen, no sangue de um pais exaurido, provoca, seduz e nos beija
depois. Beija e abandona. Seus beijos de Lingua tém efeitos fatais. Sio como um gancho que
nos ata a lingua na Lingua vermelha, brilhante, salobra e inquietante da Arte. (CHIARA, 2018,
p. 14-15)



Hilda utilizava-se da linguagem com muito esmero. A lingua portuguesa era o seu maior trunfo.
Lapidava com as palavras num labor extremo feito cinzel. Uma alquimista da escrita e da linguagem.
Quando Chiara afirma logo acima que Hilda “beija e abandona”, nos remete ao gesto préximo no qual
Teseu executa igualmente junto com sua amada Ariana na Ilha de Naxos. Hilda brinca com o poder da

lingua e da linguagem.

Do seu ponto de vista, a linguagem ¢é obrigada, antes de tudo, a entrar em acordo com o plano
originario do pensamento, a corresponder-lhe e a espelhar sua ordem. Enquanto corpérea, a
phoné ameaca inevitavelmente a instancia metafisica desse acordo. A voz, e este é o ponto,
perturba a filosofia mesmo sem se levar em conta a unicidade de cada ser humano que o
vocalico anuncia ao ouvido. (CAVARERO, 2011, p. 64)

Cavarero salienta aqui que a voz ¢ unica, particular. Nao ha maneira alguma de trocar ou
manipular a voz. Nao ha truque que a faca muda-la. Segundo Adriana Cavarero (2011, p. 39): “A
histéria mostra que, ao contrario da superficie tangivel do corpo e do seu odor, a voz nao engana.
Sempre tnica e reconhecida como tal, ela nao é dissimulavel”. Adriana deixa claro que a voz possui
uma unicidade de quem a emite, um primado vocal. Nas historias infantis, as bruxas por conta de
algum feitico, se tornavam mais mogas ou mais velhas, porém as suas vozes ainda eram as mesmas.

Hilda Hilst, deixa sua vida de luxo na capital paulistana e vai para a cidade de Campinas apos ter
recebido do poeta portugués Carlos Maria Aradjo o livro Carta a Greco (1961) de Nikos Kazantzakis
(1883-1957), que a fez ter expandido seus horizontes.

Em entrevista cedida para Juvenal Neto em 1981, que foi publicada e organizada por Cristiano
Diniz na obra Fico besta guando me entendenr. entrevistas com Hilda Hilst (2013), Hilda nos conta sobre como

foi o processo ap6s a leitura do escritor grego:

Esse livto me deixou assim absolutamente pertutbada, quer dizer, ele escreve da forma
tradicional, mas o que ele tem a dizer é tio importante que eu preferi, entdo, sair de 14 [Sdo
Paulo] para comegar a aprender outra vez as coisas, e resolvi vir morar aqui [Campinas]. E aqui
foi um comeco de bastante solidao. [...] Resolvi comecar a escrever exatamente como eu tinha
vontade de dizer. (HILST, 2013, p. 78)

Essa vida em busca desse lado espiritual, que inspirou Hilda em sua mudanca de perspectiva
aparece na obra inspiradora: “Amo apaixonadamente a solidao, o siléncio; contemplar durante horas o
fogo ou o mar, e nio ter necessidade de qualquer outra companhia; o fogo e o mar foram sempre os
meus companheiros...” (KAZANTZAKIS, 1961, p. 380). Diferentemente da personagem da obra
grega, Hilda nao se isolou sozinha, levou consigo amigos e artistas que moravam por temporadas na
Casa, que servia de local para experimentos artisticos e literarios.

E de uma importancia absurda um disco cantado apenas por mulheres para interpretar o eu-lirico
feminino de Hilda (Ariana), pois a autora ja dissolveu barreiras pelo fato de ser mulher e ainda ser
excelente em seu oficio como vemos na sincera entrevista dela dada a revista eletronica “Vita Breve”
publicado em Numa Hora Assim Escura de Paula Dip:

Existe um grande preconceito contra a mulher escritora. Vocé ndo pode ser boa demais, ndo
pode ter uma ter uma exceléncia muito grande. Se vocé tem essa exceléncia e ainda por cima ¢é
mulher, eles detestam e te cortam. Vocé tem de ser mediano e se for mulher, s6 faltam te
cuspir na cara. (HILST, 2018, p. 27)

Uma prova nitida desse apagamento da mulher que vem desde a Grécia Antiga. Hilda quando

escreve seus poemas renova os mitos gregos ao deslocar no masculino e realocar Ariana para o centro



principal da historia. Hilda recria e renova ao dar voz a quem sempre teve sua voz falada por outros e
nao por si mesma. Cito Adriana Cavarero: “O siléncio, que segundo a ordem simbolica patriarcal,
convém as mulheres, diz respeito a palavra, ndo ao canto. Como ensina o mito das Sereias, o canto &,
alias, percebido como naturalmente feminino, tanto quanto a palavra é naturalmente masculina” (2011,
p. 144).

A poesia de Hilda esta muito em conexao com a terra, a natureza e o divino. Esse lado esotérico
de Hilda, ora sendo bruxa, ora sendo santa, faz dela uma espécie de intermediadora das energias
bucélicas. Em suas terras havia uma figueira com propriedades misticas, alguns amigos de Hilda pediam
e seus desejos eram realizados pela arvore centenaria. A autora acreditava que o distanciamento do
grande fluxo de pessoas e o isolamento em sua “torre de capim” faria a mesma produzir com maior
tranquilidade a sua literatura.

O caso que ficou famoso foi o do escritor Caio Fernando Abreu, que numa noite de lua cheia fez
trés desejos sob a figueira. Fato curioso do primeiro pedido foi para que sua voz tivesse uma certa
personalidade, pois era meio esganicada e isso era um problema para ele. Ja o segundo pedido seria para
que fosse ao Rio, e por conseguinte o terceiro seria ganhar um concurso de contos por la. Os trés
desejos foram realizados num curto espago de tempo. Depois disso, a figueira ganhou uma certa fama
mistica.

Olga Bilenky (1950) ¢ artista plastica e amiga de Hilda Hilst. Ela chegou nos tempos aureos da

Casa do Sol e reside até os dias atuais. Em entrevista para a cineasta Gabriela Greeb, Olga afirma:

Eu acho que a casa ¢ uma das obras master da Hilda, a casa fala muito dela. Nio diria que “nio
tem diferencga entre a casa e a Hilda”, diria que “nédo tem diferenca entre a obra escrita e a obra
casa”, diria que a casa ¢ uma das obras da Hilda, que agora esta tombada, ninguém derruba. Eu
sempre considerei a casa [do Sol] uma cria¢do, uma invencdo, como qualquer uma das outras
ficcoes de Hilda, uma ficgao total, onde se produziu uma terceira fic¢do, que foi a nossa vida
inventada 14 dentro. (BILENKY, 2018, p. 138)

Bilenky e seu marido, o escritor José Luis Mora Fuentes estavam em busca de uma imagem para
o album e nio sabiam qual melhor se encaixaria. Pensaram a principio em fazer colagens com
fotografias de Hilda.

Olga estava pintando um quadro no qual aparecem duas figuras bastante coloridas de perfil (uma
masculina e a outra feminina), uma de frente para outra como se ensaiassem um beijo de amor. Bilenky
havia batizado anteriormente a obra com o titulo “O Beijo” e logo depois descobriu que a imagem
encaixava perfeitamente para a capa do album ao representar o amor de Dionisio e Ariana. A pintura
acabou sendo rebatizada de “Os Amantes”. O trabalho de Olga acabou vencendo o Prémio Tim de
Musica no ano de 20106, na categoria “Projeto Visual”.

Hilda Hilst é uma escritora que tinha um vasto conhecimento em filosofia, que também era
calcada nos classicos gregos e assidua leitora de [/iada e Odisséia. Obras nas quais reverberavam através
das vozes, pois eram poemas épicos narrados oralmente sobre os feitos heroicos de deuses e meros
mortais. Hilda através dessas odes transpés um tom medieval e lirico em sua obra poética de 1974, no
qual Zeca soube captar através das vozes das cantoras do disco.

Hilda Hilst em J#bilo, memiria, noviciado da paixio nao escolhe esse titulo a toa. Se formos reparar
bem essas iniciais especificas da obra foram em homenagem ao seu amado Julio de Mesquita Neto,
jornalista e diretor do jornal O Estado de Sdo Panlo na época. Nao teve seu amor correspondido por
conta do proéprio, pois ja era muito bem casado. Tanto que a propria faz uma dedicatoria cifrada nessa
obra: “A M.N. porque ele existe”. Figuras centrais nesse capitulo sio Ariana e Dionisio: outro casal de

enamorados escolhido por Hilda para retratar o seu amor e todos os outros amores. Numa das cartas



enderecadas a Julio, Hilda assume a dedicatoria: “Se eu colocasse J. M. N. todo mundo ia desconfiar, e
assim vao pensar que ¢ um Mario Neves qualquer”.

O album de Zeca Baleiro “Ode descontinua e remota para flauta e oboé. De Ariana para
Dionisio” (2005) pertence a Gravadora Sarava Discos e foi composto por dez poemas vertidos em
cangbes que foram publicados originalmente na quarta parte da obra Jibilo, Memdria, Noviciado da Paixio
(1974) e teve como produtores Swami Jr., Walter Costa, Rossana Delcelso e o proprio Baleiro. Ja no
titulo do album vemos dois instrumentos musicais que eram comumente utilizados para adorar o deus
Dionisio, que também era chamado de Baco. Era o deus do delirio mistico, do vinho e também da
inspiragao.

Foram convidadas para cada faixa do disco uma cantora brasileira para dar voz ao eu-lirico
feminino dos poemas-cangoes. Sao elas em ordem por faixa: Rita Benneditto, Veronica Sabino, Maria
Bethania, Jussara Silveira, Angela Ro Ro, Na Ozzetti, Zélia Duncan, Olivia Byington, Ménica Salmaso e
Angela Maria. O encontro de Hilda e Zeca na Casa do Sol foi intermediado por Edson Costa Duarte,
amigo de Hilda mais conhecido pelo apelido Vivo.

O encontro foi registrado pelo canal a cabo Multishow na época. Zeca chegou a gravar uma fita
cantando as dez cang¢des, mas achou que o disco merecia ser vocalizado por vozes femininas ao
oferecer as devidas vozes a tao silenciada Ariana dos mitos gregos. No dia 28 de fevereiro foi a primeira
vez que Baleiro apresentava para uma plateia as dez faixas do album no Auditério Ibirapuera. Esse
evento foi parte da Ocupagao em homenagem a Hilda feito pelo Itat Cultural. A Ocupagao Hilda Hilst
teve duracio de 28 de fevereiro a 21 de abril de 2015.

Numa /e realizada em 2020 no Youtube e organizada pelo Programa de Pés-Graduacio em
Literatura Brasileira da USP, Zeca Baleiro conta que Hilda Hilst acompanhou o processo da produgao
do disco que durou cerca de trés anos, chegou a palpitar quais cantoras queria que participassem e até
sugeriu nomes como Adriana Calcanhotto, Gal Costa, Marisa Monte e Maria Bethania. Apenas a ultima
dessa lista é quem figura no projeto. Infelizmente a autora nao viu o album finalizado, pois faleceu um
ano antes de seu lancamento. O disco esta disponivel em plataformas digitais como Spotify e Deezer.
Também teve a edi¢do fisica do album em duas edigbes com a primeira numa edi¢ao especial de capa
dura. Ainda ¢ possivel encontrar a edigao fisica que esta a venda na Casa do Sol em Campinas.

A quarta secdo da obra [ribilo, memdria, noviciado da paixao (1974) foi vertida em cangdes por Zeca
Baleiro, que foi o responsavel pela producio do album. Foram selecionadas vozes femininas para dar
voz a Ariana de Hilda, que antes fora apenas uma personagem deixada de lado como coadjuvante e sem
importancia nos mitos protagonizados por Dionisio e Teseu. A Ariana de Hilda, esse eu-lirico feminino
se apresenta através das vozes de Rita Benneditto, Veronica Sabino, Maria Bethania, Jussara Silveira,
Angela Ro Ro, Na Ozetti, Zélia Duncan, Olivia Byington, Monica Salmaso e Angela Maria e ganha o
protagonismo antes merecido.

A ambiguidade sempre marcando presenga nos poemas da senhora H. Esse eu-lirico que tem o
poder de englobar esferas antagonicas. Ariana pode ancorar num porto e também voar feito uma pluma
leve por onde ela queira. “Pretendem eternidade, e a coisa breve” assim como o amor que chega sem
pressa e inesperadamente e pode perdurar por muitos e muitos anos.

Em Introdugio a Poesia Oral de Paul Zumthor vemos que “o desejo da voz viva habita toda poesia,
exilada na escrita. “Toda poesia aspira a se fager voz; a se fager, um dia, ouvir: a capturar o individual
incomunicavel...” (ZUMTHOR, 2010, p. 179). A relagao da voz com a personagem principal de Nikos,
que causou um zzsight na autora ¢ importante de se frisar: “Pus-me, portanto, a mobilizar as palavras, a

evocar as vidas de santos, as cangoes e os romances que tinha lido, a pilhar involuntariamente aqui e ali,



a escrever...” (KAZANTZAKIS, 1961, p. 136-137). Foi nessa for¢a motriz da personagem de Nikos
que Hilda refundou a sua escrita que tanto se confunde com a sua prépria vida.

Segundo Norma Goldstein (2005, p. 56), a ode em relacdo a rigidez de sua estrutura pode ser que
ocorra a divisao em estrofes e versos de igual numero, porém nao é uma regra infrangfvel. “Pode
celebrar fatos heroicos, religiosos, o amor e os prazeres” (2005, p. 55-56). A ode Era com este intuito
que os gregos antigos se utilizavam da ode, na maioria das ocasides era acompanhada de musica. O
tradutor de Fragmentos Completos de Safo pela Editora 34, Guilherme Gontijo Flores, um especialista na
poesia da poeta grega Safo, declarou em entrevista para a Revista Cult em agosto de 2017: “Se eu abro
o canone a partir de Safo ha uma chance politica tanto para repensar o presente e suas possibilidades
como para fazer uma revisao historica profunda”. Cito um trecho de enorme importancia de sua obra
para reafirmar a grandiosidade de Safo e o quanto Hilda a considera fundamental e interligada em sua

propria escrita.

Como diz Gregory Nagy que o aedo que cantava Homero tornava-se Homero enquanto o
cantava, ou tal como o jogral provencal precisa tornat-se o autor/trovadot, muitas vezes seu
senhor, o autor da cansd que ele mesmo canta, enquanto canta. Porque no mundo oral nio ha
como estancar o canto, e Safo s6 pode ser Safo porque muitos corpos cantaram poemas que
remetiam ao corpo de uma Safo; porque muitos corpos cantaram tornando-se essa Safo
autoral, mesmo que o poema cantado nunca tenha passado efetivamente pela Safo biografica,
ou que tenha vindo até de muito antes do periodo arcaico e o tenha atravessado, através de
Safo. (FLORES, 2020, p. 9-10)

Ariana canta para Dionisio como se fosse parte de um mesmo corpo atravessados pelo sexo
como no mito dos Andréginos em O Banguete de Platao. Sao relatados trés tipos, os que duplicam o
sexo feminino, os que duplicam o sexo masculino e os que juntam o feminino e o masculino numa
forma hermafrodita. Os andréginos foram punidos pela furia dos deuses e tiveram como castigo a
eterna procura da sua outra metade que fora decepada de si. Ou seja, foram langados a procura de seu

amor verdadeiro como meros fantoches do Destino ao serem cortados ao meio por Zeus.
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A minha Casa ¢ guardid do meu corpo

E protetora de todas as minhas ardéncias.
E transmuta em palavra

Paixdo e veeméncia

E minha boca se faz fonte de prata
Ainda que eu grite a Casa que s6 existo
Para sorver a agua da tua boca.

A minha Casa, Dionisio, te lamenta
E manda que eu te pergunte assim de frente:
A uma mulher que canta ensolarada
E que ¢ sonora, multipla, argonauta

Por que recusas amor e permanéncia?

(HILST, 2018, p. 61)

Maria Bethania soube encontrar a entona¢ao embrionaria adequada ao poema na cang¢ao ao criar
pausas e tensoes e repeticoes. Os versos sio cantados apenas uma unica vez. E notado sons suaves de
oboé, flauta, corne inglés e violao de 7 cordas. Ela faz pequenas alteragbes no poema que siao

imperceptiveis a quem possa escutar a cangao pela primeira vez.



No verso: “E transmuta em palavra”, ela adiciona um “s” ao cantar “palavras”. No penualtimo

s
c

verso: “E que ¢ sonora, multipla, argonauta”, ela exclui o do verso na cancdo. Vale destacar essa
mengao aos Argonautas que nada mais eram do que cada um dos miticos herdis gregos que viajaram na
nau lendaria chamada Argo em busca do velocino de ouro em Célquida. “O canto sempre foi uma
dimensao potencializada da fala” (TATIT, 2004, p. 41). Para Luiz Tatit (1996), o cancionista é de certo
modo um equilibrista ao encaixar a melodia no texto ao dar ritmo e aprumar as tensoes dentro da curva
melddica da cancao.

E por meio da maneira dizer é que se acessa a voz que fala no interior da voz que canta. Bethania
na maioria das vezes trabalha com a passionalizagio. Termo este cunhado por Luiz Tatit, que ¢
conhecido por estender ao maximo as vogais que acabam tornando a can¢do mais lenta e
contemplativa. Ocorre passionalizacio nas palavras cantadas por Bethania, como por exemplo:
“paixao”, veeméncia”, “faz”, “prata”, “lamenta”, “frente” e “amor”. Temos o seguinte trecho do

proprio Tatit retirado da obra O século da cancao (2004), que fala mais detalhadamente deste processo:

Como toda melodia que sugete um tratamento passional, esta também se pauta pelas
expressivas duracoes vocilicas, que lhe impSem uma evolugio lenta, pela expansio “vertical”
num generoso campo de tessitura e pelos contornos governados por estdgios do canto nas
notas mais longas. Tudo isso conduzido pelas diretrizes basicas das entonac¢des linguisticas que
tem no movimento descendente associado a asseveracio um nucleo figurativo (porque rectia a
inflexdo da fala) de sentido, perante o qual se organizam. (TATIT, 2004, p. 132)

O verso “A uma mulher que canta ensolarada” faz referéncia direta ao Sol que “é um dos
simbolos de Deus” (VIEIRA, 2018, p. 71). Hilda teve uma infancia e uma educag¢ao bastante religiosa e
na Casa do Sol tinha um certo “espirito da coisa” como ela mesmo dizia. Mas o sol também pode ser
configurado com essa chave de leitura como por conta do mito de Apolo e Dafne. A recusa do amor
do Outro por um bem maior, pois Dafne renuncia o amor que tanto buscou em Apolo e prefere ser
transformada em arvore como vemos no trecho retirado do segundo volume do professor Junito

Brandao. A Casa do Sol foi uma renuncia que Hilda escolheu para si assim como Dafne.

Amou a ninfa naiade Dafne, filha do deus-rio Peneu, na Tessalia. Esse amor lhe fora instilado
pot Eros, de quem o deus gracejava. E que Apolo, julgando que o atco e a flecha eram
atributos seus, certamente considerava que as flechas do filho de Afrodite nido passavam de
brincadeira. Acontece que Eros possufa na aljava a flecha que inspira amor e a que provoca
aversio. Para se vingar do filho de Zeus, feriu-lhe o coragio com a flecha do amor e a Dafne
com a da repulsa e indiferenca. Foi assim que, apesar da beleza de Apolo, a ninfa nio lhe
correspondeu aos desejos, mas, ao revés, fugiu para as montanhas. O deus a perseguiu e,
quando viu que ia ser alcangada por ele, pediu a seu pai Peneu que a metamovozesrfoseasse. O
deus-rio atendeu-lhe as sdplicas e transformou-a em loureiro, em grego d/ffnh (daphne), a

arvore predileta de Apolo. (BRANDAO, 1987, p. 87)

Niao ¢é de agora que Bethania trabalha com versos de poetas consagrados. O ano era o de 1971
quando Bethania trabalhou versos de Fernando Pessoa no show “Rosa dos Ventos”. No poema de
Pessoa (Alberto Caeiro), Bethania mexeu de forma mais abrupta do que na interpretacio de “Cangao
III”, pois ela eliminou varios versos e criou uma versao pocketr do poema “VIII - Num Meio-Dia de Fim
de Primavera”, conhecido também popularmente como “Poema do Menino Jesus” do livto O
Guardador de Rebanhos (1925) ao dar um tom mais intimista ao encenar o fim do primeiro ato de seu
show. Ao término desse espetaculo estava uma Clarice Lispector extasiada ao absorver o “instante-ja”
performatico de Maria Bethania em sua apresentagdo unica em sua frente: - “Faiscas, faiscas no palco!”,
exclamou. Bethania se torna mais candnica do que Pessoa ao retirar versos que ultrajavam a imagem do
menino Jesus e de Maria, mae de Jesus.



Em maior parte, as cangdes romanticas sao mais predispostas a serem passionalizadas. As

can¢des de Matia Bethdnia estio mais voltadas para a contemplacio, para o /set/. Julio Diniz (2003)

fala da importancia da genealogia da voz num sentido alegdrico e de como um cancionista pode de fato

ser um revisor do canone literario através de suas can¢bes quando sdo cantadas por um novo viés do

poema original:

Eu gostaria de retomar a ideia da voz como um constructo que corporifica um espaco em que
ndo s6 a musica e o texto, como também os discursos culturais contemporineos possam ser
rasurados e pensados. Ndo apenas num espago restrito da musica, num espago técnico do
canto, e sim numa tentativa de leitura e atualizacdo de questdes do debate estético e artistico
atual. (DINIZ, 2003, p. 109)

E Diniz ainda ressalta sobre a assinatura na voz que cada cancionista possui. Bethania em sua

vida em Santo Amaro da Purificagio (BA) é extremamente discreta e avessa a apari¢des e /ives. Nos

palcos ela se transmuta, deixa a timidez de lado e incorpora uma certa entidade performatica que pula,

salta e canta.

Nio ¢ somente a voz em seus aspectos sonoros, fisicos e neurofisiolégicos que me interessa, e
sim, a voz como discurso travado no corpo da cultura, com todo o seu aparato simbolico e
pensando em alguns aspectos da cultura brasileira, em seu sentido alegérico. E a voz que para
funciona nessa passagem da Bossa Nova para o Tropicalismo, do intimismo ao excesso, da
introspecido a especializacido, do banquinho e violdio ao concerto barroco das justaposi¢oes,
daquilo que eu poderia chamar de “a rasura da voz” ou “a voz como uma assinatura rasurante.

(DINIZ, 2003, p. 100)

Bethania possui uma marca conceitual e uma linha ténue em seus albuns, que ¢ inconfundivel da

menina de Oya. Essa marca ¢é perceptivel aos ouvidos de quem a ouve cantar. Essa assinatura vocalica é

o resultado da recuperagio de outras vozes que foram apagadas no passado, assim como canta Gal
Costa em “Mie de Todas Vozes” em “A Pele do Futuro” (2018): “Minha voz é o que eu sou / Sou

filha de todas as vozes / Que vieram antes / Sou mie de todas as vozes / Que virdo depois”. E o seu

registro canoro por intermédio da voz que edita, rasura e adiciona no canone literario é que faz com

que Maria Bethania fique registrada para sempre no cancioneiro popular brasileiro.
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O POETA E A CANTORA

Hilda dos Santos Silva

Resumo: Partindo da reflexdo de Eucanaa Ferraz (2008) sobre a transitividade de Vinicius de Moraes, que
conseguia aglutinar os mais variados tipos sociais, um importante elo entre o erudito e o popular. Com base
nisso, apresentaremos a importancia que o poeta teve na construcdo do imaginario coletivo sobre si e sua obra. E
para contrapor a imagem viniciana mostraremos como Maria Bethania se reapropria da linguagem do poeta e faz
uma reescrita de Vinicius, a partir do trabalho feito em homenagem ao poeta no cd Quwe falta vocé me faz (2005).
Analisaremos a forma pela qual a cantora elaborou o seu projeto e de como ela consegue encaixar uma
multiplicidade de “vinicius”. Ha um condicionamento no fazer artistico, mesmo sendo ele poético (escrita),
musical (voz) ou interpretativo (corpo). Tento como enfoque central mostrar as ligacSes existentes na obra de
Vinicius de Moraes e como a compositora reconstréi uma nova narrativa poética. Maria Bethdnia utiliza-se do
corpo poético viniciano solar e feliz, em um corpo de mulher que tem outros atravessamentos, é noturno,
sensual, triste. Possibilitando uma nova experiéncia da poética viniciana, que coloca ambos em espacos
atemporal, tanto Maria Bethania quanto Vinicius de Moraes se reinventam a todo o momento.

Palavras-chave: Maria Bethania. Vinicius de Moraes. Voz. Reescrita.

Vinicius e Bethania; texto e (en)canto

— Toca Maria Bethinia pra ela. Mostra que tu € intenso.

Clara, personagem do filme Aguarius®

A epigrafe acima faz referéncia a um trecho do filme Agwuarins onde a personagem Clara,
interpretada por Sonia Braga, mostra uma condi¢do para ser considerado intenso, que ¢ tocar Maria
Bethania. Existe um desejo de boa parte dos escritores, musicos, atores em encontrar um processo de
construcgdo artistica diferente ou até inovador, e que transmita com integridade o seu objeto de criagio.
No sentido literal, a palavra “procedimento” significa modo de fazer (algo), técnica, processo, método.
Cada artista vai elaborar o seu proprio jeito para criar algo, sendo que em alguns casos pode tornar-se
modelo para um grupo determinado de pessoas. A palavra “processo” tem como uma definicao:
“Modo de fazer algo; método” (BECHARA, 2009, p. 728), ha um condicionamento no fazer artistico,
mesmo sendo ele poético (escrita), musical (voz) ou interpretativo (corpo).

Decerto esses trés elementos estdo presentes no modo como Maria Bethania se apresenta. No
palco vemos a cantora, a declamadora e a atriz de uma forma amalgamada que, na sua performance,
abarca os trés elementos citados acima. O objetivo deste trabalho é observar como essas atribuigdes
encontram-se presentes no Cd em homenagem a Vinicius de Moraes que tem o titulo Quwe falta vocé me
faz (2005), buscando as semelhancas e contrastes na construgao do processo de escrita, no caso de
Vinicius, e em Bethania a reescrita da obra viniciana.

Julio Diniz no seu texto “Sentimental demais: a voz como rasura” (2003) apresenta uma
perspectiva de analise pela qual os aspectos fisicos da voz sao analisados concomitantemente com
outros elementos tidos como assessérios, mas que estao intimamente ligados. Vamos verificar que
Vinicius de Moraes retoma elementos que foram descartados como a leitura de seus poemas em seus

shows, em Bethania isso germina e toma forga através de sua voz feminina e de sua interpretacao.

57 Clara ¢é a personagem do filme Aquarius (2016), de Kleber Mendonga, interpretado por Sonia Braga.



Nao ¢é somente a voz em seus aspectos sonoros, fisicos e neurofisiolégicos que me interessa, e
sim, a voz como discurso travado no corpo da cultura, como todo o seu aparato simbdlico e,
pensando em alguns aspectos da cultura brasileira, em seu sentido alegérico. (DINIZ, 2003, p.

100)

Segundo Adriana Cavarero no seu livto Voges Plurais (2011), apresenta algumas consideragdes
interessantes sobre o silenciamento proposital do /ggos ao longo da histéria da filosofia. Podemos
observar como isso nos direciona até o presente momento, onde hd um aniquilamento das culturas
orais, talvez pela “obrigatoriedade” moderna que ndo existe espago para as tradicoes em que o anciao é
esteja na centralidade, ou melhor, s6 vale é o que esta escrita. O ponto negativo dessa narrativa
euroceéntrica ¢ que isso inferioriza as outras maneiras de ser sem a escrita.

Outro aspecto interessante abordado por Cavarero (2011) é como a escrita esta voltada para o
universo masculino e a voz ao feminino, porque se acredita no mito da tagarelice feminina, “mulher fala
demais”, “grita muito”, a “histeria feminina” esta relacionada diretamente ao falar, a voz. A questdes
pejorativa da voz da mulher acontece sempre, mas se agrava na velhice, a busca pelo direito de poder
falar durante a sua existéncia transforma a mulher idosa naquela que ndo queremos mais ouvir, ela ja
“falou demais” e colocando-a no niao-lugar, no siléncio: “Nao a mulher que se abstém de falar, mas a
que nao tem voz” (CAVARERO, 2011, p. 143).

O siléncio, que, segundo a ordem simbdlica patriarcal, convém as mulheres, diz respeito a
palavra, ndo ao canto. Como ensina o mito das Sereias, o canto ¢, alids, percebido como
naturalmente feminino, tanto quanto a palavra é naturalmente masculina. (CAVARERO, 2011,
p. 144)

Partindo da perspectiva de Cavarero (2011) com relagao a escrita e a voz, podemos fazer uma
analogia entre Vinicius de Moraes e Maria Bethania, ele antes de tudo poeta/escritor (escrita), ela
cangao (voz). Ambos utilizam um procedimento: o afeto. A escrita viniciana ¢ encontro, com inumeras
possibilidades, o projeto de Vinicius é de desvencilhar-se de sua poesia inicial e tudo o que ela
representa para ele. O desejo de aproximar-se da vida cotidiana das mais variadas pessoas com nichos
socials completamente diversos, e ele consegue essa proeza de levar o erudito as camadas mais

populares, através de sua cancao. Eucanna Ferraz (2008) descreve com precisao:

Valeria a pena observar, porém, que a popularidade foi o resultado excelente de um projeto
interno da obra de Vinicius, que refez o curso inicial de sua poesia — marcada por certo
isolamento aristocritico de ordem intelectual e moral — em ditecdo a uma abertura afetiva ¢
estética, préxima de seu tempo e de sua verdadeira inclinacdo ao didlogo. (FERRAZ, 2008, p.
10)

Antes de inserirmos Maria Bethania nessa comparacao, é valido ressaltar o papel fundamental de
Manuel Bandeira na transforma¢ao em Vinicius no homem do cotidiano O processo de afastamento da
poética viniciana baseada no catolicismo exacerbado que esta nos livros iniciais: O caminbo para a
distancia (1933) e Forma e exegese (1935), portanto, a busca por encontrar o seu caminho poético Vinicius
teve o apoio e estimulo de Bandeira. Ha uma relagio de aprendizagem entre os dois, a figura do mais
velho que vai direcionando o caminho do mais jovem, que posteriormente vai ser a postura adotada
por Vinicius. O poeta mais velho prevé o que val ser futuramente a poesia de seu pupilo, quando ele
sair dessa fase pueril e alcancar a maturidade: “Agora vejo que o poeta pode ultrapassar-se, quando
chegar a idade da condensacao, quando cansar um pouco da sua rica virtuosidade verbal, tnico perigo
que discirno nessa abundancia” (MORAES, 2003, p. 112). Ao olhar sensivel sobre os rumos que

tomaria a poesia de Vinicius, além do mais Bandeira foi quem colaborou efetivamente na elaboragao da



1% edicao da Awntologia poética (1954), onde foram excluidos todos os poemas da fase inicial do autor. Em

entrevista a escritora Clarice Lispector:

Vocé sabe que é um idolo para a juventude? Sera que agora que apatreceu o Chico, as mocinhas
trocaram de idolo, as mocinhas e os mocinhos? Vinicius de Moraes — Acho que ¢é diferente. A
juventude procura em mim o pai amigo, que viveu e que tem uma experiéncia a transmitir.
Chico nio, ¢ {dolo mesmo, trata-se de idolatria. (CLARICE, 2007)

A relacio mestre e discipulo acompanha o modelo de Vinicius relacionar-se com os seus pares.
O homem que deseja promover as mais diferentes fusoes, tanto no que diz respeito a musica quanto a
poesia, pois se para muitos sao campos distintos — musica e poesia — para ele ndo ha diferenciagao:
“Nao falo de mim como musico, mas como poeta. Nao separo a poesia que esta nos livros da que esta
nas cangoes” (CLARICE, 2007, p. ??), ele se enxerga mais como poeta do que musico, isso ¢é relevante
para introduzirmos Maria Bethania nesse didlogo.

O Cd Que falta vocé me faz (2005) é composto de 15 (quinze) faixas, sendo que 14 (quatorze) sao
do poeta e a ultima Nature boy, de Eden Ahberz — eternizada na voz de Nat King Cole (1948) é uma
cangdo americana muito cara a Vinicius. Dentro deste escopo tem o préprio poeta declamando o
poema Poética I, trés trechos da peca de teatro Orfen da Conceicao (1956). As cangdes selecionadas por
Bethania tém predilecio pelas parceiras com Tom Jobim e Baden Powell, e também outros nomes
importantes do cenario da musica popular brasileira: Toquinho, Carlos Lyra e Chico Buarque. Sobre

suas escolhas Bethania esclarece:

Mas foi um sofrimento ficar em 14 faixas. Come¢amos com 250 prioridades e acabo
sobressaindo sua parceria com Tom Jobim e Baden Powell, mais adequada ao meu jeito de
cantar. A maior parte do trabalho de Vinicius é Bossa Nova e eu sou o contrario disso, canto
para fora, nio sou contida. (BETHANIA, 2005)

O que podemos notar de interessante no escopo selecionado por Bethania em primeiro lugar,
ela preserva o lugar de poeta que Vinicius tanto reivindica, colocando uma regravacio do préprio
declamando Poética I, o desejo salvaguardar a identidade de poeta dele. Existe um respeito a tudo que

ele significa para a literatura brasileira, uma reveréncia ao mais velho.

Eu tive o privilégio conviver algumas épocas com ele muito proximamente e herdei mil
ensinamentos. Eu queria que ficasse bem nitido no disco todos os jeitos de Vinicius:
namorador, conquistador, maravilhoso, um charme puro! Vinicius menino, brincalhdo, poeta
com a magoa do mundo, amador, um homem generosissimo, nos ensinando que nio tem
graca viver sem generosidade e amor. Que um homem sozinho realmente ¢ triste.

(BETHANIA, 2005)

Outro aspecto valido para esta analise ¢ que Bethania monta um pouco de cada Vinicius: o poeta,
0 musico, o critico, o diplomata, um homem que esta atento as realidades dissonantes do seu pals, e
traz algumas parcerias marcantes, onde ele pode ir renovando-se camaleonicamente, plasmando-se cada
vez mais a uma arte do encontro, do afeto. As escolhas feitas por Bethania parte de dois polos, um ¢ a
preferéncia por cangdes que se encaixem melhor no seu timbre vocal, e a outra ¢ a reformulagiao de
parte da obra do Vinicius musico. Isto ocorre quando ela se propde, assim como Bandeira, montar uma
antologia hibrida do poeta, mesclando as formas mais variadas de escrita feita pelo seu homenageado,

podemos pensar em uma rescrita viniciana partindo das experiéncias pessoas da cantora,



Porque a cangio ja nao é a mesma. Ela pode ter a mesma indica¢do melddica, ela pode ser até
submetida a0 mesmo regime harmonico, as mesmas indicagSes ritmicas, a letra nio muda, mas
a forca interpretativa e a assinatura dessa voz vao dar a essa can¢do um sentido completamente

diferente. (DINIZ, 2003, p. 101)

A reescrita de Bethania atinge o corpo, pela forga interpretativa da cantora quando esta no placo,
junto a voz possibilita uma compreensio da poética de Vinicius. Ela desvenda um poeta que sé ela
conhecia, o reencontro com um de seus formadores, contudo, no seu préprio corpo, como se fosse
uma experiéncia de incorporagao semelhante ao que acontece no candomblé “Sua leitura das
composicoes, tradicionalmente concebidas em férmulas de sucesso, arranjadas para especiais da Globo
e frenéticas apresentagdes em ginasios, ganha um misterioso e inusitado efeito plastico sob a clave da
interpretagao” (DINIZ, 2003, p. 102), - Diniz se refere ao trabalho que Bethania fez em homenagem a
Roberto Carlos, porém cabe perfeitamente para esta analise-. O corpo também é um protagonista nesse
espetaculo, mas ¢ um corpo feminino. Se a escrita, segundo Cavarero (2011) é masculina, podemos
pensar que a rescrita ¢ feminina. Nao ha mais espacos para silenciamentos, para nenhum tipo

domesticagao corporea. Continuando com o pensamento de Cavarero (2011):

Modulando-se no canto, por sua vez, a voz das mulheres demonstra sua auténtica substancia:
os titmos passionais o corpo de onde brota e as sonoras atracbes com que vibra. Nesse
sentido, a mulher que canta é sempre uma sereia, ou seja, uma criatura da ordem do prazer,
estranha a ordem doméstica de filhas e esposas. Indomavel, a voz feminina do canto abala o
sistema da razdo e nos arrasta para outro lugar. Potencialmente mortal e veiculo para o “outro
mundo”, ela eleva o prazer ao limite suportavel. (CAVARERO, 2011, p. 144)

Voltando um pouco a imagem construida por Vinicius sobre si e seu papel de mestre dos mais
jovens, podemos pensar em um retorno, de certa maneira, a cultura dos mais velhos que tinham um
papel fundamental na constru¢ao e na perpetuagiao dos costumes e tradigdes de um povo determinado.
Clarice Lispector (2007) resume um pouco o que ¢ o poeta: ““ Eis pois alguns segredos de uma figura
humana grande e que vive a todo risco. Porque ha grandeza em Vinicius de Moraes”, existe uma
grandeza nele que nos desconcerta como um diplomata, erudito, critico de cinema, cronista, consegue
essa ambivaléncia de ocupar tantos espagos distintos.

Vinicius toma para si esse lugar de propagador da cultura popular brasileira nos seus mais
variados ritmos e cores de maneira mais efusiva quando se casa com Gesse Gessy, na Bahia, ¢ na
religido de sua esposa, no candomblé, 1970. Contudo, o poeta quase sempre, tirando sua fase intimista,
foi um dos maiores colaboradores e criticos sobre o papel do samba e da significativa importancia dos
negros na formagao da nossa cultura. Antes mesmo de sua parceria com Baden Powell, que teve apice
com os Afrosambas, o que houve nesse encontro fui uma experimentaciao sonora, ritmica que encantou
a principio Baden porque, segundo ele, existia uma aproximag¢iao entre O canto gregoriano e o
candomblé A implementa¢do do berimbau, agogd e outros instrumentos dentro deste trabalho foi
inovadora

A imagem de um homem de santo dar-se-4 a partir do seu casamento com a baiana Gesse, que
foi apresentada ao poeta por Maria Bethania que, em contrapartida, foi Vinicius de Moraes que
apresentou a Mae Menininha do Gantois a cantora. Deixando de lado essas coincidéncias, ¢ valido
observar que a figura do poeta como gri6 solidifica-se. Ele ¢ filho de Oxala, que é o Pai de todos, o
criador de todas as coisas para o candomblé, é a imagem mistica adotada pelo poeta. Encontramos no
soneto “Luz e trevas” (2003) como a relacao desse casal é baseada no misticismo dos terreiros “Ela ¢é
de capricédrnio, eu de libra/Eu sou o Oxald velho, ela Inhansd/ A mim me enerva o ardor com que ela
vibra” (MORAES, 2003, p. 254). Observemos, pois, que a “Inhansa” de Vinicius esta escrito de



maneira diferente, talvez por conta da métrica e da sonoridade, pois forma correta ¢ “lansa”, mas é
interessante notar o lugar do poeta: de velho. Nao no sentido pejorativo como estamos acostumados,
porém no sentido de transmissao de conhecimentos que, em Vinicius de Moraes, acontece tanto na
escrita quanto na oralidade.

Maria Bethania também ¢ filha de Iansa, existe uma for¢a que vibra: é menina, ¢ a pantera, ¢ a
forca da natureza, com seus mistérios e encantos “Ela tem uma graca de pantera/No andar bem-
comportado de menina/No molejo em que vem sempre se espera/ Que de repente ela lhe salte em
cima” (MORAES, 2003, p. 254). Essa experiéncia sensorial e sensual que transborda no palco quando
ela se apresenta, conseguindo converter a criagado de Vinicius, Oxala, a um estado de comogao “A 6pera
com efeito nao faz rir. Faz chorar, comove” (CAVARERO, 2011, p. 151). Cavarero escreve sobre o
melodrama e o que importa nesse género ¢ a poténcia do canto, e nem tanto o significado das palavras.
Em Bethania ocorre a for¢a da palavra escrita que toma vida em sua voz e seu corpo, nos reconectando
ao sublime, ao sagrado.

Maria Bethania e Vinicius de Moraes usam estratégias de autoapresentacao muito similares. O
poeta, apesar de ser um diplomata, cargo que exigia uma postura mais formal, era um contraste com a
vida boemia que ele tinha. Muitas vezes tido como irresponsavel e inconsequente, porém ele tinha um
desejo exacerbado pela liberdade, que nao significa ser irresponsavel. Certa vez Carlos Drummond

296,

referiu-se a ele da seguinte maneira “Vinicius é o unico poeta que viveu como poeta”®. Fazendo uma
busca na internet sobre a pose do poeta encontramos uma recorréncia de fotos em que ele esta com o
cigarro a boca, com um copo ao seu lado, que possivelmente era uisque porque era sua bebida favorita,
sempre com um ar boémio, acompanhado de amigos e do violao.

Em Bethania, a constru¢do de sua auto apresentacao tem outra maneira demonstra que nao
aprecia estar ou fazer parte de um determinado grupo ou movimento, diferente de Vinicius de Moraes.
Existe na cantora uma discricio com relacio a sua vida intima, nio ¢é vista em ambientes badalados e s6
aparece na midia quando esta com algum trabalho para ser divulgado ou em raros momentos
manifestando-se publicamente sobre politica, que aconteceu em 2018, onde apareceu nas suas redes
socials com a camisa do candidato a presidéncia Fernando Haddad. H4 em Bethania um aprego aos
ensinamentos de seus pais e irmaos, sem esquecer sua forte relagdo com sua cidade natal, Santo Amaro
da Purificagio — BA. A sua ligagio com a espiritualidade esta marcada no seu jeito de se expressar
corporalmente, na sua voz e nas cangoes que interpreta.

Uma das marcas da cantora sio os cabelos, longos e volumosos, na maioria de suas fotos a
encontramos de cabelos soltos, tornando-se um simbolo de Bethania nos palcos e em entrevistas. Do
cabelo preso, existem algumas imagens, mas em comparagao as fotos com cabelos soltos sio poucas, e
quando isso aparece ela esta nos estidios ensaiando. Sobre a vestimenta, em seus shows, na maioria das
vezes, ela esta vestida de saias longas que lembram das mulheres de terreiro de candomblé, a danga e a
referéncia constante aos Orixas. Existe uma predominancia do uso das cores dourada, vermelho e
branco que transforma a cantora em uma espécie de rainha ou deusa: “A musa mesma nao ¢ autora da
histéria, mas sim aquela que narra porque estava presente no acontecer dos fatos dos quais a historia
resulta” (CAVARERO, 2011, p. 120). E que toma a narrativa da histéria e transmite, como as divas da
era de ouro da radio, torna-se a portadora de uma nova linguagem viniciana, que nao se afasta da
tradicdo mas busca retirar dela o que existe de substancial.

Existem outras caracteristicas interessantes quando pensamos na relagdo entre a voz € o corpo.
Para Cavarero (2011), o silenciamento do /ggos ¢ também o das musas, o das sereias essas figuras da

mitologia classica, que com o passar do tempo se tornaram monstros. Voltamos a rela¢io da mudez das

2 Trecho retirado do site da Companhia das Letras que faz uma sintese sobre o poeta Vinicius de Moraes.



musas quando sua mensagem s6 podia ser ouvida pelo intermédio de outrem, que era o poeta, vejamos

o que diz a filésofa:

E a fonte da mensagem, origem da transmissdo em voz, a nascente da mania fonética. Sua voz
¢, contudo, inaudivel para os comuns mortais. Para estes a Musa é muda. O puablico tem acesso
a0 seu canto somente pela mediagdo da voz do poeta ou do rapsodo. O mudo canto divino
torna-se sonoro em voz humana. Para o publico da épica, o poeta é a forma audivel do
inaudivel, ¢ a voz sonora da Musa muda. (CAVARERO, 2011, p. 118)

A musa nao ¢ mais muda. A Musa é Bethania fazendo a expansao da literatura para outro espago,
o do entretenimento. A cantora atende a interesses comerciais da industria fonografica, atualmente ela
tem um publico especifico que foi moldando-se com o passar dos anos. Porém, mesmo assim, a
referida artista tem um grande apelo popular que nao se restringe a um grupo seleto, talvez isso se dé
no quesito show propriamente dito, entretanto quando Bethania vira enredo de escola de samba —
Menina dos olhos de Oyd (2016) samba enredo da Esta¢ao Primeira de Mangueira —A Musa ¢ cantada pelo
que temos, talvez, de mais genuino, que ¢ o samba dos morros cariocas.

Maria Bethania e Vinicius de Moraes ndo improvisam, tudo estudado com mintcia e aten¢ao aos
detalhes, para que haja uma apresentagio mais limpida possivel. E dentro desse exercicio do perfeito,
do correto temos um outro ponto interessante que eles nos oferecem, uma claridade que parece, a
principio, que ja esta desvendada, mas é um claro que nao se deixa mostrar por completo. César Aira

no Pegueno Manual de procedimentos (2007) fala um pouco sobre esse assunto, vejamos:

Eu, a0 estilo tenho chamado <mito pessoal> do esctitor, porque acredito que termina por
abarcar tudo, a vida e a obra num conjunto incessante. O ultimo resultado da contemplacio
desse continuo ¢ a transparéncia. Todo escritor vai em direcdo a claridade prefeita, mas o
caminho é um rodeio pelo incompreensivel. [...] A claridade definitiva da obra triunfante volta
a ser escura, mais escura quanto mais clara for, e isso assegura a eterna juventude da obra de
arte”. (AIRA, 2007, p. 40-41)

A dinamica da claridade acontece a noite sob a luz da lua. O solar da obra de Vinicius se
transforma em lunar, esses dois grandes astros que estdo em tempos e lugares opostos. A lua
substantivo feminino que vai direcionar a selecao escolhida por Bethania onde temos “O astronauta”
que a cantora faz um solo seguida de pandeiros; “A felicidade” que traz a dicotomia felicidade x tristeza
e invoca elementos noturnos como o carnaval, sonhos, madrugada; e até mesmo em “tarde em Itapua”
ao final da cancdo ¢ evocada a “luar de Itapua”; nos trés trechos de Orfeu da Concei¢ao tudo acontece
em um carnaval a noite. E mesmo quando nio temos explicitamente a relagdio com essa lua, podemos
perceber que existe um mistério, uma dor, um siléncio, uma melancolia prépria da escuridao.

Bethania traz a publico varios “Vinicius” e dentro dessa variedade ela vai remodelando e
vivificando a obra poética dele. Buscando algumas semelhangas existentes entre eles, podemos pensar
que existe um comprometimento com o seu publico, uma relacdo espiritual e transcendental com a
musica. Transformando-se no elo entre a poesia e o publico. Ao tomar para si a voz e a condugdo da

obra de Vinicius de Moraes, ela torna-se poeta também.
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VIVENCIAS DA DITADURA:
UM ESTUDO SOBRE NO CORPO E NA ALMA

Janaina Buchweitz e Silva

Resumo: O presente trabalho analisa o testemunho de uma perseguida politica do periodo ditatorial brasileiro
que foi publicado por Derlei Catarina de Luca. A militante da Ag¢do Popular relata as agruras que vivenciou
enquanto participou do movimento de resisténcia ao regime militar brasileiro, nos revelando sua condicio de
homo sacer, a0s moldes que nos denuncia Agambem (2010), j4 que teve usurpados os seus direitos, sendo tratada
pelo estado brasileiro como vida nua e descartavel, de acordo com seu valor politico. Conforme afirmam Teles e
Safatle (2010), a ditadura brasileira possui certas especificidades, quando comparada as demais ditaduras que
ocorreram paralelamente na América Latina: no Brasil, a lei era suspensa a partir de uma aparente legalidade, em
que o Estado embaralhava o direito e a auséncia de direito. Partindo da ideia de testemunho enquanto lacuna
proposta também por Agamben (2008), busca-se debater as vivéncias da ditadura de uma militante politica a
partir de seu testemunho possivel, entendendo o referido testemunho como ato de resisténcia, ja que a retomada
do assunto na contemporaneidade contribui tanto para o combate ao silenciamento e a0 esquecimento quanto
para a reconstrucdo de nossa histéria, que no caso do testemunho de Derlei ocorre através do ato da escrita.
Palavras-chave: Ditadura. Testemunho. Homzo sacer. Biopolitica. Vivéncias.

Derlei Catarina de Luca foi uma perseguida politica do regime ditatorial brasileiro, e publicou seu
testemunho em 2002 sob o titulo No corpo e na alma. Na obra, a autora narra suas experiéncias de
militante na Ac¢ao Popular, descrevendo a luta e o trabalho interno dos grupos politicos pelos quais
passou e relatando a vida na clandestinidade e exilios, tanto dentro quanto fora do pais, bem como seus
dramas pessoais, dentre eles o abandono de seu filho nascido durante o regime militar. Suas palavras
evidenciam o estado de excecao que vigorou no Brasil durante o periodo da ditadura militar, pois em
diversas passagens se percebe a suspensao da lei e do direito através da violéncia do Estado, que visava
o controle da sociedade e a perpetuacao do poder.

A autora informa que para a produgao do livro foram utilizados registros de arquivos do DOPS
(alguns deles inclusive reproduzidos ao longo do texto), bem como documentos internos da Agio

Popular, além de cadernos e cartas pessoais, e apresenta sua obra da seguinte maneira:

Este livto foi uma catarse. Também foi uma necessidade. Cada pessoa que me conhece
pergunta como foi a clandestinidade, quer saber da prisdo e da experiéncia da nossa luta. Uns
questionam se valeu a pena... Se nio foi em vio, tantos mortos e desaparecidos. Mas os herois
da Pétria ndo morrem. Desaparecem fisicamente, vivem, no entanto, na lembranga. S6 motrem
se n6s permitirmos que a meméria nacional nao se crie ou se perca.

Dentro de 10 ou 20 anos nés morreremos. Quem se lembrard destes fatos se nds nio
colocarmos no papel? Se ndo assumirmos nossa historia patria, nossos etros, N0ssos acertos,
quem o fara?

Nenhum partido politico pode hoje assumir a tarefa de armazenar dados, ouvir depoimentos,
escrever esses acontecimentos. Os historiadores fazem analises, as universidades preservam
nossos arquivos, mas os relatos tém de ser nés os sobreviventes, a fazé-lo. (DE LUCA, 2002,

p. 21)

Desde as palavras iniciais, Derlei manifesta a consciéncia que tem sobre a importancia de seu
testemunho, bem como a necessidade que sente em expressa-lo e dividi-lo com os demais, percebendo-
se como uma sobrevivente que tem a necessidade e a obrigatoriedade em narrar o que experienciou:
“Voltei para a pensio. Nao posso desesperar agora. Vou sobreviver. Odio também ¢é uma razio de
viver quando nio existe mais nada. Vou sobreviver. Vou criar o meu filho, vou contar essa historia”
(DE LUCA, 2002, p. 293).



As dificuldades do testemunho sao investigadas por Giorgio Agamben na publicacao O gue resta
de Auschwitz, em que o autor reflete sobre a origem do termo zestenrunha partindo do latim e do grego,
destacando que no latim existem dois termos para representar a testemunha: festis e superstes. O termo
testis seria a origem do termo testemunha por nés comumente utilizado, e seu significado seria “o
terceiro”, aquele que se poe como o terceiro em um litigio entre outros dois. Ja o termo superstes “indica
aquele que viveu algo, atravessou até o final um evento e pode, portanto, dar testemunho disso”
(AGAMBEN, 2008, p. 27). Ja no idioma grego, testemunha significa mwartis (martir), que deriva de um
verbo que equivale a “recordar”, e de onde os primeiros padres detivaram o termo martirinm, “a fim de
indicar a morte dos cristdos perseguidos que, assim, davam testemunho de sua ¢ (AGAMBEN, 2008,
p. 35). O testemunho de Detlei opera como superstes, ja que a autora da testemunho daquilo que
vivenciou: “Ainda tenho marcas da Operagao Bandeirante. No corpo e na alma. Minhas pernas trazem
a recordag¢ao do horror nas suas cicatrizes. A alma, o espanto por ter sobrevivido” (DE LUCA, 2002, p.
112). No entanto, para Agamben, o testemunho de um sobrevivente se da a partir de uma lacuna, em

forma de pseudotestemunho:

A testemunha comumente testemunha a favor da verdade e da justica, e delas a sua palavra
extrai consisténcia e plenitude. Nesse caso, porém, o testemunho vale essencialmente por
aquilo que nele falta; contém, no seu centro, algo intestemunhavel, que destitui a autoridade
dos sobreviventes. As “verdadeiras” testemunhas, as “testemunhas integrais” sdo as que nio
testemunharam, nem teriam podido fazé-lo. Sdo os que “tocaram o fundo”, os mugulmanos,
os submersos. Os sobreviventes, como pseudotestemunhas, falam em seu lugar, por delegacio:
testemunham sobre um testemunho que falta. Contudo, falar de uma delegacio, no caso, nio
tem sentido algum: os submersos nada tém a dizer, nem tem instru¢ées ou memorias a
transmitir. Ndo tem “histéria”, nem “rosto” e, menos ainda, “pensamento”. Quem assume
para si o 6nus de testemunhar por eles, sabe que deve testemunhar pela impossibilidade de
testemunhar. Isso, porém, altera de modo definitivo o valor do testemunho, obrigando a
buscar o sentido em uma zona imprevista. (AGAMBEN, 2008, p. 43)

Percebe-se no testemunho analisado a intengdao de verdade e justica mencionada por Agamben,
porém sabemos que o perfodo da ditadura militar vitimou muitos brasileiros, que foram sequestrados
e/ou assassinados, e assim nio sobreviveram para narrar, cabendo assim aos sobreviventes a tarefa de

denunciar as atrocidades cometidas pelo regime, como ocorre no testemunho de Derlei:

A guerrilha urbana, a preparacio da guerra popular, a guerrilha do Araguaia, o sequestro de
diplomatas, as reunides clandestinas, a publicagdao de jornais e folhetos, a solidariedade pura e
simples aos combatentes, a campanha pela anistia, foram taticas diferentes empregadas por
diferentes grupos e revelam o espirito agu¢ado do povo brasileiro, destroem o mito de povo
pacifico e constituem uma formidavel histéria de luta. [..] E importante revelar ao puablico
nossa atividade. Para as geragdes atuais e futuras e para evitar interpretagdes tendenciosas ou
deliberadamente distorcidas ou falsas. Nao se espete neste livto ages espetaculares. Nio
patticipei de nenhuma. Minhas tarefas eram bem especificas.

Nio tenho a pretensio de esgotar o tema. Foram 20 anos de muitas lutas e muitas historias.
Vou contar a parte que me cabe e apoio todos quantos abrirem o coragio para falar e se expor.
Cometemos erros, hoje considerados primarios. E muito dificil abrir o coracao, contar as
nossas dores, fraquezas, erros e vontade de chorar; sujeitar-se a criticas, ironias e comentarios.

(DE LUCA, 2002, p. 22)

Muitos militantes que eram contra o governo, fossem do movimento estudantil, de partidos
politicos ou da classe operaria, passaram a ter que viver obrigatoriamente na clandestinidade, devido a
imensa repressao que lhes foi imposta, e que se fez presente em um dos direitos mais elementares do
cidaddo, o direito a palavra e a expressio: “Depois da queda em Sao Paulo nao me atrevo a escrever

diario, com datas e nomes. Registro alguns acontecimentos sem datas, outros fatos sem nomes. A



possibilidade de ser presa a qualquer momento ¢ sempre presente. Por isso ndo posso precisar todas as
datas” (DE LUCA, 2002, p. 166). Jornais tinham de ser rodados e distribuidos ainda durante a
madrugada, e sua circulagio se dava praticamente as escondidas. Militantes passaram a trocar
informacoes através de codigos, criando uma forma de comunicacao paralela, para que pudessem se
comunicar e se organizar com um minimo de seguranc¢a, e muitos tiveram que trocar seus proprios

nomes, como ocorreu com Detlei:

Em 29 de junho de 1970, fui ao cartério de registro Civil de Feira de Santana. Paguei a taxa
devida e sai com minha certidao de nascimento, novinha em folha.

Maria Luisa Borges Vitalli, nascida em Dourados, Mato Grosso, filha de Elias Vitalli e Luisa
Borges Vitalli.

As testemunhas foram as de sempre, do préprio cartério. Ndo sabiam que os dados eram
inventados. |[...]

Casamos sem comunicar as familias. Depois escrevemos. Até hoje ndo entendo por que assinei
aquele papel. Devem ser questoes de costumes aprendidas na infincia. Luta-se contra o
governo, prepara-se a guerra para derrubar o sistema, no combate ao sistema se vive na
clandestinidade, em funcio disto se usa documentacio falsa. Para morar com um homem e
fazer amor com ele é preciso assinar um papel. Na hora nio penso nos desdobramentos
futuros. Sou Maria Luisa, casada, feliz. (DE LUCA, 2002, p. 165)

<

Estabeleceu-se no pais o que podemos entender, partindo de Agamben, como um “campo

virtual”, em que o direito foi suspenso e as pessoas passaram a ser perseguidas, presas, mutiladas,

torturadas, sequestradas ou mortas:

Se isto ¢ verdadeiro, se a esséncia do campo consiste na materializacdo do estado de excegio e
na consequente criagio de um espaco em que a vida nua e a norma entram em um limiar de
indistin¢do, deveremos admitir, entdo, que nos encontramos virtualmente na presenca de um
campo toda vez que ¢ criada uma tal estrutura, independentemente da natureza dos crimes que
ai sio cometidos e qualquer que seja a sua denominagio ou topografia especifica.

(AGAMBEN, 2010, p. 169)

Em publicac¢ao intitulada O gue resta da ditadura: a excecio brasileira, os organizadores Edson Teles e
Vladimir Safatle defendem que a ditadura militar brasileira encontrou maneiras de permanecer nas
praticas e relagdes contemporaneas, ja que a sociedade acabou por internalizar muitas das praticas
autoritarias que vigoraram naquele periodo, muito provavelmente porque os delitos perpetrados pelo
Estado niao foram julgados. Para os pesquisadores, a ditadura brasileira deixou marcas que assombram
nosso presente, insistindo em permanecer na estrutura juridica, nas praticas politicas, na violéncia
cotidiana e nos traumas sociais. Os autores apontam para as especificidades da ditadura que vigorou no
Brasil:

Neste ponto, vale a pena lembrar como falar de “excecdo brasileira” também tem outro
sentido. Pois uma das caracteristicas mais decisivas da ditadura brasileira era sua legalidade
aparente ou, para ser mais preciso, a sua capacidade de reduzir a legalidade a dimensao da
aparéncia. Tinhamos elei¢oes com direito a partido de oposi¢io, editoras que publicavam livros
de Marx, Lenin, Celso Furtado, musicas de protesto, governo que assinava tratados
internacionais contra a tortura, mas, no fundo, sabfamos que tudo isto estava submetido a
decisdo arbitraria de um poder soberano que se colocava fora do ordenamento juridico.
Quando era conveniente, as regras eleitorais eram modificadas, os livros apreendidos, as
musicas censuradas, alguém desaparecia. Em suma, a lei era suspensa. Uma ditadura que se
servia da legalidade para transformar seu poder soberano de suspender a lei, de designar
terroristas, de assassinar opositores em um arbitrio absolutamente traumatico. Pois neste tipo
de situacdo nunca se sabe quando se esta fora da lei, j4 que o proprio poder faz questio de
mostrar que pode embaralhar, a qualquer momento, direito e auséncia de direito. (TELES;
SAFATLE, 2010, p. 11)



Muitos inimigos politicos do regime foram mortos, e aqueles que cometeram os delitos até hoje
nao foram julgados, prevalecendo a impunidade. Para Agamben, mais importante e util niao é o
questionamento sobre a ocorréncia dos delitos a que foram submetidos os seres humanos, e sim a
indagacao sobre “quais dispositivos politicos permitiram que seres humanos fossem tao integralmente
privados de seus direitos e de suas prerrogativas, até o ponto em que cometer contra eles qualquer ato
nao mais se apresentasse como delito” (AGAMBEN, 2010, p. 167). A suspensdao da lei durante o
petiodo da ditadura militar brasileira ¢ mencionada no testemunho de Derlei, que revela diversos

momentos em que o Estado suspendeu os direitos do cidadao:

A OPERACAO BANDEIRANTE NAO ERA UM PRESIDIO. Era uma unidade de tortura,
com grande mobilidade. Praticamente auto-suficiente. No inicio, ninguém ficava 1a muito
tempo. 3 ou 4 dias. Uma ou duas semanas no maximo. O roteiro era OBAN, DOPS, depois
TIRADENTES.

Nao tiravam impressoes digitais. Ndo havia burocracia. Nido havia registro de identificagdo
algum. Nenhum escrivdo tomava nota de depoimento. Podiam matar a vontade. Ndo ha como
provat.

Saindo dali ndo ficava nenhum registro do preso. S6 as lembrangas. (DE LUCA, 2002, p. 111)

A partir de uma figura do direito romano arcaico que se encontra conservada no tratado Sobre o
significado das palavras de Festo, Agamben destaca o verbete sacer mons, em que se percebe pela primeira

vez uma relagio entre a vida humana e a ideia de sacralidade:

Homem sacro ¢, portanto, aquele que o povo julgou por um delito; e nio ¢ licito sacrificd-lo,
mas quem o mata ndo serd condenado por homicidio; na verdade, na primeira lei tribunicia se
adverte que “se alguém matar aquele que por plebiscito ¢ sacro, ndo sera considerado
homicida”. Disso advém que um homem malvado ou impuro costuma ser chamado sacro.

(FESTO apud AGAMBEN, 2010, p. 186)

O autor entende que a defini¢do de Festo especifica o homo sacer como aquele para quem ha “a
impunidade de sua morte e o veto de sacrificio” (AGAMBEN, 2010, p. 76), entendendo a estrutura da
sacratio a partir da juncdo de dois aspectos, “a impunidade da matanga e a exclusio do sacrificio”
(AGAMBEN, 2010, p. 83); porém no caso do homo sacer, o que ocorre ¢ que “uma pessoa ¢
simplesmente posta para fora da jurisdicdo humana sem ultrapassar para a divina” (AGAMBEN, 2010,
p. 83), ja que ndo se percebe que a morte, no caso dos homicidios, sirva como um ritual de purificagao,
como ocorria nos sacrificios. Nesse sentido, Agamben entende a sacratio como uma dupla excegao,
tanto do ambito religioso quanto do profano: “o homo sacer pertence ao Deus na forma da
insacrificabilidade e é incluido na comunidade na forma da matabilidade. A vida insacrificivel e, todavia,
matdvel, ¢ a vida sacra” (AGAMBEN, 2010, p. 84), apontando assim a importancia da compreensiao da
acdo violenta a que o homo sacer estd exposto, ja que esta nao deve ser entendida como
sacrilégio,sacrificio, execu¢do ou homicidio. Com isso, Agamben introduz uma dimensio politica na
discussdo acerca do homo sacer, ja que entende que tanto a exce¢ao soberana quanto a sacratio delimitam
“o primeiro espago politico em sentido proprio, distinto tanto do ambito religioso quanto do profano,
tanto da ordem natural quanto da ordem juridica normal” (AGAMBEN, 2010, p. 86), defendendo que
a proximidade entre soberania e sacratio, além de ser um residuo do carater religioso presente em todo
poder politico, seria a origem “da implicagdo da vida nua na ordem juridico-politica, e o sintagma homzo
sacer nomeia algo como a relacio “politica” originaria, ou seja, a vida enquanto, na exclusio inclusiva,
serve como referente a decisio soberana” (AGAMBEN, 2010, p. 86). Durante a ditadura militar

brasileira, o Estado atuou enquanto poder soberano, conforme nos testemunha Detlei:



Mandam colocar as midos sobre a mesa, com as palmas para cima. Com uma madeira grossa,
vio batendo. E a “palmatéria”. As maos, depois de vermelhas, ficam roxas, incham,
arrebentam. Dias depois escorre um liquido amarelo, gosmento, com cheiro fétido. As pernas
sd0 as que mais sofrem na cadeira do dragdo. Por causa da quina da madeira. As feridas se
reabrem. A dor ¢é insuportavel.

Chamam um médico do Hospital Militar. D4 inje¢des. Sem maiores explicagdes, coloca na
minha mao um monte de comprimidos.

- E melhor morrer do que ficar nessa tortura.

Durmo em seguida. S6 depois tomo consciéncia concreta da possibilidade de suicidio. H4 um
armdrio na cela. Deixo-os ali. A gente nunca sabe se vai precisar. Mas ndo quero morrer. Os
dias passam entre interrogatorios e torturas.

E véspera de Natal e me permitiram tomar banho. O primeiro desde que fui presa. Para chegar
ao banheiro, fui me segurando nas paredes. Paraiba, o carcereiro, me acompanha e traz
absorvente. Abrem a cela ao lado. Varias mulheres presas. Nao conhego ninguém. (DE LUCA,
2002, p. 96).

A violéncia a qual Dertlei foi exposta, juntamente com muitos outros presos politicos, aponta para
sua condicao de homo sacer dentro do regime. Agamben trabalha com a ideia de homo sacer enquanto
homem banido da comunidade, introduzindo assim o conceito de bando, apropriando-se da metafora do
lobo, que nao ¢ nem homem, nem fera, mas que é banido da comunidade, o que seria a origem de
quem ¢ banido, assim como o homo sacer, que é a0 mesmo tempo excluido e incluido no mundo em que
vive. Para Agamben “O que foi posto em bando é remetido a propria separagao e, justamente, entregue
a mercé de quem o abandona, a0 mesmo tempo excluso e incluso, dispensado e, simultaneamente,
capturado” (AGAMBEN, 2010, p. 109), e é exatamente essa estrutura de bando que deve ser
reconhecida nas relagdes politicas e nos espacos publicos em que convivemos. Atentando para a
politizacao da vida, Agamben aponta para a mudanga de paradigma do periodo antigo e medieval para
o moderno, quando o corpus passa a ser o novo sujeito da politica: “habeas corpus ad subjiciendum, deveras
ter um corpo para mostrar” (AGAMBEN, 2010, p. 120).

Durante o periodo ditatorial brasileiro, os militantes politicos que niao eram alinhados com a
ideologia do governo foram banidos da sociedade, passando a viver na clandestinidade, como
perseguidos e fugitivos. O Estado se autoproclamou o direito de punir quem nao estivesse alinhado aos
seus pensamentos e convicgoes, e o fez através primordialmente do controle dos corpos, que se dava
através de prisdes, sequestros e sessoes de tortura. A autora nos relata como foi a primeira vez em que
foi torturada:

A primeira noite ¢ indescritivel. Arrancam minhas roupas. Sou pendurada no pau de arara,
recebo choques elétricos nos dedos, vagina, ouvido, quebram meus dentes. A dor ¢ lancinante.
Tao intensa que nem da para gritar. O sangue escorre pela cabeca, melando os cabelos e
pescoco. Os bragos, seios e maxilar recebem pancadas e coronhadas de revélver. Sdo varios
homens gritando. Ninguém pergunta objetivamente nada. Eles berram. (DE LUCA, 2002, p.
83)

O filho recém-nascido de Derlei contava com poucos meses de vida quando sua mae teve a
prisdo preventiva decretada pelo Estado, juntamente com a de mais onze militantes da A¢ao Popular.
Enquanto cuidava do bebé, Derlei acompanhava as noticias das prisdes de seus companheiros, que
passaram a entregar uns aos outros: “Marcio entrega os pontos de Curitiba, Maringa e¢ Londrina.
Comega o inferno” (DE LUCA, 2002, p. 219). Ao ser abordada por policiais, Detlei entrega o filho a

uma desconhecida que encontra na rua, lhe da algumas instrugdes e parte em fuga:



Saio dali sangrando, fisica e moralmente. Toda a angustia se converte em sangue. Paro numa
farmacia, compro absorvente e me troco ali mesmo no banheiro. Saio pela estrada sem a
menor ideia de onde ir, sem rumo, sem documento, sem esperan¢a. Nao chorei. O coragdo
estava paralisado. Caminho até a tarde. Qualquer recurso teria de buscar em Curitiba. Por
seguran¢a ndo me atrevo a tomar Onibus. Estremeco s6 de pensar no meu filho, com trés
meses de idade, nas maos de pessoas desconhecidas. (DE LUCA, 2002, p. 222)

O abandono do proprio filho talvez tenha sido a maior de todas as puni¢des a que Derlei teve
que se submeter. Ja excluida da sociedade, sem direito a0 nome préprio e a vida propria, perdeu
também o direito de ser mae, tornando-se mais uma banida da sociedade pelo Estado. O filho de Derlei
foi encaminhado por militantes para Santa Catarina, tendo ficado aos cuidados da mae da autora até
1973, e posteriormente enviado ao Chile, onde reencontrou Derlei. No entanto, o sentimento de culpa

pelo abandono do filho a acompanhou por toda sua vida:

Argumentos racionais e légicos importam muito pouco para uma mie que teve de abandonar o
proprio filho. Nao consegui me perdoar nunca, mesmo os companheiros e o psiquiatra
dizendo que foi a atitude mais razoavel. Era o filho do meu cora¢do, com apenas trés meses ¢ 9
dias de idade, fragil, magrinho, comegando a tomar sopinha. (DE LUCA, 2002, p. 224)

Na situacao limite vivenciada pela autora percebe-se a estrutura de bando destacada por
Agamben, na medida em que testemunha e Estado permanecem interligados, em uma relagio exclusiva
e inclusiva. Sobre o controle da vida biolégica da nagao pelo Estado e a consequente dimensao politica
da vida, Agamben entende que: “Neste sentido, como o sabem os exilados e os banidos, nenhuma vida
¢ mais “politica” do que a sua” (AGAMBEN, 2010, p. 178). Para Agamben, na soberania do individuo
sobre sua propria existéncia esta implicita a ideia de politizagao da vida, em que a vida que deixa de ser
politicamente relevante passa a ser uma vida sacra, e consequentemente matavel, sendo que cada
sociedade decide quem sao e quem nao sao seus homens sacros.

No testemunho de Derlei encontramos ainda passagens em que a ideia de vida digna ou indigna
de viver parte nao somente daqueles que sdo favoraveis a repressio, mas também daqueles que
buscavam combaté-la. Assim, podemos pensar que dentro de cada espago, grupo, ou sociedade,

trabalha-se com a ideia de que umas vidas valem mais ou menos do que as outras:

Um dirigente me “anima” a ir para o Araguaia:

- Vocé nio tem alternativa. Ndo pode renegar sua militancia, ndo tem mais futuro legalmente.
Nio pode ser presa agora. Mas pode morrer heroicamente no Araguaia.

Mas eu ndo quero morrer no Araguaia. Quero criar o meu filho e vou lutar por isso. Também
ndo podia me arriscar a ser presa. A repressio sabe que sou militante, sabe da minha tarefa,
sabe que sei os codigos. Algumas pessoas nos trairam, falaram tudo o que sabiam e mais um
pouco. (DE LUCA, 2002, p. 267)

Agamben destaca que o soberano, ao decidir sobre o estado de excecdo, decide também sobre
qual vida deve ser aniquilada sem que se cometa o suicidio, o que equivale a decidir sobre o momento

em que uma vida perde o seu valor politico:

Na biopolitica moderna, soberano ¢ aquele que decide sobre o valor ou sobre o desvalor da
vida enquanto tal. A vida, que, com as declaracGes dos direitos, tinha sido investida como tal
do principio de soberania, torna-se agora ela mesma o local de uma decisdo soberana.
(AGAMBEN, 2010, p. 138)



Derlei se apresenta ao publico leitor desde as paginas iniciais de sua narrativa enquanto uma
sobrevivente. A autora tem consciéncia da importancia que ¢ dividir a sua experiéncia com os demais,

pois entende a histéria como um processo inacabado, que esta sempre a se construir:

A luta continua de mil maneiras. E importante participar das tarefas de hoje. Mas as tarefas de
hoje nio estdo desligadas de ontem. Nio existe um “parao” na histéria. Tudo é continuo, um
processo, porque nés somos ontem, hoje e amanha. (DE LUCA, 2002, p. 23)

O testemunho de Derlei atesta sua condigao de homo sacer dentro do regime militar, e seus relatos
de clandestinidade, exilio e tortura evidenciam o estado de exce¢ao vivenciado durante o periodo da
ditadura militar brasileira, em que os perseguidos politicos do regime foram tratados enquanto vida nua
e matavel, de acordo com seu valor politico, em uma situagdao de suspensao da lei e do direito que até a
contemporaneidade nao foi retratada ou corrigida pelo Estado, ja que centenas de militantes continuam
desaparecidos, e todos aqueles que praticaram os mais diversos delitos permanecem impunes. Nesse
sentido, se entende o testemunho de Derlei como ato de resisténcia, na medida em que rompe com o
siléncio que envolve um dos periodos mais violentos da histéria do Brasil. A retomada do assunto na
contemporanecidade, passados mais de 40 anos do ocorrido, contribui tanto para o combate ao
silenciamento e ao esquecimento quanto para a reconstru¢io de nossa histéria, que no caso do
testemunho de Derlei ocorre através da poténcia do seu ato de escrita.

A autora, que vivenciou situagoes penosamente dificeis e injustas, busca justica através da
narragdo, e ao lembrar as tragédias por ela vivenciadas procura reconstituir a experiéncia traumatica dos
que viveram o periodo da ditadura militar brasileira, como forma de manutengao da memoria e da
histéria. Concluindo, Derlei Catarina de Luca nos presta um testemunho necessario, na medida em que
sua narragao nos impode reflexdes e indagacdes sobre as consequéncias do passado no tempo presente.

Narrar é resistir.
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DO POEMA A VOCALIZAGCAO: DE CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE A MILTON
NASCIMENTO, TIBERIO AZUL, ZELIA DUNCAN E LEILA PINHEIRO

Joyce Nascimento Silva

Resumo: Milton Nascimento revisita o poema “Cang¢io amiga”, escrito por Carlos Drummond de Andrade na
obra Novos poemas (1948). Nessa revisitacdo, o cancionista transforma o texto poético em cang¢do para o disco
Clube da Esquina 2 (1978) e interpreta de modo fiel os versos, e, em sua voz e instrumentos escolhidos, a emogio
aflora ao longo da cancdo. Décadas depois, Tibério Azul grava “Cancdo amiga” para homenagear Milton
Nascimento no album AMi/ Tom (2015). Na proposta performatica aparecem mudangas na letra, no ritmo e
acréscimo de instrumentos musicais; a can¢do recebe sua assinatura e faz jus a honraria. Além dos dois
cancionistas, a can¢do ¢ ouvida novamente nas vozes de Zélia Duncan, no album Inpento + (2017), ¢ em Leila
Pinheiro, no disco Cenas de um amor (2020). “Cangdo amiga” da o ar da graca em vozes femininas. Ambas
cancionistas propagam o ciclo iniciado por Drummond, que fora revisitado por Milton, e em Tibério se efetiva
em cangio. Desse modo, torna-se uma cangio de muitas vozes.

Palavras-chave: Poema. Drummond. Cancionistas. Vocaliza¢des.

O inicio do poema-cangio

Ao declarar que vai compor uma cang¢ao, o sujeito lirico aproxima-se daquilo que também cabe
ao poeta quando elabora o texto poético, o qual pode ser lido e cantado. Entretanto, a pergunta que
surge a partir do processo de poema lido para o formato cantado é esta: o eu poético e sua mensagem
estdo presentes na interpretacao do cancionista, isto é, ele consegue efetivamente representar na voz e
no uso dos instrumentos escolhidos o que constava nos versos?

Antes de dar inicio a investigacao sobre a pergunta anterior, é preciso fazer um breve regresso ao
meio de propagacio da poesia, pois nem sempre ela deteve-se apenas ao formato impresso. As
primeiras poesias executadas no berco da civilizagao eram realizadas oralmente; a declamacgao era
executada com algum instrumento de corda. Contudo, ndo ha registros desse periodo em audio ou
video. O pouco que se sabe sobre a forma como o poeta declamava é que unia voz e instrumento,
fundindo o aparelho vocal com o que seria declamado, juntamente aos acordes do instrumento,
formando, assim, uma ode, ou o que se conhece atualmente como can¢ao. Em relacio a alguns

pormenores sobre a execuc¢ao da ode, Trajano Vieira em sua obra Lirica grega, hoje (2017), detalha que:

Desde Homero (século VIII a.C.) até o apogeu da sofistica e da filosofia em Atenas (século V
a.C.), a cultura grega foi predominantemente oral. Mais do que isso, durante pelo menos trés
séculos, a poesia ocupou lugar central na Grécia. Ocorre que boa parte da produgdo poética
chegou até nés por intermédio dos alexandrinos (séculos IV-III a.C.), que ja ndo possuiam
conhecimento da musica em que se fundamentava a poesia mélica (de melos, “melodia”,
“musica”; “lirica” é designacdo tardia dos alexandrinos). Além da perda integral da musica dos
mélicos, outro ponto a ser considerado é que toda poesia grega foi transmitida oralmente e
esteve relacionada a um acontecimento publico ou privado especifico. (VIEIRA, 2017, p. 14-
15)

A poesia desse perfodo propagava-se no formato oral, o gesto vocal era o responsavel por sua
difusdo. Além disso, Vieira chama a atencao, alias, para a performance, pois ela “indica o envolvimento do
ouvinte com quem executa a poesia cantada” (VIEIRA, 2017, p. 14). Nao era apenas cantar os versos
para o publico, mas também obter, por meio da execugao, a participacao dos que ali estavam presentes.

Avangando um pouco a linha do tempo, vé-se que niao foi somente na Grécia Antiga que se

apresentava poesia em forma de ode, uma vez que, no Brasil, ao longo do Barroco, os poetas também



realizavam. Os temas eram variados, podendo ser compostos para relatar um acontecimento local, ou
espalhar uma noticia, ou ainda compartilhar segredos tanto das personalidades importantes da cidade
quanto dos que nao pertenciam ao alto escaldao. Tudo isso era feito de forma oral, cantando e tocando o
instrumento. Um dos nomes de destaque desse periodo ¢ o bardo Gregério de Matos e Guerra, como

assinala o pesquisador Fernando da Rocha Peres:

O poeta nutria-se de mulheres, cultivava amores, e agora, na Bahia, com o sol, o sal, o agucar,
abundantes, o reconcavo [...], a cidade aberta as aventuras e festas, passeios e cagadas, nio
resistia aos apelos constantes da carne e do sexo e nao fica ausente de expor o ridiculo das
situacdes [...]. Afina a sua viola, a sua lira, e devora tudo e todos, com a luminosidade infernal
da sua poesia e de suas inclina¢oes sempre esfogueadas. Gregério ¢ de tal modo um debuxador
da Bahia, também seu protagonista, com palavras e versos. (PERES, 2004, p. 93)

Cabe ressaltar que, assim como ndo existe arquivo para a audi¢ao das odes gregas, também nao se
tem acervo musical e/ou video de como Gregério de Matos cantava suas poesias. O que hd sio apenas
os poemas atribuidos ao poeta. Isso porque a imprensa demorou muito tempo para ser estabelecida no
Brasil, além de outras implicagoes desfavoraveis da época, fazendo com que sua circulagao fosse
realizada, somente, de forma oral ou manuscrita.

O suporte oral no Brasil dividiu espagco com o formato em livro na chegada da tipografia, e no
advento do Romantismo. A partir dai, o poderio, de certa maneira, concentrou-se no texto poético e na
distribui¢ao dele impresso para também outros estilos literarios como padrio.

A mudanca na poesia voltou a acontecer no formato poema-cangao, de forma notéria, a partir do
Modernismo. Poetas como Manuel Bandeira, Vinicius de Moraes e Carlos Drummond de Andrade sio
exemplos da poesia no papel, na cantoria e no ouvido do publico. A realizacdo da vocalizacio dos
poemas para o formato de cangao tornou-se um recurso utilizado pelos cancionistas da Musica Popular
Brasileira (MPB). Em suas cangdes, os artistas usavam pequenos trechos bem como a reprodugao do
poema na integra, como é o caso de “Cangao amiga”.

Esse poema de Drummond foi publicado na obra Novos Poemas, em 1948. Apos trinta anos de sua
publicagao, foi gravado em formato de cancio e interpretado por Milton Nascimento. Depois de um
pouco mais de trés décadas, Tibério Azul regravou; anos mais tarde, Zélia Duncan e, em seguida, Leila
Pinheiro também gravaram.

Outras mudangas significativas ocorreram na poesia. Atualmente, ela nio se restringe a
modalidade oral, como se fazia inicialmente, ou ainda ao molde do papel cujos versos e estrofes
permaneceriam presos em paginas de um livro. A poesia contemporanea é o que se pode denominar de
“mutante”, pois ela se transforma constantemente entre formas e performances. Com a rapida difusao das
redes sociais, tornou-se comum observar postagens de poesias, discursos de alguns filésofos e
publicagoes de curtos textos em prosa.

Os formatos siao versateis e circulam nas mensagens, audios, videos e videopoemas tanto nas
redes sociais como em outras midias digitais. A poesia nao circula somente nesses meios, uma vez que
ainda ha poetas que realizam a declamacdo nas ruas e nos saraus. Logo, esse género pode ser
encontrado também nas vozes e nas interpretagoes dos cancionistas, cujas apresentagoes se aproximam
do que era executado nos primérdios, como ja foi mencionado.

Desde a sua primeira execugdo, a poesia vive em estado de mudanga no seu modo de propagac¢ao
e forma. O que comegou via oral passou para a modalidade escrita e, posteriormente, para o canto;
como resultado dessas transformagdes, ficou estabelecido como o que se conhece atualmente. Com
isso, a poesia pode ser lida, ouvida e assistida tanto por um unico individuo como por um elevado

nimero de pessoas pelos meios digitais, nas performances e nas cangoes.



Milton Nascimento canta o preparo de uma cangao

O poema “Cangao amiga” ¢ um dos integrantes do album Clube da Esquina 2, lancado em 1978,
pelo cantor, compositor e multi-instrumentista Milton Nascimento. Sua voz e interpretacao anunciam,
por meio do gesto vocal, o texto poético que, de inicio, declara a intengdo em preparar uma cangao. O
resultado do trabalho executado pelo cancionista mostra a qualidade empregada na cancio, cuja
transborda emocao. Sobre isso, Clara Cyrino Lugio Silva comenta em sua dissertacao de mestrado De
tudo se faz cangao: Sobre as escolhas tematicas na musica do Clube da Esquina, a potencialidade da voz de
Milton Nascimento:

[..], uma de suas caracteristicas mais marcantes e que coleciona admiradores, ¢ um elemento
primordial para a compreensido dessa musica. De grande poténcia e timbre incomum, usada
muitas vezes em falsete e de maneira virtuosa, colocada a frente dos instrumentos nos discos
analisados em alguns momentos, ¢ considerada uma das mais bonitas e marcantes da musica
popular brasileira e traz as cangdes do Clube da Esquina uma carga dramatica muito grande,
dando mais forga as letras. (SILVA, 2012, p. 78)

Na vocalizacao de Milton para “Cangdo amiga” hd uma espécie de empatia e cumplicidade em
relacdo aos versos que vao ao encontro do tom da voz no seu soar melédico, o qual transmite, por
vezes, o ar melancolico da poesia. O sujeito poético que esta no poema faz-se presente na cangao por
meio da voz de Milton, ao vocalizar de forma sentimental e transportar o ouvinte para dentro da
cangao. Isso é possivel porque o cancionista elabora de modo que toque e/ou provoque sensacoes em

quem a ouve, como comenta Luiz Tatit:

O cancionista ¢ um gesticulador sinuoso com uma pericia intuitiva muitas vezes metaforizada
com a figura do malandro, do apaixonado, do gozador, do oportunista, do lirico, mas sempre
um gesticulador que manobra sua oralidade, e cativa, melodicamente, a confianca do ouvinte.

(TATIT, 2012, p. 10)

Com isso, o ouvinte ¢ cativado pela forma melédica com que o cancionista canta os versos,
interpretando-os rigorosamente. Esse procedimento ¢ intitulado por Tatit de figurativiza¢ao, ou seja, “o
cancionista projeta-se na obra, vinculando o conteddo do texto ao momento entoativo de sua
execucao” (TATIT, 2012, p. 21). O eu poético que fala da preparagio de uma cancido, dentre outros
acontecimentos, aparece no modo como a cangao ¢ entoada e interpretada por Milton e o convidado
Kiko.

O poema de Drummond sugere a fraternidade, e Milton realiza-a na can¢ao com o encontro das
vozes. Na vocalizagdo estdo presentes as marcas do eu, do outro e do nds por meio das vozes de
Milton e Kiko, juntamente aos instrumentos, efetivando o que o poema indica de uma composi¢ao de
“Cancio amiga”. E a representacio do eu poético bem como dos outros, como consta nos versos.

Desse modo, deixa-se de lado o caso isolado do individual para tornar-se algo que abrange o universal.

[..] um poema ndo é a mera expressio de emogdes e experiéncias individuais. Pelo contrario,
estas s se tornam artisticas quando, justamente em virtude da especificagdo que adquirem ao
ganhar forma estética, conquistam sua participacdo no universal. [...]. A composicao lirica tem
esperanca de extrair, da mais irrestrita individuacao, o universal. (ADORNO, 2003, p. 66)

No que tange ao conceito de lirico e daquilo que cabe na mensagem textual, o eu de “Cancio
amiga”, como assinala Adorno, vai além do ato de representar a si mesmo como absoluto, uma vez que

ele se permite fluir quando compartilha o que sente e o que espera que os outros sintam; declara o



entrelacamento das a¢des em conjunto, isto ¢, ligado ao universal, e vice-versa. Ambos, o eu e os

outros, pICSCﬁtCS Nnos versos anunciam:

Eu preparo uma cangio
em que minha mae se reconheca,
todas as maes se reconhecam,

e que fale como dois olhos.

Caminho por uma rua
que passa em muitos paises.

Se nao me veem, eu vejo
e saido velhos amigos.

Eu distribuo um segredo
como quem ama ou Soffi.
No jeito mais natural

dois carinhos se procuram.

Minha vida, nossas vidas
formam um sé diamante.
Aprendi novas palavras
e tornei outras mais belas.

Eu preparo uma cangao
que faca acordar os homens
e adormecer as criangas.

(ANDRADE, 1983. p. 230)

Verifica-se no poema a relacio do eu com os outros, em especial, com a mae, assim como com
os amigos, entre outras circunstancias, que ele descreve ao longo dos versos. Nao ha solidao, muito
menos a totalidade dele e dos seus sentimentos. Os versos, inclusive, mostram as relacGes e o0s
acontecimentos entre eles (familiares e amizades).

Ao ouvir a cangao, percebe-se a serenidade e, a0 mesmo tempo, a melancolia que consta no
poema. O ouvinte é conduzido a experimentar os sentimentos provenientes das interagoes, de modo
similar quando 1é o poema. Ele em novo suporte emociona de igual maneira como no formato para
leitura; quem ouve ¢ logo atraido pelo que é dito, por intermédio do cancionista e dos acordes
melddicos da cancio.

Assim sendo, nio existe uma verdade absoluta no que diz respeito a arte poética. Quando o
momento da vocaliza¢ao anula o poema, ou o poema exclui-se no formato de cangdo, o que se tem ¢
uma metamorfose, ou seja, a transformacao da poesia para cangao. Logo, “todos os corpos podem se
tornar meio para outra forma que existe fora de si na medida em que possam recebé-la sem lhe oferecer
resisténcia” (COCCIA, 2010. p. 32).

Pode-se inferir que nao se perdeu um poema nem seu poeta, € sim que se ganhou uma cangao;
cangdo esta de um intérprete que pos sua sensibilidade e experiéncia musical para a vocaliza¢io do
poema, assim como fez o poeta ao elaborar os versos. Uma arte contribuindo com a outra, como
esclarece Adorno (1993) a arte legitima-se por aquilo que se tornou, pela modificagio e pela
metamorfose sofrida, e é a partir da separagdo daquilo que a formava que constituira a sua propria e
nova forma.

A interpretagao do poema na forma de cangao também nio o deixa entrar no esquecimento, pois,
cada vez que ¢ tocado, cantado e gravado, Drummond ¢ revisitado na criagao de sua “Cangao amiga”.
E Milton, Drummond, sujeito poético e ouvintes presentificam-se lado a lado na cangdo, nos versos
que simbolizam a unido, em que o préprio objeto estético ¢ a representacao de uma mistura da criagao

que se iniciou na escrita e se consagrou também como cangao.



Tibério Azul revocaliza “Cangao amiga”

O cantor, poeta e compositor Tibério Azul reinterpreta “Cangao amiga”. A cangdo faz parte do
projeto Mil tom (2015), que reuniu trinta e dois artistas para entoarem as cangoes de varios albuns de
Milton Nascimento, rendendo tributo ao artista por seu legado musical.

Milton interpreta o poema para transforma-lo em cangio; Tibério, por sua vez, revocaliza a
cangdo, apresentando um novo gesto oral junto aos instrumentais. Sendo isso perceptivel logo no
primeiro momento em que se escuta, pois o ritmo cantado e os instrumentos escolhidos diferem, de
certa maneira, da criagdo de seu homenageado.

Na interpretacao de Milton, a passionalizacdo esta presente do inicio ao fim, tanto na voz como
na melodia da can¢ao. Pode-se destacar ainda que, na versao dele, sao utilizados as vozes, o violao, a
flauta e o violoncelo; ja na reinterpretagao de Tibério, sio acrescentados alguns elementos a cangao, o
que permite deixar sua marca musical ao utilizar voz, baixo, bateria, violao e teclado, diferindo-se,
sobremaneira, da versio de Milton Nascimento.

Cotejando-os ainda em outros aspectos, verifica-se a distingio também no modo de entonagao e
nas mudangas efetuadas por Tibério. Ele modificou a terceira estrofe da cancdo, que, na primeira
versao, dizia “Eu distribuo um segredo”, passando a ser cantada “Eu distribuo segredos”. Além disso, o
terceiro verso dessa estrofe, que era “No jeito mais natural”, mudou para “De jeito mais natural”. E o
verso seguinte, que dizia “Dois carinhos se procuram”, passou a ser entoado como “Dois caminhos se
procuram”. Camila Novais Maia, no artigo para o blog Lendo cangao, de Leonardo Davino de Oliveira,

evidencia outras caracteristicas que aproximam e distanciam uma versao da outra:

Na versiao de Tibério, destacam-se os elementos de frevo na melodia. Um frevo — maracatu
atobmico — mais lento, remetendo-se a sua terra natal Pernambuco. Pode-se notar pelos
instrumentos utilizados uma grande diferenca da versao de Milton Nascimento: enquanto na
versao deste a combinacio do violdo, flauta e violoncelo tornaram o canto mais melodioso, o
uso de bateria, baixo, teclado e violdo da versio de Tibério tornam o canto mais falado e com
muitos ataques consonantais, tematizando a canc¢ao do titulo. Ainda assim, ha a passionaliza¢io
na interpretacido de Tibério, mesmo que ela surja aos poucos, a2 medida que as estrofes vio
sendo vocalizadas, até sua quase predomindncia no final.

Os ataques consonantais durante a cangdo tematizam o preparo da cangéo, o seu fazer poético,
materializando a propria ideia da “Can¢ido amiga”, o proprio fazer cancional. Enquanto na
interpretagio de Milton o destaque é o sujeito cancional poeta-cantor, cantando sobre o
preparo intimo e lirico de sua can¢ido e sua meta, na interpretacdo de Tibério o destaque é a
prépria cangdo, o seu preparo, 0 embate entre cantor e meta, a “can¢do amiga” em si dizendo
seu objetivo.

Na primeira estrofe podemos sentir os ataques das consoantes p, ¢, ¢ (com som de s), q,
m e r tematizando o trabalho da construgdo da “Cangio amiga”. Enquanto na interpretagdo de
Milton, a énfase na primeira estrofe era na palavra “minha” — no verso “em que minha mie se
reconheca”, na interpretagdo de Tibério, a énfase estd na expressiao “como dois olhos” — no
verso “e que fale como dois olhos”. (MAIA, 2017, n.p.)

Como bem explica Camila Novais Maia, Milton ensaiou o poema na voz, mesclando-o a melodia
para vincular a mensagem contida no poema, o que o leva a diminuir o ritmo. Esse efeito ¢ chamado
por Tatit de “passionalizacio”, ou seja, quando se investe “na continuidade melddica, no
prolongamento das vogais, o autor esta modalizando todo o percurso da can¢io com o /ser/ e com os
estados passivos da paixao” (TATIT, 2012, p. 22). Tatit explica também o procedimento adotado por

Tibério ao acelerar consideravelmente a cang¢ao, colocando foco nas consoantes que Maia destacou:



[...] Ao investir na segmentagdo, nos ataques consonantais, o autor age sob a influéncia do
/fazet/, convertendo suas tensdes intetnas em impulsos somaticos fundados na subdivisio dos
valores ritmicos, na marcacio dos acentos e na recorréncia. Trata-se, aqui, da fematizacao.

(TATIT, 2012, p. 22)

Tibério usa da tematizagdo para registrar a marca de regionalismo presente na revocalizagao da
cangao. Além disso, a justaposi¢do da voz dele comparada com a do seu homenageado niao possui o
mesmo efeito e duracao. O primeiro cancionista utiliza a sobreposicao da sua propria voz em trés
versos e o solfejo, assim como Kiko duas vezes com Milton e outras duas vezes o convidado sozinho.
Na interpretagdo do segundo cancionista, usa-se apenas o processo da sobreposi¢dao das vozes em nove
versos. O espaco que, na versao de Tibério, ¢ destinado ao intervalo das trés dltimas estrofes para
apenas o som do instrumental, na versio de Milton é ocupado pelo solfejar na sua anunciagao entre ele
e o seu convidado, que estabilizam em suas vozes a melodia do texto de Drummond. Nisso aumenta a
duragio da cangio, com a diferenca de dezesseis segundos da versiao de Milton para a de Tibério.

O primeiro cancionista trabalhou diretamente no poema, naquilo que constava ao longo dos
versos. Como resultado dessa cangao os sentimentos do sujeito lirico foram representados e
interpretados na voz, saltando para além da existéncia dos versos no formato de cangdo, naquilo que a
constituiu, isto ¢, no ato e no modo de criar a cangao, bem como na representacio do que estava
contido no poema.

Em Tibério, o objeto a ser trabalhado ¢ a cancdo, que nele se torna um material revocalizado. Na
sua interpreta¢ao, gera novas sensagoes, contrapondo o que veio anteriormente e mostrando ineditismo
em relacdo aquilo que é conhecido como um velho-novo, porém com suas particularidades. No
processo de deixar registradas sua voz e interpretagao, as alteragoes explicitadas confirmam que nio
houve uma vocalizagio (como a do primeiro cancionista), mas, sim, uma revocalizagdo do objeto
cangao: Tibério recanta a cangao, e nao o poema. A meta foi trabalhar nela, o que também justifica as
mudangas. Se o sujeito poético compartilha um segredo com o primeiro cancionista, a partir da
alteracao de Tibério, tal segredo se tornou varios, sendo, portanto, uma can¢ao amiga de multiplos

cancionistas.
Na voz de Zélia Duncan, em seguida na de Leila Pinheiro a “Cangao amiga”

Chegou a vez da cangdo ser ouvida nas vozes de duas renomadas mulheres da MPB. E
importante frisar que, como continuidade do que propdem a cangao, as artistas Z¢élia Duncan e Leila
Pinheiro nao serao analisadas de modo comparativo, e sim de forma que apresente a propaga¢io de
uma cangao que parte de um texto, que agora também se apresenta no formato cangao.

A cantora e compositora Zélia Duncan homenageou Milton Nascimento ao realizar releituras de
algumas cangoes que ele gravou e musicou. Catorze cangbes foram selecionadas para compor o CD
Invento +, langado em 2017. Entre elas estao: “Cais”, “Travessia”, “Cravo e canela” e “Cangao amiga”,
como parte das escolhidas para o repertério musical. Sob a produg¢io e o arranjo de Jaques
Morelenbaum, “Cang¢do amiga” passou a ser cantada por uma voz feminina, acompanhada por um
unico instrumento, o violoncelo.

A versio dos demais intérpretes comega com voz e instrumentos; na de Zélia Duncan, por
exemplo, os dezessete segundos iniciais da can¢ao sao dedicados ao som do violoncelo; s6 apos esse
tempo se ouve a voz da cancionista. Nao ha sobreposi¢ao das vozes, porém o solfejar foi executado
por ela entre as trés ultimas estrofes. Embora pareca uma interpretagio simples ao utilizar somente voz

e violoncelo, o modo como canta e solfeja transporta o ouvinte para o estado de encantamento,



atraindo-o para aquilo que ¢é declarado em cada nota, para o uso do tom da voz passionalizado e dos
acordes emitidos pelo instrumento.

Nas musicas de género pop, é encontrado um refrio que se repete, ou a letra inteira, o que
perdura no pensamento do ouvinte fazendo com que nao se esquega do conteudo (letra e som). Na
cang¢ao aqui analisada, esse mecanismo que prende a aten¢ao estd no modo como a voz mesclada ao
violoncelo alcanga as audi¢oes. E com isso, o conjunto melédico é o responsavel pela atra¢ao entre
cancao e ouvinte.

Ao escutar uma musica de ritmo dangante, prende-se momentaneamente a atengao de quem ouve
e/ou danca. Todavia, quando se escuta uma can¢ao o ouvinte fica atento a tudo que ela tem a dizer,
desde o seu inicio ao fim. Além disso, da mesma maneira como Zélia Duncan induz o ouvinte ao
deleite por meio da sua interpretagdo, Leila Pinheiro também o realiza.

No album Cenas de um amor, langado em 2020, a cantora, compositora e pianista Leila Pinheiro,
junto ao grupo instrumental Seis Com Casca, revisitou “Can¢do amiga”, gravada por Milton
Nascimento. O projeto reuniu cang¢des eruditas e populares; nisso houve o resgate da cancdo, que na
versao de Leila, os primeiros acordes anunciam o que sera proferido pela cancionista na
performatizacdo da cangdao. Como resultado, o efeito ¢ de um momento magico, que faz com que o
ouvinte pare o que esta fazendo para adentrar-se na atmosfera criada pelo sujeito cancional.

Os versos de Drummond que agora sao letra de cang¢do, podem ser ouvidos nessa e na outra
versao sob a voz feminina. Que como destaca o professor Leonardo Davino de Oliveira, “os
cancionistas nao apenas acionam a historia da literatura, a origem da poesia (0 amalgama entre letra e
voz), como também propdem novos modos de ler poesia — nao mais apenas com os olhos, mas com a
voz e os ouvidos” (OLIVEIRA, 2019, n.p.).

Assim, as vozes e as performances dessas duas intérpretes, remetem ao canto das sereias, que
usavam suas vozes para conquistar os ouvidos humanos. Como assinala Thomas Bulfinch ao narrar as

aventuras de Ulisses:

As sereias eram ninfas marinhas que tinham o poder de enfeiticar com o seu canto todos
quantos as ouvissem, de modo que os infortunados marinheiros se sentiam irresistivelmente
impelidos a se atirar ao mar onde encontravam a morte. (BULFINCH, 1999, p. 289)

Ao ouvir o canto sirénico os marinheiros eram atraidos para perto do local que estavam as
sereias, e essas cantavam o que os bravos homens desejavam ouvir. Ao contrario de Ulisses e de sua
tripulacdo, que nao podiam ouvir tal canto, que certamente levariam a morte, como relata a histéria
grega; as intérpretes de “Cang¢do amiga” geram nos ouvintes sensagoes distintas do passamento. Seu
canto ¢ de vida e unido; logo, ndo ha espago para a angustia, ja que o canto ¢ “familiar”, isto é, é um

canto amigo.
Consideragdes finais

O contato inicial declarado pelo poema-cangao, “eu preparo uma cangao”, cuja mensagem é o
anseio da a¢ao de executar o preparo de algo para além da forma que se apresenta, como versos de um
poema para letra de cangao, foi concretizado na interpretacio de Milton Nascimento em Cangao Amiga.
Vé-se que o conteudo que havia no poema consta no formato dele como cangio, tanto no representar
do acordar os homens e do adormecer as criangas ao cantar junto com Kiko, como na escolha dos

instrumentos e melodia da can¢ao que de inicio ao fim ¢ passionalizada.



A interpretacido do cancionista Tibério Azul ¢ voltada para a canc¢ao que Milton gravou, e nao
para o poema em si. Com isso, a performance usa de passionalizacdo e explora a tematizagio do
objeto/produto canc¢io, ao modificar letra e acrescentar instrumentos. Ja Zélia Duncan e Leila Pinheiro
propagam por meio de suas vozes, como o canto de sereias, e o canto de uma mae, o que no primeiro
momento atrai para em seguida envolver o ouvinte na atmosfera musical.

Percebe-se, portanto, que o canto dos cancionistas, assim como a das outras duas intérpretes,
tocam, por meio da voz e dos instrumentos, aqueles que estdo a escuta. "E como se os vocalizos do in-
fante chamassem de volta o adulto, recuperando-o para o gozo da emissdo fonica e do ouvido"
(CAVARERO, 2011, p. 139). A cancio direciona para a sensibilidade humana que niao pode fenecer,
que precisa adormecer para a maldade e tem de despertar o homem, como consta no poema-cangao,

para a vida e para o que ha de melhor nas relagoes humanas.
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UMA LEITURA DE MANUAL DE FLUTUACAO PARA AMADORES, DE MARCOS SISCAR

Juliana Gelmini

Resumo: O poeta-critico Marcos Siscar (Sdo Paulo, 1964), como sabemos, ocupa um lugar de destaque na
poesia brasileira contemporanea. Segundo Anitta Costa Malufe, “Siscar é sobretudo um poeta no qual nio seria
possivel separarmos pensamento e poesia, pratica reflexiva e pratica de escrita” (2012, p. 163). O objetivo desse
ensaio é propor uma leitura da produgdo poética e ensaistica de Siscar, articulada em torno do discurso de poesia
e crise. Para tanto, analisa-se metapoemas selecionados de Manual de flutuacio para amadores (2015) que tematizam
a problematica da crise e se alimentam dela como poténcia criativa, além de encarnarem “o estado de ctise em
sua estruturacdo, suas configuracoes, seus ritmos” (MALUFE, 2012, p. 164). Em didlogo com a producio
poética referida, tomaremos por base, principalmente, os pensares criticos de Poesia ¢ Crise (2010) e De volta ao fim:
0 “fim das vangnardas” como questdo da poesia contemporanea (2016). No que se refere a teoria critica sobre sua
poética, valemo-nos, em especial, dos pensares de Masé Lemos, em Marcos Siscar por Masé Lemos ( 2011) e de
Anitta Costa Malufe, no artigo “A poesia-em-crise ou a indecisao da forma”, publicado na Revista FronteiraZ, em
2012.

Palavras-chave: Marcos Siscar. Poeta-critico. Poesia e crise. Poesia brasileira contemporanea.

O livro de poesia Manual de flutnagio para amadores (2015), de Marcos Siscar, anuncia desde o titulo
um estado de instabilidade, mobilidade, liquidez: o ato de flutuar. Em entrevista a Revista Suplemento
Pernambneo, o poeta-critico diz que “a inquietude e a fragilidade, em poesia, sio modos de abertura para
o mundo, evidéncias de uma relacgio com as coisas que ¢ cuidadosa e, a0 mesmo tempo,
problematizante” (2016). E afirma: nio ha como ter o “pé no chio” (num sentido existencial ou
politico) sem considerar esse imponderavel, isto é, aquilo que nos faz flutnar, que escapa do nosso
controle, que nos priva de nossas certezas imediatas” (2016).

Esse estado de “flutuacao” desloca os corpos (do poeta, dos poemas, dos leitores, por exemplo)
em uma perspectiva de elevagao, de altura, vertigem. E, por outro lado, nos revela a possibilidade
iminente de naufragio, afogamento ou asfixia. A poesia é colocada, aqui, como um ensaio de olhar, um
modo de oferecer um ponto de vista. Como diz Marcos Siscar, “a poesia constréi uma perspectiva
sobre o mundo”, sendo “um discurso sobre o mundo” (20106). Trata-se de um tipo de perspectiva que,
em um jogo com escalas, nos dia a ver paisagens em transito, como revelam os subtitulos das

b

respectivas secoes: “Leis do empuxo”, “O peso e o chao”, “Histéria da gravidade”, “O parapeito da
vertigem” e “Cartografia minima”.

Paisagens em deslocamentos que nos movem em espagos de fronteira entre a altura e o chio, a
vertigem e o afogamento, o teor lirico e o critico. O que fica em suas paisagens poéticas é o fluxo, o
efémero, a metamorfose. Esse estado de poesia que oscila, em busca “ndo da palavra exata/ mas da
palavra volatil/ que dé perspectiva ao vazio onde ainda/ caberia um mundo” (SISCAR, 2015, p. 14).
Retomamos, assim, o discurso da crise lido como poténcia criativa, em uma poesia que flutua, movente,
ou secja, aberta a “outra modalidade de comego” (SISCAR, 2015, p. 15), como vemos no poema a

seguir:
GENESIS

nio ha e nunca houve

big-bang

apenas metamorfose

tudo sempre existiu ou melhor

a transformacio de tudo em tudo
do fusional ao esfuziante
turbilhido de cortes e de costura



devastacdo luxuriante como

as formas novas ou melhor as formas
que se reconhecem como novas
recompostas como formas

ndo as da origem

nem as da cesura

outra modalidade de come¢o

urgéncias de comego luxuria de comegos
como de manha as vezes um sol no vidro
um corpo ao sol e a intumescéncia da sombra
apenas o desejo de que comece ainda
outra vez quem

dera

(SISCAR, 2015, p. 15)

O metapoema “Geénesis” gira em torno da metamorfose continua. Nesse sentido, a ideia
intertextual da génesis biblica “no principio era verbo” ¢ deslocada para a dimensao metalinguistica. A
busca pela “Génesis” é experienciada no préprio fazer dessa poesia que se espia. E a figura do poeta,
do artista é problematizada como “recriador”. A busca pela recriacio do mundo, portanto, é pesquisada
a partir da composi¢ao do poema.

Em cenas panoramicas, a paisagem poética é projetada a partir da perspectiva da altura, em jogo
com a escala telescopica ou “via satélite”.”” Contudo, a perspectiva ¢ mével. No decorrer dos versos,
também foca o plano do detalhe, em uma espécie de zoom, em: “como de manha as vezes um sol no
vidro/ um corpo a0 sol e a intumescéncia da sombra”. A imagem do “cotrpo ao sol” pode ser lida
como metafora do “nascer” do préprio poema, sendo um corpo feito com palavras. Iluminag¢ao solar
que, atrelada ao ciclo da natureza, remete aqui aos valores de principio da vida e da lembranga.
Contudo, a luminosidade vivida torna mais perceptivel a imagem de morte e de esquecimento figurada
na “intumescéncia da sombra”, no mesmo verso.

Ha, assim, uma tensio entre o valor de vida inaugural (“corpo ao sol”) e de morte
(“intumescéncia da sombra”) que nos revela um motivo central desse poema: a efemeridade da

existéncia. Como vemos em:

a transformacao de tudo em tudo

do fusional ao esfuziante

turbilhido de cortes e de costura
devastacao luxuriante como

as formas novas ou melhor as formas
que se reconhecem como novas
recompostas como formas

(SISCAR, 2015, p. 15)

E subvertido em “metamorfose” o principio absoluto do mito da criagdo, sustentado pelos
discursos de cosmogonia biblico (intertextualidade do titulo “Génesis”) e cientifico em “big-bang”
(segundo verso). Consonante ao pensar critico de Siscar, essa hipétese da metamorfose, sendo
associada aos valores de efemeridade e deslocamento, problematiza a ideologia do discurso apocaliptico
da crise. Como explica Siscar, no livto De volta ao fim, “o discurso sobre o fim da vanguarda (mas
também sobre o fim da poesia, o fim da arte e, eventualmente, o fim do mundo) constitui-se como um
deslocamento, isto ¢, como uma metamorfose do espirito critico associado a tradi¢ao poética moderna”
(2016, p. 15). E continua: “se nao hd um ‘ap6s’ as vanguardas, a arte, a0 mundo, ¢ porque nao ha “fim”

propriamente dito, independente da linguagem na qual esse fim é enunciado” (2016, p. 15).

63 A expressao “via satélite” faz referéncia ao titulo do livro Interior 1Via Satélite (2010), de Marcos Siscar.



O que hd ¢é “apenas o desejo de que comece ainda/ outra vez quem/ dera”, como vemos nos
ultimos versos. A expressio “quem dera”, desdobrada pelo enjambement, revela a impossibilidade dessa
“Geénesis” como principio original, em uma negacao da criagio associada a hipétese de originalidade. O
que ha, portanto, ¢ uma recriacao construida, aqui, pela hipotese da metamorfose continua, a partir da
matéria que ja existe, como vemos em: “as formas novas ou melhor as formas/ que se reconhecem
como novas/ recompostas como formas”. No plano semantico, o enjambement desloca as possibilidades
de leitura do que reconhecemos como “formas”. E, no sentido metalinguistico, problematiza o aspecto
formal do que reconhecemos como um poema, questao lida pela ensaistica de Marcos Siscar como
poténcia da chamada “crise de verso”.

Marcos Siscar, no ensaio “Poetas a beira de uma crise de versos”, no livro Poesia ¢ Crise, diz que a
problemitica em torno da “ctise de verso”, proposta no ensaio referido de Mallarmé, é mal colocada
pela “pedagogia concretista” (SISCAR, 2010, p. 105) como “crise do verso”, sendo lida como o fim do

ciclo histético do verso. Como escreve Siscat,

a ideia de reforno, portanto, baseia-se na crenga de que se tenha perdido a poténcia critica da
poesia contida na afirmacido central dos manifestos concretistas, que dava “por encerrado o
ciclo histoérico do verso (unidade ritmico-formal)”. Ora, o verso sé pode ser concebido como
um retorno (e, portanto, de certo modo, como um anacronismo critico) se admitirmos,
justamente com os poetas concretistas, que ele tenha sido substituido ou interrompido
historicamente em algum momento. [...] Sé atribuindo ao visual o monopdlio histérico da
renovacdo poética é possivel considerar o verso como espago esvaziado de poténcia criativa.
(SISCAR, 2010, p. 104)

Segundo Siscar, “a crise de verso nao designa uma interrup¢ao ou colapso histérico do verso;
antes, uma irritagao do verso, dentro do verso, e a proposito dele. Uma erise de verso |...] é a situagao na
qual ele se manifesta irritado, enervado, em estado critico” (SISCAR, 2010, p. 107-108). Assim, a figura
do verso ¢ colocada como centro do debate sobre o discurso da crise, compreendido como “modo de
nomear um estado de poesia, um determinado tratamento dispensado ao poema que oscila entre o
repouso da tradi¢do e o interregno interessantissimo do ‘quase™ (SISCAR, 2010, p. 113).

Em outras palavras, o discurso da crise pode ser lido como modos de experimenta¢ao da forma,
sendo o verso colocado como relevante recurso, como vemos na poesia atual a partir de mecanismos
como cesura e enjambement, entre outras estratégias. Masé Lemos afirma que “o ritmo se da pelo corte,
imprimindo a lingua um modo singular de falar, um estilo préprio. A crise nao seria a proclamacio do
fim do verso, mas antes o questionamento de formas tradicionais e engessadas de cortar e, portanto,
ritmar o poema” (2011, p. 23). Como diz Siscar:

colocando a figura do verso como matriz da reflexdo sobre a propria crise, é a operagio
delicada, meditada e critica do corte (ou da cesura) que se define como elemento de interesse
da reflexdo sobre o presente da poesia, que ndo ¢é apenas “técnica”, mas também historica e
cultural. (SISCAR, 2010, p. 109)

Siscar nos lembra ainda que “aquilo que chamamos a forma de um poema nio se qualifica
simplesmente como estilo de um texto, estilo de um autor, mas como modo de relagio com a crise,
com o paradoxo da forma” (2010, p. 115). E mais adiante: “isso nao exclui nem mesmo poemas
escritos em métrica regular, que podem estar em tensio permanente com o problema de sua suposta
singularidade e, mais ou menos explicitamente, com a questio da crise” (2010, p. 115). Como vemos na

poesia de Paulo Henriques Britto, por exemplo. Portanto, “nao ha retorno ao verso. O verso (do latim



versus, retorno) ja significa o retorno, ja mobiliza o retorno: repeticao da linha e deslocamento da linha.
Do mesmo modo, nao ha nada a/» do verso em poesia”. (SISCAR, 2010, p. 110).

Essa “indecisio da forma” (nos termos de Malufe), a variacio no seu uso, atravessa a
experimentacao poética de Marcos Siscar como “poténcia que a poesia tem de encarnar o instavel, o
fragil, o corpo em estado — continuo, ininterrupto — de mudanga” (MALUFE, 2012, p. 170). Assim, a
paisagem movel é composta em formas moveis, em um “turbilhdo de cortes e de costura”, como lemos
em “Génesis”. No plano estrutural, a tematica da metamorfose é construida em versos varidveis que
marcam o ritmo do poema, a partir de procedimentos especificos como cesura e enjambement, junto a
auséncia de pontuagio e o uso de letras minusculas. A insisténcia na repeti¢ao também marca o ritmo
na estrutura do poema que, em sua unica estrofe com 20 versos consecutivos, gira em torno das
palavras “tudo”, “formas” e “comego”. A repeticao ¢ explorada também a partir de variantes
semanticas, como vemos nas palavras “metamorfose” e “transformagao”, por exemplo.

Além disso, o recurso da repeti¢ao das palavras é utilizado como um mecanismo de recriagao das
palavras conhecidas, como explica Sant’anna, “repete-se para recriar-se” (2008, p. 237). Com isso, o
movimento ritmico circular do poema é construido, a partir do uso de mecanismos como reiteragao,
como também cesura e enjambement. Segundo Annita Costa Malufe, as palavras repetidas “atuam quase
como refrios, ritmando e mesmo confundindo nossa leitura mais linear” (MALUFE, 2012, p. 165).” E
o uso do enjambement generalizado: “faz com que os versos do poema se emendem e criem
continuidades que seriam inesperadas em uma sintaxe mais comum. Sao fragmentos colocados em /ogp”
(MALUFE, 2012, p. 165-160).

Em “Génesis”, também vemos a questdo do siléncio que atravessa a poética de Siscar, com “um
certo embaralhamento do ‘dizer’ ou daquilo que ¢ dito, abrindo o poema para a possibilidade de dizer
de outros modos, dizer até mesmo sem palavras, deixando o siléncio aparecer por detras do excesso de
palavras” (MALUFE, 2012, p. 166). Segundo Malufe, “uma espécie de palavrorio vazio, em palavras
que giram e giram em torno de si mesmas ou do nada — imagem que o poeta Michel Deguy utiliza em
seu prefacio ao livro de Siscar, ao dizer que o poema usa de rodeios, gira em torno de algo (fourner antonr
dn pol), daquilo que se esquiva” (MALUFE, 2012, p. 166). Como observamos, em “Génesis”, nos giros
em torno das palavras referidas (“tudo”, “formas” e “comego”, por exemplo). O siléncio é construido
“— por meio da frase, do dito, do enunciado — como espago da alteridade, do enigma que, entretanto,
possibilita a intetlocu¢do e sempre acaba por construir sentido” (LEMOS, 2011, p. 41). Afinal,
“(siléncio) o siléncio diz” (SISCAR, 2010, p. 17).%

Portanto, na poética de Siscar, esse inespecifico “estado de poesia” (SISCAR, 2010, p. 113) é
tomado como poténcia de experimentacao, “em conjuntura de crise que nada finda”, como também

Vemos no poema a seguir:

DO INTERESSE DO LIXO

muito do que mais gosto enconttei no lixo / ou prestes a it para o lixo / coisas muito
manuseadas ou pouco quetidas / colocadas na calgada para o setvico publico / atiradas
em terrenos baldios perdidas / em caminhos de sitio attificios / expostos em estado
contingente

coisas usadas ndo sdo apenas uteis novamente / elas pedem uma histéria de seu antigo
emprego / uma teoria de suas marcas / (manchas de vinho ou de café por exemplo / nas

5 Cabe dizer que a citacdo de Malufe diz respeito a analise do poema “ndo ndo devo ser o Gnico a apertar o passo”, do livro
Metade da arte (2003), de Marcos Siscar. Contudo, em sua poética, nota-se a recorréncia do uso de alguns recursos.
% Verso do poema “Fic¢io de inicio” do livro Interior Via Satélite (2010).



paginas de um velho livto) / onde a coisa me compete / a competir para que seja
minha

nem tudo compete ao catadot/ coisas velhas em exaustio de mundo / cores intensas de
interesse improvivel / nem tudo precisa ser tenomeado / aparelhos sem libido desses /
que quedos e mudos sdo espelhos / muito reluzentes para pobres trapeitos

o que foi usado ndo precisa/ ser reciclado encadernado como novo/ o que vem do uso
carece set/ ocupado reesctito como o primeito livto/ de um género cutioso exposto a
fratura/ em conjuntura de crise que nada finda/ ou apenas isso um desejo de
mundo

(SISCAR, 2015, p. 40)

O metapoema “Do interesse do lixo” nos instiga com sua forma hibrida, sendo composto em
quatro estrofes que se assemelham a paragrafos. O que nos chama atencao ¢ que a cesura dos versos ¢
marcada pelo uso de barras, como se fossem citados em um texto em prosa. Como sabemos, é um
recurso utilizado para indicar versos citados em uma mesma linha. Nota-se que as barras e os
parénteses sao os unicos sinais de pontuacio do poema. E cadenciam o ritmo poético, junto aos
procedimentos de extrapolacao da cesura e do enjambement, como também do uso continuo de letras
minusculas, por exemplo.

Em um contorno retangular, esse poema remete, em algum nivel, 2 mancha grafica da prosa.
Segundo Siscar, em entrevista ao portal Globo.com, tanto “verso” quanto “prosa” siao dispositivos

possiveis de um poema,

acho interessante o efeito que podemos criar fazendo prosa com recursos tipicos do verso — o
corte do verso ndo deixa de ser uma espécie de “pontua¢do”, com uma respiragdo especifica,
que me interessa muito — e fazendo versos a partir de determinadas exigéncias de sentido que
sdo comuns na prosa (SISCAR, 2015).

Vemos, aqui, uma aproximagao entre poesia e prosa, verso e linha, “o passo de prosa da poesia
contemporanea” (nos termos de Florencia Garramufio). Como explica Garramufio, “o pdr em crise essa
identidade entre poema em verso e em prosa se torna um modo mais generalizado de questionar
formas do pertencimento e do especifico” (2014, p. 81). Vemos, portanto, uma variagio no uso da
forma, em torno de uma poesia inespecifica, em estado de mudanga continua. Masé Lemos nos lembra,
em referéncia a Siscar, que a crise “ndo significa o ‘abandono da linha interrompida a que chamamos
verso’, mas o ‘investir de suas variagoes™ (LEMOS, 2011, p. 22-23).

Nesse poema, a pesquisa do verso também é experienciada a partir do procedimento de
insisténcia na repeti¢ao. No caso, a reitera¢ao gira em torno do campo semantico da palavra “lixo”.
Trata-se de um dos motivos centrais do poema, como ja anuncia o titulo do poema “Do interesse do
lixo”. As sobras da sociedade capitalista sio tomadas como matéria de interesse, como vemos em:
“muito do que mais gosto encontrei no lixo / ou prestes a ir para/ o lixo”. O poema ¢é construido,
assim, a partir de um estado de aten¢ao aos restos, aquilo que ¢ considerado como insignificante, como
inatil, tomados como matéria de poesia.

Discurso poético que subverte a l6gica utilitarista e consumista do sistema. E valoriza, assim, uma
ordem subjetiva do afeto, da memoria, como vemos no aprego pela “teoria das marcas” das coisas
usadas: “(manchas de vinho ou de café por exemplo / nas piginas de um/ velho livro)”. Obsetva-se
que os marcas retratadas, aqui, se afastam da logica funcional para responder a uma ordem afetiva de
testemunho, lembranca, nostalgia. De algum modo, elas nos sobrevivem, sendo tomados como

superficies de memorias, como testemunhas que perduram nossa breve passagem no mundo.



Além disso, em uma leitura comparada com o poema “Génesis”’, novamente, observamos a
busca por “outra modalidade de comeg¢o”. Mas, diferente da perspectiva da altura, as cenas sao
projetadas a partir da perspectiva do chio (“calgada”, “terrenos baldios”, “caminhos de sitios artificios”,
por exemplo). E focalizam uma paisagem material, teldrica composta por pequenas coisas inespecificas,
o infimo, como: “aparelhos sem libido desses / que quedos/ e mudos sio espelhos / muito reluzentes
para pobres trapeiros”.

O olhar subjetivo dos “pobres trapeiros” subverte “aparelhos sem libido” em “espelhos muito
reluzentes”. Assim, o olhar para as grandezas do infimo desloca a perspectiva do chao a altura,
aproximando suas frageis fronteiras em um estado que pode ser considerado como sublime. No sentido
metalinguistico, o poeta pode ser comparado as figuras dos “pobres trapeiros” e do “catador”.

Contudo, esse poeta do chao adverte, na terceira estrofe: “nem tudo compete ao catador”, “nem
tudo/ precisa ser renomeado”. E na ultima estrofe: “o que foi usado ndo precisa/ ser reciclado
encadernado como/ novo/ o que vem do uso catece ser/ ocupado reescrito como/ o primeiro livro”.
Como em “Génesis”, hd a problematizac¢ao da questao do “novo” como matéria de poesia. E mais uma
vez o poema gira em torno da metamorfose, do deslocamento a partir do “que vem do uso”, “em
conjuntura de crise que nada finda/ ou apenas isso um desejo/ de mundo”.

Nesses ultimos versos, vemos “um desejo de mundo” recomposto pela materialidade da reescrita,
a partit de um “lixo cuidadosamente escolhido” (SISCAR, 2015, p. 42).” Um desejo de construir o
poema como espag¢o de habitacao que ¢, paradoxalmente, posto em constante deslocamento.

Em ambos os poemas, a metamorfose continua ¢ feita a partir da matéria que ja existe, em estado
contingente, como as palavras que podem ser lidas como: “coisas velhas em exaustio de / mundo /
cores intensas de interesse improvavel”. Matéria para a experimentagao “de um género curioso exposto

a fratura”. O poemar Qual seria “o0 nome disso”?
NOME DISSO

poesia é o nome disso? é o que voltando a si se abandona?

tem outra graca ou vive de sua famar acende-se ao ser chamada
[pelo nome?

melhor dizendo poesia é o nome ou ¢ quando e onde se incendeia?
flutua em nossas mios cansada enquanto brilhar?

¢ o martelo que edifica ou o rascunho de seu erro?

pantera em noite escura? armario para os nomes mais vermelhos?
buraco de siléncio na parede dura? 6dio da chuva fina?

qual é o nome da poesia?
(SISCAR, 2015, p. 76)

O metapoema “Nome disso” propoe um modo de investigar, a partir do fazer poético, o
conceito de poesia, ou melhor, daquilo que chamamos de poesia. E gira em torno das palavras “poesia”
e “nome”. Os espagos em branco entre as estrofes (compostas por sete monosticos e um distico)
configuram o siléncio que, aberto em sua pluralidade de sentidos, pode ser lido como espago de enigma

e, a0 mesmo tempo, de interlocugao. Como elucida Steiner, “o siléncio funda um outro discurso que

67 “Lixo cuidadosamente escolhido” ¢ o titulo de um dos poemas de Manual de flutuacao para amadores.



nao o comum; entretanto, ¢ linguagem de grande teor significativo” (1988, p. 73). O siléncio também
compde o ritmo do poema, junto ao uso de recursos recorrentes em sua poética, COMO cesura €
enjambement, como vemos em: “tem outra graca ou vive de sua fama? acende-se ao ser chamada/
[pelo nome?”.

Segundo Marcos Siscar, em entrevista a Revista Suplemento Pernambuco, “o uso desses recursos,
que as vezes soam como ruides para o leitor, é uma tentativa de criar estranhamento, de sensibilizar o

leitor para o fato de que alguma coisa esta acontecendo ali, naquele texto, da qual ele precisa participar’”
(2016). E mais adiante:

o que tento fazer é criar uma sensagao de artificialidade que obriga o leitor a fazer escolhas de
leitura (se 1¢ a frase até o final do verso, ou se conecta a frase com o verso seguinte, por
exemplo). E assim ele acaba por perceber que a ambiguidade, em determinadas circunstincias,
nio ¢ uma perda de sentido, necessariamente. Ela ¢ capaz de associar sentidos que se
iluminam, uns aos outros (SISCAR, 2016).

Afinal, “poesia é o nome disso? é o que voltando a si se abandona?”. Em um ritmo circular, o
ultimo verso volta ao primeiro: “qual o nome da poesia?”. Como explica Siscar, na entrevista referida,
“em muitas circunstancias, as perguntas sao muito mais decisivas do que as respostas” (2016). A
proposta aqui nao ¢ ancorar certezas. Mas antes refletir sobre esse estado de poesia que, em fluxo de

transformacao continua, nos faz flutuar.
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O FANZINE COMO OBJETO DE ESTUDO NO BRASIL:
MAPEAMENTO DE UM CAMPO DE PESQUISA EM ASCENSAO

Juliana Gama de Brito Assumpgao

Resumo: O objetivo deste trabalho ¢ identificar de que formas o fanzine tem se inserido em pesquisas brasileiras
de mestrado e doutorado, com foco na drea de Letras e no campo amplamente conhecido como Estudos
Literarios; de modo a contribuir com uma reunido de referéncias relevantes a outras pesquisadoras e
pesquisadores da area que se interessem pelas manifestagdes literarias contemporaneas difundidas em fanzines
independentes, as margens do mercado editorial convencional. Com base em um mapeamento realizado em
2021, por meio de buscas eletronicas sobre o termo “fanzine” nos dois maiores bancos digitais brasileiros de
teses e dissertacOes, inicialmente apresento um panorama quantitativo de publicagcdes académicas brasileiras
catalogadas, nesses bancos, acerca do termo consultado; entre as quais destaco as que se vinculam a area de
Letras. Na sequéncia, comento sumariamente sobre as pesquisas de pds-graduacdo em Letras anteriormente
destacadas, observando como o fanzine se insere em cada uma dessas publicacbes e identificando suas
proximidades com os Estudos Literdrios. Com isso, percebe-se que o fanzine tém despertado cada vez mais
interesse em investigacOes académicas brasileiras, dentro e fora da area de Letras, configurando um campo de
pesquisa em verdadeira ascensio no pais — embora ainda pouco explorado no ambito da Literatura brasileira.

Palavras-chave: Fanzine. Letras. Estudos literarios. Literatura brasileira. Praticas artisticas contemporaneas.

Introducao

Desde a sua primeira inser¢io como objeto de estudo em uma pesquisa de pds-graduagio no
Brasil — a saber, a dissertagao de mestrado em Comunicaciao de Henrique Magalhies, defendida em
1990 na Escola de Comunica¢ao e Artes da USP —, temos definido o fanzine como uma publicagao
alternativa, efémera e experimental, “absolutamente inconstante” em fung¢ao de seu pequeno formato,
da irregularidade no nimero de paginas e de exemplares por edi¢ao, da multiplicidade das linguagens de
que se constitui e de sua circulagio por sistemas de troca ou venda ndo registradas (MAGALHAES,
1993). Tais caracteristicas talvez justifiquem a quantidade relativamente pequena de pesquisas
académicas dedicadas ao tema no pais até hoje, bem como a diversidade das areas de estudo que tém
demonstrado interesse em investigar o fanzine, como indicou Ruth Lerm (2016). Com isso em vista, o
objetivo do presente trabalho ¢é refletir sobre de que forma esse objeto “inconstante” tem se inserido
em pesquisas de mestrado e doutorado desenvolvidas no pais, particularmente na Grande Area
denominada “Linguistica, Letras e Artes”, com énfase na area de Letras e no campo amplamente
conhecido como Estudos Literdrios ou Estudos de 1iteratura, entre outras denominagoes.

Para tanto, em primeiro lugar, apresentarei brevemente um panorama atualizado da quantidade
de teses e dissertagoes brasileiras nas quais o fanzine se insere — como objeto de estudo principal ou
secundario, parte do corpus de analise, ferramenta metodoldgica utilizada na pesquisa ou de outras
maneiras —, com base em buscas eletronicas sobre o termo “fanzine” realizadas no primeiro semestre
de 2021 nos dois maiores bancos brasileiros de teses e dissertagoes com acesso virtual: 1) o Catalogo de
Teses da Coordenacio de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES)®; e 2) a Biblioteca
Digital Brasileira de Teses e Dissertacdes (BDTD)®. Entre as pesquisas localizadas nos resultados das
buscas, destacarei, na Grande Area “Linguistica, Letras e Artes”, o nimero de trabalhos sobre o fanzine
que se inscrevem formalmente na area de Letras. Feito esse destaque inicial, puramente quantitativo,

passarei a segunda etapa de desenvolvimento do trabalho, em que observarei a forma como o objeto
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“fanzine” se insere, particularmente, nas pesquisas vinculadas a area de Letras, anteriormente
destacadas, de modo a identificar suas eventuais proximidades ou afastamentos com relagao aos Estudos
Literdrios.

Fruto de um mapeamento realizado no primeiro semestre de 2021, como fase inicial da pesquisa
de mestrado em Literatura brasileira sobre a poesia impressa em fanzines feministas do século XXI, que
tenho desenvolvido no Programa de Pés-Graduagio em Letras da UER] — sendo, eu mesma, uma
escritora de fanzines e artista visual inserida no circuito fluminense de publicacdes independentes —,
friso que nao pretendo aqui reunir todas as investigacoes académicas sobre o assunto desenvolvidas no
Brasil até hoje; mas sim, como ja foi posto, apresentar uma visdo panoramica dessas pesquisas, com
base em buscas recentemente realizadas nos principais bancos brasileiros de teses e dissertacoes, a fim
de refletir sobre de que formas o fanzine tem sido estudado no pais, sobretudo no campo de
conhecimento em que minha préopria pesquisa se insere. Com isso, ao fim do trabalho, apresento uma
reunido de referéncias relevantes a outras pesquisadoras e pesquisadores do Brasil que se interessem
pelas manifestacoes literarias contemporaneas que circulam por diferentes regides do palfs, as margens
do canone e do mercado editorial convencional, em nossos fanzines impressos.

Importante contribuicdo e motivagao para este trabalho foi o texto de Ruth Lerm (2016),
anteriormente citado. Trata-se de um artigo publicado por essa pesquisadora durante o

desenvolvimento de sua tese de doutorado”™

na area de Educa¢do, no qual Lerm apresentou o seu
proprio levantamento de teses e dissertagoes defendidas no Brasil, até 2014, que utilizassem o fanzine
como “objeto de estudo”, “corpus de analise”, “metodologia para obten¢ao de dados” ou como “objeto
resultante da pesquisa” — independentemente das areas de conhecimento a que se vinculassem as
produgdes académicas encontradas. Ao refletir sobre os resultados entio obtidos, Lerm considerou
“acanhado o total de duas teses de doutorado e onze dissertacdes de mestrado relacionadas com o tema
[fanzine] para um periodo de 24 anos [de 1990 a 2014]” (LERM, 2016, p. 3024); ao passo que — meu
destaque — apenas uma’' das pesquisas levantadas por Lerm, no artigo citado, vincula-se formalmente
a area de Letras.

“Um vasto campo a ser explorado”, apontara-nos Lerm em 2016, quanto ao estudo académico
sobre fanzines no Brasil, a0 concluir seu artigo (LERM, 2016, p. 3025). Com efeito, desde a produgao
de seu levantamento até o momento atual, houve um aumento significativo na quantidade de teses e
dissertagdes sobre o tema defendidas em nosso pais, relacionadas as mais diversificadas areas de
conhecimento — como demonstrarei a seguir. Antes disso, contudo, vale ressaltar os dois pontos que
seguem, como resultados preliminares de meu préprio mapeamento feito em 2021. Em primeiro lugar,
a constatagao de que Ruth Lerm foi certeira em seus apontamentos sobre os estudos de fanzines no
Brasil: trata-se de um campo de pesquisa em verdadeira ascensio no pafs, embora ainda pouco
explorado no ambito da Literatura brasileira. Em segundo lugar, pode-se constatar que as mais recentes
pesquisas sobre o tema publicadas (até o momento em que escrevo o presente trabalho), especialmente
as vinculadas a area de Letras que mais se aproximam do campo dos Estudos Literdrios, tém suscitado

discussdes relevantes acerca de materiais artisticos e literarios contemporaneos que circulam em

0Sob o titulo “Leitura de textos sincréticos verbovisuais: relacdes entre linguagens em (fan)zines brasileiros”, a tese de
doutorado em Educacio, de Ruth Lerm, foi defendida em 2017 na UFRGS; e apresenta um estudo aprofundado das
relagbes entre as linguagens envolvidas no objeto “fanzine”, a luz da semidtica discursiva, com énfase no Ensino da Arte.
Ainda que a pesquisa de Lerm nio seja diretamente abordada no presente trabalho, por nio se inscrever formalmente na
area de Letras, optei por inclui-la nas referéncias bibliograficas por acreditar que a tese pode contribuir com pesquisadores
de Letras que se interessem pelo fanzine, especialmente devido a sua proximidade com os Estudos Linguisticos. Ver: LERM,
2017.

" Trata-se da tese de doutorado em Letras de Jugara Benvenuti (2011), sobre a qual comentarei mais a frente, ainda neste

trabalho.



diferentes regides do Brasil, em relacio a seus contextos socials — nos niveis de sua produgao e
circulagao pelas margens da cultura hegemonica; e da expressao de subjetividades dissidentes em redes

auténomas contraculturais.
Panorama quantitativo da inser¢ao do fanzine em pesquisas brasileiras (1990-2020)

Ao passo que o levantamento produzido por Ruth Lerm (2016), em 2014, identificou apenas
treze pesquisas de mestrado e doutorado brasileiras relacionadas ao objeto “fanzine” entre 1990 e 2014,
como expus na introduc¢do do presente trabalho, as consultas que realizei no primeiro semestre de 2021
acerca do termo “fanzine”, nos ja referidos sistemas de busca on-/ine dos bancos eletronicos de teses e
dissertagoes da CAPES e da BDTD, indicaram resultados bastante animadores a quem se interessa pelo
universo dessas publica¢oes independentes.

No primeiro banco consultado, o Catalogo de Teses da CAPES, a busca apresentou como
resultado, em junho de 2021, um total de quarenta e duas teses e dissertagoes brasileiras, defendidas
entre 1990 e 2020, relacionadas a multiplas areas de conhecimento — da Enfermagem a Antropologia,
passando pelos estudos de Arte, Literatura, Educacio, Comunicacio, entre outros. Com a restricio’
desse resultado as pesquisas inscritas na Grande Area denominada “Linguistica, Letras e Artes”, obtive
uma lista com onze trabalhos, cinco dos quais associam-se efetivamente a area de Letras, pelo sistema
de catalogacio eletronica do banco em questio: quatro dissertagdes de mestrado, defendidas entre 2015
e 2020; e uma tese de doutorado defendida em 2011 — esta, produzida por Jugara Benvenuti (2011), é
a unica que também consta no levantamento de Ruth Lerm (2016) ao qual tenho me referido.

Ja na BDTD, segundo banco consultado, o aumento da quantidade de pesquisas sobre o fanzine
em nosso pais ¢ ainda mais significativo: como resultado da busca, em junho de 2021, cheguei a um
total de setenta e trés teses e dissertagoes defendidas no Brasil, entre 2005 e 2020, igualmente
relacionadas a multiplas areas de conhecimento. Ao submeter tal resultado a mesma restrigao realizada
na busca antetior, restaram dezessete trabalhos vinculados diretamente 2 Grande Area “Linguistica,
Letras e Artes”, dos quais seis inserem-se na area de Letras, segundo o sistema de catalogagao eletronica
da BDTD: cinco dissertacdes de mestrado, defendidas entre 2015 e 2020; e uma tese de doutorado
defendida em 2011, 2 mesma encontrada na busca anterior.

Diante disso, a fim de identificar, em linhas largas, de que formas o fanzine tém sido pensado em
pesquisas brasileiras de pés-graduacao em Letras recentes, com a inten¢ao de colaborar com outras (e
futuras) pesquisadoras e pesquisadores da area que, como eu, desejem investigar a literatura impressa
em fanzines contemporaneos, listarei e comentarei sumariamente a respeito de como esse objeto se
insere em cada uma das seis diferentes pesquisas de mestrado e doutorado em Letras que encontrei em
meu mapeamento, excluindo-se as publica¢des académicas que se repetiram nos resultados de ambas as

buscas acima discriminadas — e de modo a observar suas aproximacoes com os Estudos literdrios.
O fanzine em pesquisas da area de Letras (2011-2020)

A mals antiga pesquisa de pos-graduagao s#icto sensu em Letras presente nos resultados das buscas
eletronicas sobre o termo “fanzine”, que realizei no primeiro semestre de 2021, ¢ a tese de doutorado
de Jucara Benvenuti, defendida em 2011 no Programa de Pés-graduacio em Letras da Universidade

Federal do Rio Grande do Sul; a qual também consta no levantamento de publicagdes académicas

72 Para realizar tal restricdo, foram utilizados os marcadores eletronicos, popularmente conhecidos como “Zags”, das préprias
plataformas digitais de cada banco de teses e dissertacdes consultado on-/ine.



sobre o fanzine feito em 2014 por Ruth Lerm (2016). Na tese, formalmente inscrita no campo da
Linguistica Aplicada e intitulada “Letramento, leitura e literatura no ensino médio da modalidade de
educagio de jovens e adultos: uma proposta curricular” (BENVENUTI, 2011), a pesquisadora
desenvolve uma proposta curricular de Literatura para Ensino Médio na modalidade de Educagao de
Jovens e Adultos (EJA), com foco na leitura e no letramento dos alunos, sob o formato de um curso
dividido em trés unidades correspondentes a trés semestres letivos.

Ao articular teorias e praticas dos campos Educacio, Linguistica e Literatura, Jugara Benvenuti
pontua, na tese citada, o objetivo de “aproximar a escola e o ensino de literatura da realidade do aluno,
de oferecer-lhe instrumentos para atuagao consciente na sociedade letrada em que vive, sem esquecer
de valorizar os saberes nao escolarizados que possui” (BENVENUTI, 2011, p. 6) — fundamentando-
se, sobretudo, no pensamento de Paulo Freire, com a nocao de educacio popular; e nas teorias de
Wolfgang Iser sobre os efeitos estéticos da literatura; além de dialogar com trabalhos teéricos a respeito
da construcao e da critica do curriculo, das priticas de letramento e do letramento literdrio, produzidos por
Regina Leite Garcia, Gimeno Sacristan, Shirley Brice Heath, Brian Street, Rildo Cosson, entre outros
autores. Desse modo, o fanzine nio se insere na tese em questao como objeto de estudo, mas como um
exercicio de produgao textual a ser realizado pelos estudantes na terceira unidade da proposta curricular
que a autora clabora, sob o “tema gerador” denominado “Comunidades” (BENVENUTI, 2011, p.
201). Assim, durante o ultimo semestre do curso desenvolvido por Benvenuti em sua tese, um fanzine
seria produzido coletivamente pelos alunos — responsaveis tanto pela selecio dos textos que
integrariam o fanzine a ser construido, quanto pela diagramacao e montagem de suas paginas — de
modo articulado a discussdes sobre diferentes conceitos de “comunidade” realizadas ao longo das
aulas; a fim de que o material fosse impresso e distribuido a comunidade dos préprios alunos, no
momento da formatura da turma (BENVENUTTI, 2011, p. 231-230).

A segunda mais antiga pesquisa inscrita formalmente na area de Letras, que encontrei nos
resultados de meu mapeamento, ¢é a dissertagao de mestrado de Fabiola Hauch, defendida em 2015 no
Programa de Pés-graduaciao em Letras da Universidade de Passo Fundo, no Rio Grande do Sul. Sob o
titulo “O fanzine e a leitura: formacao do autor-leitor no zinar” (HAUCH, 2015), a dissertagdo tem o
fanzine como principal objeto de estudo — investigado por Hauch com foco no processo de formagao
do leitor de fanzines, por meio da teoria do autor-leitor, de Roland Barthes; da nocao de “leituras
selvagens”, com Roger Chartier; e dos quatro pertfis de leitores definidos por Lucia Santaella.

Identificando-se no préprio estudo como uma leitora de fanzines — inserida, portanto, no que se
reconhece como “cultura zineira” ou “universo dos (fan)zines” — Fabiola Hauch articula as principais
defini¢oes de fanzine até entao desenvolvidas por pesquisadores brasileiros, como Henrique Magalhaes
e Edgar Guimaraes, ao pensamento do italiano Massimo Canevacci a respeito da “ligagao dos fanzines
com as culturas eXtremas” e ao conceito de “Zonas Autonomas Temporarias”, do anarquista
estadunidense Hakim Bey. Desse modo, Hauch apresenta o objeto fanzine, também chamado de zize,
em sua dissertagdo, como um “vefculo de expressoes livres e um meio de autonomia e reflexio dos
individuos e de suas culturas” (HAUCH, 2015, p. 11); e propde a nogao de “zinar”, palavra utilizada em
sua pesquisa para designar o processo dinamico pelo qual os leitores de fanzines frequentemente se
tornam “zineiros”, ou seja, passam a produzir seus proprios fanzines, ao passo que
produtores/escritores de fanzines, por sua vez, “passam a ser leitores” dos primeiros, “daqueles que
foram e continuam sendo seus leitores” (HAUCH, 2015, p. 82-83), em dialogo com o autor-leitor
teorizado por Barthes. Nesse sentido, de acordo com Fabiola Hauch, “é o zinar que sustenta a
expressao da autonomia libertaria dos sujeitos que compartilham dessa cultura [zineira]” (HAUCH,
2015, p. 83).



Ainda na disserta¢ao de Fabiola Hauch (2015), outro importante elemento a se destacar ¢ o modo
como a pesquisadora analisa os processos de leitura no “zinar” do século XXI, levando em
consideragao a influéncia das transformacées tecnoldgicas deste tempo sobre os processos de
construcao e distribuicio de materiais impressos independentes — sem perder seu foco na questao da
leitura e formagao do leitor em fanzines impressos. Nesse prisma, ao concluir seu trabalho, a defini¢ao
inicial do fanzine apresentada por Hauch em sua dissertagao atualiza-se, de forma que o objeto passa a
ser percebido pela pesquisadora como uma possivel ferramenta para a formacgao de awutores-leitores
integrados em redes, comunidades ou “zonas” culturais auténomas, flexiveis e provisorias,
demonstrando-se uma verdadeira “interface entre o toque real e o toque virtual” (HAUCH, 2015, p.
106).

Na terceira e na quinta pesquisas de pés-graduacao em Letras que localizei em meu mapeamento
— defendidas, respectivamente, em 2018 no municipio de Sio Gongalo, no estado do Rio de Janeiro; e
em 2019 na cidade de Fortaleza, no Ceard — retornamos a utilizacio do fanzine como instrumento
para aplicacio de propostas pedagdgicas de letramento e/ou producio textual, ja observada na tese de
Jucara Benvenuti (2011). Trata-se da dissertacio de Mestrado Profissional em Letras de Andrea
Barbosa, intitulada “Fanzines: autoralidade e expressividade nas aulas de produgio textual”
(BARBOSA, 2018), defendida na Faculdade de Formacao de Professores da Universidade do Estado
do Rio de Janeiro, em 2018; e da dissertacao de Mestrado Profissional em Letras de Amanda de Souza,
“Fanzine na sala de aula: uma proposta com projetos de letramento para a produgido textual de alunos
na Educagio de Jovens e Adultos” (SOUZA, 2019), defendida no Centro de Humanidades da
Universidade Estadual do Ceara, em 2019.

Na dissertacio de Andrea Barbosa (2018), além de um estudo aprofundado a respeito da
utilizacao fanzine como ferramenta pedagdgica para exercicios de producio textual, em aulas de lingua
portuguesa do primeiro segmento do Ensino Fundamental, a pesquisadora ainda reflete sobre algumas
das principais defini¢oes de fanzine desenvolvidas em outros campos de conhecimento, no ambito da
pos-graduacao brasileira — recorrendo, inclusive, a ja mencionada pesquisa pioneira de Henrique
Magalhaes, bem como aos trabalhos de Edgard Guimaries e Gazy Andraus — e elabora um historico
do desenvolvimento dos fanzines em funcio das tecnologias pelas quais essas publica¢oes se
produzem, das técnicas de montagem artesanal aos recursos digitais (BARBOSA, 2018, p. 16). Com
isso, na dissertacao de Barbosa (2018), antes da exploragao do fanzine como instrumento pedagogico, o
objeto é percebido, a principio, como um “veiculo de divulgacao” de artistas independentes; veiculo
que, “com a chegada da internet, deixou de ter exclusivamente esse papel, passando a ser visto como
uma plataforma para socializar trabalhos artisticos, com formatos e temas variados” (BARBOSA, 2018,
p.- 17).

Ja na dissertacio de Amanda de Souza (2019), o fanzine se insere tanto como ferramenta para o
letramento de alunos jovens e adultos, a ser aplicada nas turmas da modalidade Educa¢ao de Jovens e
Adultos (EJA) de uma escola publica municipal de Fortaleza, quanto como objeto a ser investigado no
nivel de seus processos de criagdo e leitura, com foco no impacto da produciao de fanzines, como
exercicio didatico, sobre a proficiéncia de leitura e escrita dos alunos da EJA, na escola referida. Nesse
sentido, para Souza (2019), os processos de criacao e troca de fanzines (ao qual a autora se refere como
“pratica zinesca”) pelos estudantes, em sala de aula, contribuiria para seu letramento em func¢io das
proprias caracteristicas do objeto fanzine — percebido, na dissertacio, como propulsor de um
compartilhamento de ideias importante para o “desenvolvimento do senso critico e de no¢des de exercicio
de cidadania” entre os estudantes, além de possibilitar “a inser¢do dos alunos em praticas sociais de
escrita” (SOUZA, 2019, p. 17).



Na quarta e na sexta pesquisas de pés-graduaciao em Letras que localizei com meu mapeamento
— as duas ultimas produgoes académicas sobre as quais me propus a comentar no presente trabalho —
percebe-se um vinculo nitido com o campo amplamente conhecido como Estudos Literirios. Trata-se da
dissertacao de mestrado em Letras de Caroline Pinagé, defendida em 2018 no Instituto de Ciéncias
Humanas da Universidade Federal do Amazonas, em Manaus; e da dissertacio de mestrado em Letras
de Juliana Pereira Andrade, defendida em 2020 no Programa de Pés-graduagao em Letras da PUC-
Minas Gerais, em Belo Hotizonte.

Sob o titulo “Leitura de poéticas em suportes alternativos: mercado nas margens e manifestagoes
literarias” (PINAGE, 2018), a dissertacio de Caroline Pinagé apresenta a proposta de investigar dois
“suportes alternativos” que veiculam materiais literarios contemporaneos: o fanzine e o ¢-book; bem
como as criagdes poéticas materializadas em cada um desses suportes — percebidos pela pesquisadora
como ‘“novos meios de escoar manifestagoes literarias enquanto resultado de processos
contemporaneos estabelecidos a partir da relacio entre Arte e Novas Tecnologias” (PINAGE, 2018, p.
8).

Interessada, principalmente, nas dinamicas de produgio e circulagiao da literatura que se difunde
nas ruas da cidade de Manaus, em fanzines impressos; e no ciberespaco, em livros digitais — ambos as
margens do mercado editorial convencional —, Caroline Pinagé utiliza como corpus de analise, em sua
dissertacdo, um e-book de Priscila Lira, escritora amazonense; e os fanzines de Adriano Furtado, escritor
paulista que passou a maior parte de sua vida em Manaus, onde atuou intensamente como quadrinista,

poeta e contista. Ao longo de toda a pesquisa, Pinagé ressalta a importancia de se

respeitar as caracteristicas de cada manifestacdo cultural analisada [os fanzines e o ¢-book], desde
as condi¢coes de producdo até a leitura de poesia, a fim de que fosse possivel realizar uma
interpretacdo coerente sobre outra parte do cenario cultural contemporaneo de Manaus, a qual
ainda recebe pouca visibilidade, visto que se mantém nas margens da tradicao literaria e do
mercado livreiro. (PINAGE, 2018, p. 17, grifo da autora)

Nesse sentido, a pesquisadora dedica uma parte consideravel da dissertacio (todo seu primeiro
capitulo) ao estudo da formaciao histérica dos sistemas literario e cultural brasileiros, com base,
principalmente, em teorias de Antonio Candido e Alfredo Bosi, além das contribui¢oes de Marisa
Lajolo e Regina Zilberman, entre outros pensadores ¢ pensadoras, a fim de refletir sobre as fungoes
histérica e social de diferentes suportes na consolidagao de nossa Literatura, desde “uma perspectiva
critica sobre as Instituicdes (Coroa, Igreja e posteriormente a elite burguesa) que utilizaram da cultura
letrada como meio de estabelecer certa hegemonia no campo cultural do Brasil” (PINAGE, 2018, p.
15). Com isso, Pinagé demonstra, ao fim de sua pesquisa, que as ferramentas tedrico-metodolégicas
tradicionais dos Estudos Literdrios nao sao suficientes para a leitura dos textos poéticos contemporaneos
que se materializam nos suportes analisados, o fanzine e o e-book — os quais, cada um a seu modo,
apresentam cisdes com a logica do sistema literirio e do mercado cultural/editorial hegemonico,
configurando “mercados nas margens |[...], como formas de escoar um tipo de producao [literaria] mais
auténoma e independente, mesmo que dispersa” (PINAGE, 2018, p. 106).

A respeito da inser¢ao do fanzine como objeto de estudo, ainda na dissertagao de Caroline Pinagé
(2018), convém destacar a maneira como essa pesquisadora busca compreender a poética impressa
nesse tipo de suporte alternativo, particularmente, tanto nos nfveis de sua concepgiao criativa, por
fanzineiros de Manaus; quanto no de sua circulagao e distribuicio na cidade, em espagos culturais
alternativos — em geral, construidos pelos préprios escritores de fanzines. Atenta aos aspectos

econdémicos e tecnologicos das condi¢oes de producdo e distribuicdo de materiais literarios



independentes situados em seu tempo e territorio; as praticas de venda de fanzines por seus autores; ¢ a
dinamica das trocas de materiais e conhecimentos artisticos que ocorre entre 0s proprios fanzineiros,
como entre estes ultimos e seus leitores, sobretudo no “mercado fanzinesco” manauara, Pinagé identifica
a “cultura criadora” da literatura impressa em fanzines — cuja principal caracteristica, na visao da
autora, ¢ a “liberdade de criacao” (PINAGE, 2018, p. 77) — como “menos uniforme” e “mais

experimental”; e propoe que:

Como seus simbolos e bens culturais [dos fanzines| ndo seguem a rigidez da sistematizacio
erudita, seus processos aproximam-se de uma expressdo artistica mais livre para expor as
tensdes internas desse sujeito contemporineo um tanto fragmentado. (PINAGE, 2018, p. 78,
grifo meu)

Tal associacao entre fanzines literarios e a “liberdade de criagdo” também ¢é observada na
dissertacao intitulada “Fanzines na produgdo poética contemporanea: das Larvas a metamorfose social”
(ANDRADE, 2020) — mais recente pesquisa brasileira de pds-graduacio stricto sensu em Letras, que
localizei nos dois bancos de teses e dissertacoes consultados em 2021 sobre o termo “fanzine”, em meu
mapeamento. Nesta pesquisa, Juliana Pereira Andrade investiga a literatura impressa em fanzines que
circulam na regido de Lavras, em Minas Gerais, no ambito da poesia brasileira contemporinea produzida,
particularmente, na segunda década do século XXI; e com foco nos processos de criagio e recepgiao
dos fanzines entre o publico leitor, levando em consideracao a inser¢ao social desses materiais.

Com base em teorias e reflexdes criticas desenvolvidas por pensadores como Antonio Candido,
Gilberto Mendonga Teles e Wolfgang Iser, entre outros, Andrade (2020) produz uma analise dos
fanzines literarios produzidos, na regido mencionada, por poetas que integram o grupo Larvas Poesia; e
constata “a importancia dos fanzines como um suporte alternativo, que pode alcangar um publico nao
familiarizado com a literatura”, demonstrando-se “capazes de aproximar a poesia do leitor nao
especialista” (ANDRADE, 2020, p. 8). No paragrafo em que define o objeto “fanzine” e estabelece os

principais objetivos da dissertacao, diz a pesquisadora:

O fanzine consiste numa producio literaria independente das editoras; todo o processo de
producio, edicdao, impressdo e venda fica a cargo do poeta. O resultado é um material mais
simplificado, vendido a precos simbdlicos, mas que garante ao poeta a liberdade de expressio,
sem a censura editorial. Pode-se dizer que as possibilidades de pesquisa podem concentrar-se
no processo de criagdao do fanzine, no publico alvo, abordando a recepg¢ao, como também nas
formas de circulacdo desse tipo de publicacdo. O estudo aqui apresentado pretende abordar esse
Jendmeno cultural em todo o seu circuito: a criacio, a recepedo e a circulagao, buscando compreender as relagies
sociais que se estabelecemr nesse processo. O objetivo geral dessa investigacdo ¢ refletir sobre a
producio poética no suporte zine como fendémeno cultural, dando relevancia para sua inser¢do
social contemporinea e a repercussio dessa producio entre o publico leitor. (PINAGE, 2020,
p. 11-12, grifo meu)

Com o trecho grifado na passagem acima, nota-se que, desde o principio, Juliana Pereira Andrade
(2020) se propoe a analisar os materiais poéticos que integram o corpus de sua dissertagdo de modo a
considerar nao apenas o texto literdrio “em si mesmo”, mas todo o processo de criagio/producio e
circulagdo da literatura impressa no suporte fanzine, de forma semelhante ao que se observa nos
trabalhos académicos de Caroline Pinagé (2018) e de Fabiola Hauch (2015), sobre os quais comentei
anteriormente. Ao concluir sua dissertagdo, Andrade (2020) confirma a eficacia de sua abordagem para

<

a analise de fanzines literarios, afirmando que o fanzine, ou e — como “um suporte que foge a
cultura dominante em todos os seus aspectos e contribui para a democratiza¢ao do texto literario”,

aproximando-se do “popular” nido apenas em “sua forma de ser produzido ou pela sua forma de



circular”, mas no fato de que “prépria escrita tem uma estreita relagio com elementos populares e do
cotidiano” (ANDRADE, 2020, p. 91) — aproxima-se “daquelas teorias que defendem a relagio da
literatura com a sociedade, e ndo ficam extremamente voltadas para o funcionamento exclusivo do

texto” (ANDRADE, 2020, p. 91).
Consideragées finais

Diante do que até aqui foi exposto a respeito da inser¢io do fanzine em pesquisas académicas
produzidas no Brasil e, particularmente, na area de Letras, localizadas neste breve mapeamento que
produzi, algumas observacoes podem ser pontuadas.

Em primeiro lugar, com a apresentacao do resultado quantitativo das buscas sobre o termo
“fanzine” nos dois maiores bancos digitais brasileiros de teses e dissertagdes com acesso virtual,
realizadas no primeiro semestre 2021, verifica-se que o objeto fanzine, de fato, tem despertado cada vez
mais interesse em pesquisas académicas produzidas no Brasil, vinculadas a multiplas areas de
conhecimento. Ainda, ao compararmos tal resultado aos nimeros obtidos por Ruth Lerm (2016) em
seu proprio levantamento de teses e dissertagoes sobre o assunto, feito por essa pesquisadora em 2014,
0 aumento progressivo no interesse académico pelo fanzine, em nosso pafs, torna-se ainda mais
evidente.

Além disso, a breve analise da maneira como o fanzine se insere em cada uma das seis
publica¢oes académicas vinculadas formalmente a area de Letras, localizadas no resultado das buscas
feitas em 2021 referidas (alias, todas produzidas por pesquisadoras mulheres), demonstrou que o objeto
tem sido utilizado nas pesquisas da area, desde 2011, de duas formas distintas: 1) como instrumento
metodolégico ou ferramenta para aplicagao das reflexdes tedricas desenvolvidas pelas pesquisadoras —
¢ o caso da tese de doutorado de Jugara Benvenuti (2011) e das respectivas dissertagdes de mestrado de
Andrea Barbosa (2018) e de Amanda de Souza (2019), trés trabalhos académicos produzidos na area de
Letras em didlogo com a Educacao, compartilhando, entre si, o enfoque no ensino de Literatura, leitura
e praticas de letramento em diferentes modalidades educacionais; e 2) como objeto de estudo ou parte
do corpus de analise — caso das trés dissertacdes de mestrado em Letras produzidas, respectivamente,
por Fabiola Hauch (2015), Caroline Pinagé (2018) e Juliana Pereira de Andrade (2020), sendo que as
duas dltimas se encontram nitidamente vinculadas ao campo dos Estudos Literdrios, com énfase na
Literatura brasileira contemporinea.

Sob diferentes enfoques, nas seis pesquisas académicas inscritas na area de Letras, enumeradas
acima, chama aten¢ao a maneira como o fanzine é percebido por todas as pesquisadoras — tanto pelas
que o abordam como instrumento metodolégico, pelo viés da Educagao; quanto pelas que o utilizam
como objeto de estudo principal ou parte de seu corpus de analise — como um objeto textual, ou um
suporte literario que potencializa a coletividade, ou a criacao de comunidades dinamicas em torno de textos
escritos e lidos, na medida em que o proprio suporte impulsiona o compartilhamento de ideias e a troca
de conhecimentos entre quem escreve e quem lé o que se imprime em fanzines, propiciando uma
espécie de socializacio desses materiais textuais/literarios que extrapola, em larga escala, os limites dos
textos.

A essa caracterfstica “social” e “socializante”, ou a potencializacdo da coletividade atribuida ao
fanzine, relacionam-se: o uso do fanzine como instrumento didatico em um exercicio de produgao
textual coletiva, proposto por Benvenuti (2011), justamente, na unidade em que a pesquisadora discute
diferentes conceitos de “comunidade” com os alunos da turma de EJA em que se desenvolve sua tese

de doutorado; a concep¢ao do fanzine, na dissertagio de Barbosa (2018), como “plataforma para



socializar trabalhos artisticos com temas e formatos variados” (BARBOSA, 2018, p. 17); a utilizacao do
fanzine como ferramenta metodolégica para a inser¢do dos alunos da EJA em “praticas sociais de
escrita”, na pesquisa de Souza (2019); a visao do fanzine como propulsor da integracdo de “autores-
leitores” em redes culturais autbnomas, associada a nocao de “cultura zineira” e a ideia de “zinar”, na
dissertacao de Hauch (2015); e a percepcao do fanzine como “suporte alternativo” para textos literarios
Sitnados no tempo e no territério, nos niveis de sua criacao, distribui¢ao e recepgio — percepgao tal que
se observa na pesquisa de Pinagé (2018), com foco nas manifesta¢oes literarias que circulam no
“mercado fanginesco” da capital do Amazonas; e na dissertacio de Andrade (2020), com foco nos zines
de poesia que circulam na regido de Lavras, em Minas Gerais.

Outro fator que se destaca nas pesquisas da area de Letras que reuni neste mapeamento,
sobretudo nas dissertagdes que mais se aproximam do campo conhecido como Estudos Literdrios, diz
respeito a associagao entre fanzines literarios e liberdade criativa. Vistos, os fanzines, como “meio de
autonomia” e veiculos de “expressoes livres” por Fabiola Hauch (2015), numa perspectiva
interdisciplinar; os comentarios sumarios que produzi anteriormente sobre as respectivas pesquisas de
Caroline Pinagé (2018) e de Juliana Pereira Andrade (2020) evidenciam como essas autoras sublinham,
em suas dissertagoes, a importancia da /berdade de criagao nos processos de escrita, produgio, montagem,
distribuicao e recep¢ao das manifestacoes literarias inseridas nos “circuitos zineiros” de diferentes
territorios, respectivamente, das regides Norte e Sudeste do Brasil, que cada uma investiga. Além disso,
nas dissertagoes de Hauch (2015), Pinagé (2018) e Andrade (2020), o fanzine se destaca como objeto
capaz de veicular praticas artisticas e literarias contemporaneas produzidas no Brasil de modo a
viabilizar a expressao de subjetividades dissidentes em redes de autonomia e resisténcia contraculturais
— as margens da cena hegemonica da Arte e da Literatura nacionais.

Com tais apontamentos em vista, torna-se nitido que o objeto fanzine, embora ainda pouco
estudado no ambito da Literatura brasileira, tém suscitado discussdes relevantes no meio académico
brasileiro e na area de Letras, em particular, acerca de materiais artisticos e literarios contemporaneos
em relagdo a seus contextos sociais € a seus proprios processos de criacao e circulagiao pelas margens da
cultura dominante. Assim, espero que as referéncias que reuni com o mapeamento apresentado no
presente trabalho contribuam com novas investigacoes académicas dedicadas ao tema que venham a ser
produzidas por outras pesquisadoras e pesquisadores do Brasil, cujos trabalhos se aproximem da area
de Letras ou dialoguem com os Estudos Literarios — para que esse vasto terreno da arte, literatura e

(contra)cultura “zineiras” continue a ser cada vez mais explorado nas universidades de nosso pais.
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PODE A MULHER OPERARIA FALAR?
PARQUE INDUSTRIAL E O CANONE MODERNISTA

Juliane Ramalho

Resumo: O presente artigo objetiva tecer algumas reflexdes sobre a vida e obra de Patricia Galvio e seu
apagamento quanto ao canone modernista. Percebemos que ao estudar o Modernismo, ainda que seu nome
apareca eventualmente, Patricia Galvio nio participa deste, isto é, ndo permanece sendo tdo discutida e estudada
como outros autores deste movimento. Propomos, portanto, uma revisio deste cinone a partir de uma breve
apresenta¢ao sobre quem foi Pagu, que, para muitos, ainda ¢ apenas uma estrofe na can¢io de Rita Lee. Para esta
investigacdo, o corpus utilizado é composto pelo romance Pargue Industrial (2006) e a autobiografia Paixdo Pagu:
nma antobiggrafia precoce de Patricia Galvao (2005). A luz dos estudos pés-coloniais, amparados pela obra Pode o
subalterno falar? (2010) de Gayatri Spivak, problematizamos o lugar do texto paguniano na Literatura Brasileira.
Palavras-chave: Parque Industrial. Pagu. Canone modernista.

Invengio PAGU

Tema de uma cangido de Rita Lee, tinha olhos moles que faziam doer aos poetas modernistas,
intitulada por alguns como “A musa do Modernismo”, comparada a Rosa de Luxemburgo, e
considerada por muitos um misto de Tarsila do Amara com Maria Bonita, Pagu, Patricia Redher
Galvao (1910-1962), resgata a si propria em seus escritos, revelando-nos quem foi para além dos
relacionamentos danosos de sua vida — sendo o primeiro com Oswald de Andrade e o segundo com o
Partido Comunista Brasileiro.

Embora tanto a vida quanto a obra de Pagu sejam campos amplos para pesquisa, este artigo nao
pretende esgotar todas as faces dessa autora, tendo em vista o perigo de uma historia tnica que, de
acordo com a escritora nigeriana Chimamanda Ngozi Adichie (2019), pode limitar e subalternizar os
individuos, bastando que seja contada repetidamente, sob uma mesma perspectiva, tornando-se, entao,
responsavel por validar determinados estere6tipos. Vale ressaltar que tal pratica se configura como algo
que ocotre desde o principio dos registros escritos que legitimam determinadas historias em detrimento
de outras.

Desconstruir o mito é desabotoar as golas de Pagu. Sufocada por tantos pseudonimos, nossos
registros literarios pouco fazem mengao a esta escritora, jornalista, tradutora e critica que dedicou sua
vida-obra ao direito de existir com dignidade e resistir aos golpes metedricos da vida através da arte.
Impressionava a lancinante trajetéria de sua vida concomitante ao arrojo de seus poemas, a ponto de
fascinar os grandes nomes do modernismo: Raul Bopp, Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral. E,
posteriormente, nos anos 70, encantando também ao poeta e critico literario Augusto de Campos.

Em 1962, s6 ap6s a morte de Patricia Galvao, Augusto de Campos descobriu quem era, de fato, a
autora com a qual ele dialogava em seu poema O so/ por natural (CAMPOS, 2014). A desconhecida
Solange Sohl era Pagu, outrora “estrela menor do anedotario modernista” (CAMPOS, 2014) que,
naquele momento, pairava a sombra de Oswald e do desconhecimento. Surge entio, a partir da
iniciativa de Campos, um resgate do percurso literario, intelectual e politico desta figura tao insurgente e
instigante no cenario historico-cultural brasileiro. O livto Pagn 1Vida-Obra (CAMPOS, 2014), lancado em
1982, converteu-se, portanto, na primeira obra basilar para quaisquer pesquisadores cujos interesses
estejam nessa autora.

Seguido deste movimento importantissimo em dire¢ao ao resgate da memoria paguniana, em

1987 a pesquisadora Licia Maria Teixeira Furlani principia seus estudos sobre Pagu, publicando no ano



seguinte o resultado do material reunido por seus estudos na obra intitulada Patricia Galvao — livre na
imaginagao no espago ¢ no tempo (1988). Posteriormente, Lucia Maria fundou, em 2005, o Centro de
Estudos Pagu Unisanta, no qual tem reunido, digitalizado e catalogado um acervo de mais de 3.000
documentos acerca da vida e obra de Patricia Galvao no espaco de tempo que compreendem do seu
nascimento até a sua morte.

Ademais, realizou também a recuperagao de seus desenhos, fotografias, croquis e bilhetes, todos
reunidos na obra V7wa Pagn — Fotobiografia de Patricia Galvao (2010) em coautoria com Geraldo Galvao
Ferraz, filho de Pagu e de Geraldo Ferraz, seu ultimo companheiro e amor. Dentre todos os estudiosos
de Patricia Galvao, destacamos Augusto de Campos e Lucia Maria Teixeira Furlani, por terem sido os
primeiros atrevidos a navegar pelo anal PAGU P, a fim de totemizar mais um tabu ™ e desvendar os
mistérios por tras de zodos os consentimentos.

Nao obstante as inumeras definig¢oes, titulos e apelidos recebidos por Patricia, nos interessa mais
apresentar nosso objeto de estudo a partir das indefini¢oes que ela apresenta de si enquanto escritora e
mulher. Declara, em muitos trechos de Paixao Pagu: uma antobiografia precoce de Patricia Galvao (2005), que
sua vida particular nao tinha nenhuma importancia, pois vivia para sua luta. Podemos dizer que as
pulsdes de sua vida a preenchiam de significado e imbricavam-se com o impeto literario e
revolucionario. As injusticas do mundo apavoravam-na; logo, toda causa que apontasse um caminho,

ora uma solugio, assemelhava-se a um tunel que Pagu precisava atravessar.

Se o Partido precisasse de mim, deixaria de lado qualquer experiéncia, qualquer aspiragao.
Havia momentos em que me indignavam minhas tentativas de acomodag¢io. A minha vida nio
estava ali em minha casa. Eu ja ndo me pertencia. Deixaria ainda meu filho. Por que me
prendia entdo a ele, se sabia que estava predestinado a deixa-lo? Sabia que se o Partido me
chamasse, eu iria. Ndo tinha nenhuma duvida. E quando o Partido me chamou, eu fui.

(GALVAO, 2005, p. 114)

Quica pela inquietude de seu espirito e a urgéncia por desvendar o mundo, desde a mais tenra
idade, ja nas brincadeiras infantis, seus modos sdao censurados como condutas improprias pelas maes de
suas amigas. Observamos, assim, que os atributos da irreveréncia a acompanhardo na adolescéncia e
vida adulta. Destaca-se nas aulas da Escola Normal por ser considerada muito avangada em
comportamentos e ideias. Frequentava também o Conservatério Dramatico e Musical de Sao Paulo, no
qual foi aluna de Mario de Andrade. Em 1925, aos 15 anos, morava em uma vila operaria do Bras e ja
colaborava com o Bris Jornal, publicando poemas e ilustragoes sob seu primeiro pseudonimo: “Patsy”.
Ressaltamos ainda que, enquanto morou no Bras, era vizinha da industria de tecelagem italo-brasileira,
ou seja, acompanha desde cedo a vida dos operatios.

Ao passo que a moderniza¢iao tomava conta dos centros urbanos, a velocidade das mudangas e
expansao da industrializacdo traziam consigo transformagdes sociais marcadas pelo crescimento das
desigualdades. A vista disso, nota-se a marginalizacio dos antigos escravizados e a subdivisio das
classes em classe burguesa e classe operaria. E envolta pela metrépole cadtica, na Paulicéia Desvairada,
onde — ainda adolescente — comega a participar da vida cultural da cidade.

Nos estudos literarios, a primeira metade do século XX pode ser considerada como o ber¢o do
florescimento do movimento artistico-cultural nomeado Modernismo, cujas manifestacdes abarcaram
diversos campos da arte, tais como a pintura, escultura, arquitetura, pintura, dang¢a, musica e, sobretudo,

a literatura. Esta ultima, consolidada com a Semana de Arte Moderna de 1922 que aconteceu no Teatro

73 Poema de Patricia Galvao publicado no jornal A #7buna em 27 de novembro de 1980.
74 Referéncia ao poema de Augusto de Campos Pagu: toten: e tabu (2014).



Municipal de Sao Paulo, contando com a participacao de representantes de todas estas areas. Apesar de
nao participar da semana, patricia Galvao foi apresentada aos intelectuais modernistas por intermédio
de Raul Bopp.

Faz-se necessario mencionar que o apelido de Pagu foi cunhado por Bopp, ao dedicar-lhe um
poema, acreditando ser seu nome Patricia Goulart. Décio Pignatari, por sua vez, referia-se a Pagu como
a “musa-martir modernista”, e ¢ exatamente esta imagem de musa que desejamos desmitificar.
Observamos, assim, que a Pagu retratada pela iconografia, recebe muito mais o enfoque de “musa
sedutora” do que participante do movimento, o que nio faz jus a todas suas realizagdes tanto no
movimento antropofagico quanto na militancia pelo partido. Essa imagem construida sobre ela, a
incomodava, e tal insatisfagao foi narrada pela propria autora em Pagu: uma antobiografia precoce de Patricia
Galvao (2005). Nesta obra Patricia Galvao narra diversos fatos ocorridos na segunda metade dos anos
1920 e ao longo do decénio de 1930, incluindo seu tempo de militancia partidaria. Sobre tais

desconfortos, escreve em um dos trechos:

Eu sempre fui vista como um sexo. E me habituei a ser vista assim. Repelindo por absoluta
incapacidade, quase justificava as insinuacdes que me acompanhavam. Por toda a parte.
Apenas lastimava a falta de liberdade decorrente disso, o incomodo nas horas em que queria
estar s6. Houve momentos em que eu maldisse minha situacdo de fémea para os farejadores.
Se fosse homem, talvez pudesse andar mais tranquila pelas ruas. (GALVAO, 2005, p. 139)

Assim, a partir de uma escrita de género autorreferencial, a autora empenha-se em contrastar
determinadas representagdes construidas e disseminadas por outros, nao desejava que tais juizos se
impusessem por considera-los simplificadores. Patricia em sua autobiografia corrigiu certas identidades
discordantes como as de “musa”, “mulher rebelde”, “subversiva”, “perigosa”, “degenerada sexual”,
“sedutora”, que eram algumas das representacoes recorrentes em documentos do PCB (Partido
Comunista do Brasil). Em contrapartida, ela as refutou todas, definindo-se como a “revolucionaria
comunista sincera” capaz de todos os tipos de sacrificios, até mesmo o de mde em prol de projeto
politico que visasse a libertacio da coletividade explorada. Contudo, dentre todas as invengdes
construidas sobre a figura de Patricia Galvao, rejeitaremos assim como ela o titulo “musa-martir”.
Primeiro - a de musa, por estar a musa sempre em siléncio, intocavel, visto que na tradigido greco-
romana a musa ¢ aquela de quem se fala, a quem se atribui canticos de adoragao, a que inspira os poetas
a falarem, mas jamais fala por si s6. Segundo - a de martir, pois a colocam em um lugar desumanizador,
ela deixa de ser mulher para ser a mensageira do partido, a que sofre para provar que ¢é digna de
participagdo na causa comunista, a imagem de que qualquer sacrificio é valido (inclusive o de abandonar
o proprio filho) por um bem maior, no seu caso, a viajar pelo partido. Pagu além de falar por si, em
Parque Industrial (20006), langa mao também da tentativa de falar por e para as mulheres operarias da
década de 30.

Parque industrial e o cinone modernista

Gayatri Spivak, em sua obra Pode o subalterno falar? (2010), declara que “no contexto da produgao
colonial, o sujeito subalterno nao tem histéria e ndo pode falar, o sujeito subalterno feminino esta ainda
mais profundamente na obscuridade” (SPIVAK, 2010, p. 85). Tal assertiva reverbera o quanto a
produgcao literaria feminina sofre uma exaustdao e desgaste até chegar ao publico. Portanto, a literatura
escrita por mulheres, é, antes de tudo, uma literatura de ruptura, de grito a plenos pulmdes. Se
analisarmos o mercado editorial, observaremos a baixa representagdo da mulher na literatura brasileira

contemporanea, ¢ possivel perceber que autoras mulheres sao menos publicadas, seus livros ganham



menos prémios, sua presenca em eventos literarios é menor, entre outros fatores que evidenciam que
suas obras sio menos valorizadas que as masculinas. Nao obstante todo o espago que as escritoras
mulheres conquistaram, inclusive dentro do meio literario, sua representagao ainda ¢ limitada.

Em sua pesquisa “A personagem do romance brasileiro contemporaneo”, a professora Regina

,
Dalcastagne, da Universidade de Brasilia, apresenta dados que comprovam a disparidade entre obras
escritas por homens e obras escritas por mulheres, baseada numa analise de romances contemporaneos
de 1990 até 2004, das editoras Companhia da Letras, Record e Rocco. De acordo com os dados
analisados por Dalcastagne, dos 165 autores publicados, 120 sao homens, em porcentagem 72,7%, ou
seja, muito mais da metade dos romances produzidos neste recorte temporal sdo de autoria masculina.
Além disso, dos 130 romances brasileiros lancados em 2004, apenas 31 titulos (23,8%) eram escritos
por mulheres. Embora a condi¢io feminina tenha evoluido de muitas formas, na Literatura,
especialmente no romance, a predominancia ainda é masculina. O apagamento da literatura escrita por
mulheres ¢ notavel nos movimentos literarios nacionais, e 0 Modernismo nao ¢ uma excecao.

Ainda no contexto do movimento modernista, seus escritores dedicavam-se a ruptura com os
modelos literarios vigentes, propondo uma inovagao tanto no conteudo quanto na forma do texto.
Transgredir, provocar, criticar e refletir acerca da nacionalidade brasileira, das identidades regionais e,
principalmente, das mazelas sociais, foram alguns dos motes desse movimento. Por essa razao, os
intelectuais da época preocupavam-se em contestar questdes como: “O que compde a matéria
formadora do Brasil?”, “Qual seria a verdadeira esséncia do brasileiro?”, “Como povo e territério se
estruturam?”; uma vez que os conflitos do inicio do século XX se deram em face da realidade de um
Brasil plural, manifestado por niveis de consciéncia e ritmos distintos.

Sendo assim, as obras literarias deste perfodo foram repletas de sincretismo estético, e
prenunciavam tanto o estilo quanto a proposta tematica que seriam extremamente explorados pela
geracao modernista de 30. Contudo, com a crise econéomica de 1929 e as mudancgas estruturais
econdmicas, politicas e socioculturais ocorridas ao longo da década de 30, a produgdo romanesca
caracterizou-se pela denuncia social, cujo carater era documentar a realidade brasileira.

Por conseguinte, os autores do romance de 30, comprometiam-se com a denuncia de
desigualdades e injusti¢as sociais no territério nacional. As obras de José Lins do Rego, Graciliano
Ramos, Rachel de Queiroz e Jorge Amado sio — em sintese — romances que abordam a relagao entre
senhotes e seus subordinados. Ao cotejar esses autores, reconhecemos que seus motes tematicos giram
em torno de seca, das intervengdes do poder politico, das desigualdades sociais, da exploracio de mao
de obra barata, da migracdo, da miséria, da fome. Vale apontar que neste momento estes autores ja
recebem bastante visibilidade vindo, futuramente, a compor o canone modernista. Em contrapartida,
Parque Industrial (2006) cujo mote é semelhante e trata das mesmas questoes, divergindo, porém, apenas
no espago, que ¢ o urbano (retratava o dia a dia nas fabricas), ndo recebe a mesma visibilidade. Logo,
cabe aqui o questionamento se isto ocorreu por questdes relacionadas ao Partido Comunista, ou a
distribuicao dos exemplares, ou ainda pelo fato de Patricia ndo estar inserida neste conjunto de autores
de naturalidade nordestina.

Consideramos, assim, neste artigo, que Patricia Galvao, sob o pseudéonimo de Mara Lobo por
exigéncia do Partido Comunista Brasileiro, renova este romance de 30 quando publica Pargue Industrial
(2000), o primeiro romance proletario, em 1933. Acreditamos que tal renovagao decorre do fato de que,
em primeiro lugar, trata-se de uma narrativa urbana e nio rural, cujo cenario ¢ o centro de Sio Paulo.
E, além disso, o destaque da obra esta nas personagens femininas, em sua maioria, mulheres operarias.
Temos a periferia paulista e o proprio espago da indudstria como personagens, “novamente as ruas se
enchem de cores proletirias. E a saida da fabrica” (GALVAO, 2006, p.22)



Para além de uma obra literaria, Pargue Industrial (2006) consiste também numa recriacao ficcional
das ideias disseminadas por Marx e Engels no Manifesto Comunista. Contudo, a obra passou praticamente
despercebida pela critica e, num primeiro momento, foi rechagada e repudiada pelo Partido Comunista
Brasileiro, que teria solicitado a escrita da obra. Todavia, apds a escrita do romance, os integrantes do
partido o categorizaram como feminista e de cunho pornografico. Além disso, a publicagio com o
pseudonimo Mara Lobo foi uma das exigéncias do partido.

Com base na tendéncia realista acerca do romance dos anos 30, segundo a pesquisa de Kenneth
David Jackson, Pargue Industrial cruza as barreiras entre duas fases do modernismo, uma vez que se
coloca na confluéncia do estilo e tratamento de romances dos anos 20 e o contexto da conscientizacao
politica e engajamento social realista dos anos 30 (JACKSON, 1982, p. 288). Isto ¢é dizer que o romance
abarca uma classe desprestigiada e vitimada pelo capitalismo de forma violenta. Quando registra o
ambiente opressivo da metropole em ascensao, sob uma perspectiva feminista, Patricia Galvao
consubstancia os confrontos individuais no enredo da obra langando mao do uso linguistico arrojado e
popular.

Vale acrescentar que, principalmente, por nao pertencer diretamente a elite burguesa paulista, o
olhar de Patricia enxergou e sentiu as disparidades que o capitalismo desenfreado trazia as classes
trabalhadoras. Julgamos, portanto, sua perspectiva do progresso nacional mais aprofundada que a dos
modernistas, posto que, 2 medida que a euforia destes enaltecia a cidade, a ficcao de Pagu revelava a
miséria e degradacdo da periferia paulista. Neste detalhe incide a renovagao do romance de 30 a partir
da publicacao de Pargue Industrial (2000).

A esséncia do romance de 30 estava no compromisso com a realidade e preocupagio com o
social e, precisamente, por trazer o sujeito subalterno, marginalizado ao primeiro plano da narrativa
demonstra essa renovacao. Pagu apresenta protagonistas mulheres e proletarias e todo abuso e
degradacio que sofrem nos ambitos econdémicos e sexuais. Inegavelmente, trata-se de um texto
passional endossado pelo engajamento politico. A obra é um convite a revolugio comunista. Os dados

partidarios e politicos compoem a propria matéria do romance, como no trecho a seguit:

Os quatro se dirigem para um botequim. Sentam. As mesas estdo ocupadas por trabalhadores.
- Esta merda nunca foi revoluc¢io!

- Enquanto nao vier o Luis Carlos Prestes...

Alexandre intervém na conversa.

- Seria a mesma coisa...

- Como? - A mesma coisal Ele faria de novo essa comédia suja que esta afl

- Entdo quem ¢ que endireita?

- Quem?

- Nés, os trabalhadores! Os explorados é que precisam fazer a revolucio.

(GALVAO, 2006, p. 100)

Ha em Pargue Industrial (2006) uma marcagado temporal de sua historia, o que faz com que o
enredo seja marcado por dramas acarretados pela greve: deportacSes, assassinatos, torturas e prisdes. A
autora e o narrador participam, entdo, do processo ficcional e real da transformagao politica e social
brasileira, visto que o romance aponta para os acontecimentos histéricos que o atravessam, como a
citacao do nome de Luis Carlos Prestes.

A escrita de Patricia Galvao se assemelha as imagens de uma polaroide que registra a cena urbana,
isto é, narra de um modo tal qual uma camera cujas fotos saem instantaneamente, descrevendo o
ambiente com objetividade e detalhes, apresentando uma profunda experimenta¢io na linguagem, na
elaboracao do enredo, no emprego das figuras de linguagem e na construgio frasal que remete as

técnicas cinematograficas de construgao imagética de uma narrativa. Tudo isso se da por intermédio de



um narrador-testemunha que, a0 mesmo tempo em que narra, participa ativamente da narrativa -
projetado por uma dimensao emocional.

Notamos que as figuras de linguagem mais recorrentes no texto sio a metafora e a
personificacao. O retrato do homem coisificado a partir da industrializacdo das cidades aparece em
varios trechos da narrativa. Além disso, a descri¢ao da cidade ¢ repleta de emogdes e agoes humanas:
“A Rua Sampson se move inteira na dire¢ao das fabricas. [...] Os chinelos de cor se arrastam sonolentos
ainda e sem pressa na segunda-feira. [...] As maquinas se movimentam com desespero. A rua estd triste
e deserta. [...] Os teares marcham esgoelando” (GALVAO, 2006, p. 17-18).

Logo, na composicao de toda narrativa a metrépole, além de compor o cenario das personagens,
¢ também, uma personagem. O texto gira em torno do processo pelo qual os trabalhadores passam a
ter consciéncia de sua condi¢do enquanto proletarios. Alguns personagens, todavia, permanecem
indiferentes aos esclarecimentos transmitidos por seus companheiros. Estes tém sua liberdade retirada
tal qual numa penitenciaria e vivem enjaulados, acorrentados pela ignoriancia: “um rapazinho se
espanta. Ninguém nunca lhe disse que era um explorado” (GALVAO, 2006, p. 21). A luta de classes é
exemplificada no episédio da greve na fabrica no capitulo “Habitagao”, demonstrando a urgéncia e
necessidade de adesdao a causa proletiria, uma vez que a revolu¢do do trabalhador seria a unico modo
de libertar-se da opressao do sistema capitalista.

E interessante observar a recorréncia em toda obra da mencio as bocas maltratadas, os dentes
cariados, trabalhadores que nunca foram ao dentista, bocas sem dentes, como se a boca desprovida de
cuidados fosse uma metafora para aqueles cujas vozes e falas sao desabilitadas por um sistema
excludente, doentio e cruel. Por outro lado, os privilegiados, patroes, burgueses e ricos siao descritos

por Pagu como “dos dentes bons e bonitos”, das “gargantas bem tratadas”.

Bruna estd com sono. [...] Abtre a boca cariada, boceja. |...] O chefe da oficina se aproxima,
vagaroso, carrancudo.

—Eu ja falei que ndo quero prosa aqui! [...]

Bruna desperta. A moga abaixa a cabeca revoltada. E preciso calar a bocal [..] (p. 19)
Cotina, com dentes que nunca viram dentista, sorri lindo, satisfeita. (p. 25)

Os jornais burgueses gritam pela boca maltratada dos garotos rasgados os ultimos escandalos. (p.
26)

Uma crianca lambuzada de agtcar esfrega um doce #a boca sem dentes. (p. 27)

O caftén morde a seda vermelha da gravata. Sorri para o espelho embacado admirando a
pastinha engomada e os dentes bons. (p. 59

As ostras escorregam pelas gargantas bem tratadas das lideres que querem emancipar a mulher
com pinga esquisita e moralidade. (p. 77)

(GALVAO, 20006)

E perceptivel a disparidade na higiene bucal entre um individuo da classe menos favorecida e de
um individuo da classe dominante, e sabemos o quanto uma “boca de dentes bons e bonitos” é
detentora de prestigio social, além de funcionar também como um signo de distingao. Observa-se ainda
a relacio da incidéncia de carie conta com fatores como a ocupacao dos pais, local de moradia,
presenca de 4gua encanada, origem étnica e grau de instrugiao dos pais. Sendo assim, tanto a condigao
precaria de vida do pobre como o dificil acesso ao atendimento de qualidade deixam sua marca na
denti¢io da populagio, a pobreza feito cicatriz. F para esta questdio que Pagu nos leva e faz refletir
quando propositadamente adjetiva seus personagens com énfase na denticio destes. E como se a autora
sublinhasse que nem fisicamente nem ideologicamente o subalterno consegue falar, posto que a
denti¢io saudavel reflete a capacidade e oportunidade que o individuo tem ou ndo em superar suas

dificuldades sociais e ocupar um lugar de destaque.



O romance pode ser considerado, portanto, de carater revolucionario, principalmente, por ser
protagonizado por personagens que ocupam a margem: trabalhadores, operarios, mulheres,
apresentando outro olhar quanto ao Modernismo. Revela-se no romance a opressio e os abusos
sofridos pelas mulheres tais qual a degradacao das trabalhadoras nas grandes fabricas, onde estas sao
duplamente exploradas e marginalizadas. Trata-se de uma obra marcada pelo periodo no qual foi
escrito, como se fora um convite ao proletirio para participar da revolu¢ado popular. Somado a isso,
destacamos também seu cariter inovador na medida em que apresenta uma pequena parcela de
mulheres que romperam com o dzkos e sairam as ruas reivindicando seus direitos mesmo que fossem
penalizadas pelas consequéncias de seus atos revolucionarios.

Por esta razdo e tantas outras mencionadas ao longo deste artigo, Pargue Industrial (2006) nao
deveria estar distante do canone literario brasileiro. Sendo a narrativa de Patricia Galvao, antes de tudo,
arrebatadora, é capaz de fazer-nos revirar as entranhas, depararmo-nos com multiplas sensagoes,
deixando-nos estarrecidos ora pela crueza das cenas ora pelo envolvimento com as personagens que
parecem tornar o leitor um co-militante do partido. Para ndo mencionar a propria vida da autora que

conjuga militancia, literatura, mulher esclarecida em uma sé pessoa.
Consideragdes finais

Pagu era uma mulher militante, poeta, jornalista, mae, modernista, escritora, diretora e critica de
teatro, que se envolveu fortemente como o mundo da politica nacional num periodo conturbado
socialmente, visto que o pafs passava por mudangas e havia um descompasso entre transformagoes
tecnoldgicas, interpretaces politicas e estéticas, assim como a disposi¢ao em incorporar as mulheres
nos mais variados espagos para além do dikos.

Enquanto atuava como correspondente do Didrio de Noticias e Correio da Manba, nao apenas teve
acesso a coroagio do Imperador Pu Yi, mas também desenvolveu uma amizade com ele. Por
conseguinte, obteve liberdade para atravessar os muros do palacio, recebendo do imperador como
presente sementes de soja, as quais foram enviadas ao Brasil aos cuidados do diplomata Raul Bopp.
Hoje, o Brasil esta alocado na tabela mundial em primeiro lugar como o maior exportador de soja, e
poucos sabem que o passo inicial para tal feito se deu através das habilidades profissionais de Patricia
enquanto jornalista.

Ainda em relagdo a sua trajetoria, em 1931, no mesmo ano em que entra para o Partido
Comunista Brasileiro, assina a coluna Mulher do Povo, no jornal O Homem do Povo, que editava juntamente
com Oswald de Andrade. O jornal, de carater panfletario, foi palco para criatividade de Pagu, pois, além
da se¢iao na qual criticava as feministas da época, também nao poupava ironias e impropérios a classe
burguesa de Sio Paulo. Colaborava ainda com ilustragdes, charges e até historias em quadrinho. No
entanto, estas publicagbes eram feitas sob inumeros pseudonimos: “Irma Paula”, “K. B. Luda”, G. Léa.
De 1931 em diante, a escritora, jornalista e militante do Partido Comunista ainda enfrentaria mais de 20
prisoes.

Nao seria surpreendente constatar que muito de sua producao literaria foi realizada dentro do
carcere, e durante as viagens ora de fuga, ora de retorno ao Brasil. Todo seu folego desembocava em
alguma forma de arte. Mesmo definhando as custas dasimposi¢des do partido, s6 consegue romper com
ele em 1940, ap6s 10 anos de colaboragao, quando exigem dela mais provas de lealdade. Ja com Oswald
fol necessario romper 5 anos antes, porque dele nio recebia lealdade no amor, apenas na amizade. O

tema da lealdade era tio caro a Patricia que, em Paixdo Pagn: uma antobiografia precoce de Patricia Galvao



(2005), ela descreve a pungéncia do seu anulamento enquanto mae e mulher, em func¢ao de sua luta pela
causa comunista.

Nao obstante as frustagoes com o Partido no Brasil, apos o regresso da URSS e a decepgiao com
o comunismo, a autora questiona-se sobre a falta de éxito deste, um projeto baseado em ideias tao
dignas, valores tao importantes. Sob a otica da ficgao, podemos comparar o espanto de Pagu ao
espanto experimentado pelas criaturas na distopia .4 Revolugao dos Bichos (2007), do escritor George
Orwell. Estas, ao espiarem um dissenso entre seus supetiores, nio conseguem mais identificar quem
sao os porcos e quem sao os humanos. Observa-se, pois, que apos assumirem o poder, 0s porcos
mimetizaram o ser humano — incluindo as imperfei¢oes que outrora julgaram inadmissiveis.

A guisa de conclusio, observamos que Pagu nio saiu ilesa da fogueira na qual a lancaram, porque
seu desejo maternal nao figurava maior que outras aspiragoes e, por isso mesmo, por estar tao a frente
do seu tempo, deveria constar nos compéndios literarios com mais destaque em relagdo a sua obra que a
sua beleza e papel de “musa-martir- modernista”. Ela, com sua existéncia e escolhas, alertava que
caberia especialmente as mulheres a alteracao da realidade a qual eram submetidas, e por esta razao
deveriam inconformar-se com a mediocridade e conquistar tantos papéis quantos lugares mais ativos
socialmente, que transcendessem a maternidade, ao cuidado com o lar e ao casamento. Por
conseguinte, questionou o lugar subalterno conferido a mulher a medida que propds outras
possibilidades de a¢ao, defendendo que suas semelhantes tivessem um envolvimento maior com a
politica, no seu sentido mais convencional: a partidaria, tornando inapropriada e descabida a famigerada
maxima de que “politica nao ¢é assunto para mulheres”. Sabemos que os custos das escolhas de Pagu
nao foram poucos e tampouco leves, e assim nosso objetivo é contribuir para que sua obra seja algada a

dimensao de sua pessoa e feitos.
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LITERATURA, LOGICA E EMOCAO:O VERBAL E O NAO VERBAL NO PROCESSO
COMUNICATIVO EM LIVROS INFANTIS ILUSTRADOS

Karina Seferian Ventura

Resumo: No presente artigo, busca-se analisar a importancia da conjuncio entre a linguagem verbal e a
linguagem nao verbal em livros ilustrados para criangas, uma vez que ambas exercem consideravel influéncia no
processo comunicativo. Para tanto, primeiramente, serd abordada a Teoria da Comunicagido de Roman Jakobson
(2010), bem como as consideragdes sobre a linguagem verbal e a linguagem nio verbal de Vera Teixeira de
Aguiar (2004), no intuito de estudar teoricamente como os dois tipos de linguagem se situam no processo
comunicativo. Em seguida, serd realizada uma andlise do verbal e do nio verbal presentes em passagens dos
livros infantis ilustrados Chapeuzinho Amarelo, de Chico Buarque (1979), Um avido ¢ nma viola, de Ana Maria
Machado (1996) e Benjamin. Poema com desenhbos e miisicas, de Biagio D’Angelo (2011), a partir dos estudos de Vera
Maria Tietzmann Silva (2020), com o intuito de evidenciar, na pratica, como tal relagdo ocorre na produgio de
sentido na literatura infantil.

Palavras-chave: Processo comunicativo. Linguagem verbal. Linguagem néo verbal. Livros infantis ilustrados.

Introducao

As palavras compoem diversos codigos usados entre seres humanos ao longo da histéria. A
importancia da linguagem verbal, ressaltada em diversas teorias, possibilitou a compreensao de como os
sistemas formados por palavras se situam no processo comunicativo. Uma dessas teorias é a do
linguista russo Roman Jakobson (2010), que, ao tragar consideragdes acerca das fun¢des da linguagem,

analisa como o processo comunicativo se estrutura. De acordo com o autor,

Para se ter uma ideia geral dessas fungdes, ¢ mister uma perspectiva sumdria dos fatores
constitutivos de todo processo linguistico, de todo ato de comunica¢do verbal. O remetente
envia uma mensagem a0 destinatdrio. Para ser eficaz, a mensagem requer um confexto a que se
refere (ou “referente”, em outra nomenclatura algo ambigua), apreensivel pelo destinatatio e
que seja verbal ou suscetivel de verbalizagdo; um ¢ddigo total ou parcialmente comum ao
remetente e ao destinatario (ou, em outras palavras, ao codificador e ao decodificador da
mensagem); e, finalmente, um contato, um canal fisico e uma conexdo psicolégica entre o
remetente e o destinatirio, que capacite ambos a entrar e permanecer em comunica¢io. Todos
esses fatores inalienavelmente envolvidos na comunicagdo verbal podem ser esquematizados.
(JAKOBSON, 2010, p. 156, grifos do autor)

A Teoria da Comunicagao de Jakobson demonstra como ha diversos fatores, para além das
palavras, que influenciam o processo comunicativo — desde as pessoas envolvidas no ato até o canal
utilizado para tal feito. Apesar disso, ndo ha uma alusio direta a outro tipo de linguagem, presente na
comunica¢ao humana antes mesmo dos codigos verbais: a linguagem nao verbal.

Vera Teixeira de Aguiar (2004), em O verbal e 0 nao verbal, atenta para a importancia da linguagem
nao verbal e a relaciona com a verbal. Para isso, ela, primeiro, identifica as duas linguagens e distingue-

as, tal como segue:

Levando em conta tais aspectos, percebemos que, na verdade, estamos diante de duas
linguagens. Uma ¢ objetiva, definidora, cerebral, lgica e analitica, voltada para a razdo, a
ciéncia, a interpretagdo e a explicagdo. A outra ¢ muito mais dificil de definir, porque ¢ a
linguagem das imagens, das metaforas e dos simbolos, expressa sempre em totalidades que ndo
se decompbem analiticamente. No primeiro caso, estio as palavras escritas ou faladas; no
segundo, os gestos, a musica, as cores, as formas, que se ddo de modo global. (AGUIAR, 2004,
p. 28)



Em seguida, ela observa que os dois hemisférios cerebrais estio em constante contato, uma vez
que estao interligados pelo corpo caloso. Assim, “a linguagem verbal pode influenciar os estados de
animo, as emogodes e, por conseguinte, todos os comportamentos humanos” (AGUIAR, 2004, p. 29).
Isso significa que a area da légica — responsavel pela linguagem verbal — estd conectada com a area da
emogao — responsavel pela linguagem nao verbal. Logo, assim como os hemisférios cerebrais estao
conectados, os dois tipos de linguagens, embora diferentes, também estio interligados.

Nesse sentido, niao se pode negar a influéncia do nao verbal na aquisicao de sentido, uma vez que
tanto o verbal quanto o nao verbal fazem parte do processamento e¢ da comunica¢io humana. Em
textos nos quais ambas as linguagens aparecem — como em livros infantis ilustrados, enfoque do

presente artigo —, ¢ importante, portanto, analisar tanto as palavras quanto as imagens.
Processo comunicativo mediato

Como abordado na Teoria de Comunica¢io de Jakobson, diversos fatores influenciam o
processo comunicativo. Um deles trata da distancia entre remetente e destinatirio — ou emissor e
receptor. Conforme comentado por Vera Teixeira de Aguiar (2004), quando as pessoas envolvidas em

um processo comunicativo estao proximas,

elas estabelecem um didlogo e os papéis de comunicador e receptor sdo constantemente
trocados, o que ¢ mais dificil de acontecer se estiverem afastadas. [..] A comunicacido a
distancia pode ser de dois tipos: ou o emissor possui um interlocutor definido, com o qual
mantém uma troca de mensagens por telefone, e-mail, carta, de modo bastante dinamico,
principalmente nos dois primeiros exemplos; ou seu receptor nio é marcado, diluindo-se no
tempo e no espaco como um publico possivel cujo retorno o autor muitas vezes nao chega a
conhecer ou percebe vagamente, sem um dialogo direto. O processo comunicativo estrutura-
se, pois, de modo imediato ou mediato. (AGUIAR, 2004, p. 14)

Com base nas consideragdes da autora, é possivel perceber que, no caso da analise em livros
infantis ilustrados, o processo comunicativo estrutura-se de forma mediata — afinal, um livro atinge
diversos receptores, de diversas épocas e locais e, portanto, estao diluidos no espago e no tempo. Tal
tipo de comunica¢dao requer uma mensagem de carater mais geral, que possa ser compreendida por um
numero maior de individuos, e ndo com idiossincrasias que somente um receptor especifico entenderia.
Levando em consideragio que, no presente artigco, o material analisado é composto por livros
brasileiros para criancas, os elementos presentes — tanto verbais como nao verbais — podem se
relacionar com conhecimentos comuns as criangas e a cultura brasileira. Tais aspectos também serdo

levados em consideragao nas analises a seguir.
Chapeuzinho Amarelo

Livro redigido por Chico Buarque, Chapeuzinho Amarelo tez sua estreia em 1979, sendo lancado
primeiramente pela Berlendis & Vertecchia e tendo como ilustradora a prépria Donatella Berlendis,
italo-brasileira criadora da editora (SILVA, 2020, p. 107). Posteriormente, a partir da sétima edi¢ao, o
livro passou a ser ilustrado por Ziraldo (2020, p. 107); porém, no presente artigo, centrar-nos-emos na
analise das ilustragées de Donatella Berlendis, observando como elas se relacionam com o componente
verbal.

O livro, cujo titulo faz alusao a conhecida histéria da Chapenzinbo Vermelho (na qual também ha

uma menina e um lobo), narra o percurso da protagonista na supera¢ao do seu maior medo: o lobo. E



importante ressaltar que a cor amarela, na cultura brasileira, pode fazer alusio ao medo quando se diz
que alguém amarelon, tendo o ato de amarelar o significado, basicamente, de “sentir medo, acovardar-se”
(CALDAS AULETE, 2022). Tal uso figurado do amarelo evidencia-se desde a capa do livro, mas essa
intenc¢do apenas se torna apreensivel pela conjunc¢ao entre linguagem verbal e nao verbal: enquanto o
titulo menciona a presen¢a de uma menina de chapéu amarelo (menina, pois, de acordo com nossa
bagagem sociocultural, é possivel identificar a semelhan¢a com a Chapeuzinho Vermelho, que,
conforme se sabe, é uma menina), é a imagem que faz tal representagdo. Na ilustracao de Berlendis, a
cabeca da Chapeuzinho ocupa quase toda a capa, mas s6 ¢é possivel ver parte do seu rosto: hd um
chapéu com uma aba amarela na cabega da crianga, cobrindo sua testa e cabelos (SILVA, 2020, p. 108),
e seu olhar esta dirigido para cima, para algo maior do que ela. O restante do rosto nao aparece, e
estaria localizado abaixo da capa, dando a impressao de que a menina esta escondida — afinal, apenas
seus olhos e franja sdo visiveis.

A ideia de uma crianga intimidada, com medo, se confirma quando a leitura do livro ¢ iniciada.
Chapeuzinho Amarelo é descrita, inicialmente, como uma menina “amarelada de medo” (BUARQUE,
1979), e tal afirmativa vem acompanhada de uma imagem de seu rosto, dessa vez totalmente visivel.
Essa imagem, assim como a da capa, nao é colorida, exceto pelo amarelo; porém, enquanto, na capa,
apenas o chapéu ¢é amarelo, nessa imagem dentro do livro, somente as bochechas da menina siao
tingidas de amarelo. Silva (2020, p. 108) considera que, enquanto na capa a expressao da menina denota
timidez, “agora, devido a cor, ¢ de medo, confirmando o que diz o texto”.

Outras imagens no inicio do livro confirmam tal sentimento da protagonista. Junto a descri¢ao
dos seus medos, por exemplo, “Tinha medo de trovao. Minhoca, para ela, era cobra. E nunca apanhava
sol porque tinha medo da sombra” (BUARQUE, 1979), ha uma imagem que se estende por duas
paginas: na pagina da esquerda, ha diversas meninas brincando de roda, desenhadas somente com

tracos de contorno — isto ¢, sem identidade —

b

enquanto, no canto inferior da pagina direita, a
protagonista (desenhada em tamanho menor em relagio as outras meninas) se encontra encolhida e
agachada, com o chapéu amarelo escondendo seu rosto (SILVA, 2020, p. 110) e, novamente, além do
traco preto usado para desenhar sobre o fundo branco (e da prépria cor branca), o amarelo ¢ a tnica
cor usada.

Repare-se, inclusive, que o amarelo se encontra na cabeca da protagonista, em seu chapéu, e que,
embora tal localizagdao seja a que explicitamente o titulo sugere, ¢ importante destacar o simbolismo
dessa posi¢ao. Afinal, conforme descrito no livro o Diciondrio de sintbolos, “a cabeca geralmente simboliza
o ardor do principio ativo. Abrange a autoridade de governar, ordenar, instruir’” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2019, p. 151); entao, se algo esta sobre a cabega de alguém, esta, na realidade, sobre a
autoridade da pessoa, controlando-a.

A ilustragao de Berlendis fortalece tal simbolismo, uma vez que o amarelo se destaca, sempre
sobre a cabega da protagonista no comeco do livro; mas, quando a menina encontra e enfrenta o maior

de seus medos — o lobo —

b

ela ¢ ilustrada com o chapéu amarelo em sua mao. Simbolicamente, a
imagem representa que o medo ndao governa mais a protagonista, € sim o oposto, isto é, “ela o tem bem
seguro na mao” (SILVA, 2020, p. 113). Tal representacdo ¢é reforcada pelo fato de que, nessa mesma
imagem, ela esta brincando de amarelinha, um jogo de equilibrio e autocontrole, e que faz justamente
alusao a cor amarela.

Em uma das ultimas imagens do livro, ha uma tnica ilustracao colorida, que ocupa duas paginas.
Essa imagem mostra uma arvore que se localiza atrds de um muro. Um dos galhos se estende para além
do muro e contém uma maga, que esta sendo recolhida pela mao da menina. De acordo com Silva

(2020, p. 113-114), a imagem perfaz “uma clara alusiao ao jardim cercado do paraiso e sua arvore com o



fruto proibido”, sugerindo que a protagonista, que agora domina o proprio medo e esta adquirindo
confianga, esta apta a ingressar no mundo adulto, o que envolve a sexualidade, representada
metaforicamente pela maga vermelha e madura (2020, p. 114).

Nesse sentido, a ilustracao de Berlendis acompanha a narrativa em Chapenzinbo Amarelo, trazendo
significados para a histéria. Inicialmente, o amarelo — medo — domina a vida da menina, e, apds sua

supera¢ao, um novo mundo — de outras cores — se abre.
Um avido e uma viola

Vera Maria Tietzmann Silva (2020, p. 69), no livto Ler imagens, um aprendizado: a ilustracio de livros
infantis, pontua que, “Em relagdo ao texto escrito, a ilustragao pode ser meramente repetitiva, dizendo o
mesmo que ele [...]. Mas ela também pode ser diferente do texto de diversas maneiras, dizendo mais ou
menos que ele. Ou dizendo diferente”.

Na andlise anterior, percebe-se o esfor¢co da linguagem nao verbal em refletir aquilo que é
contado verbalmente, mas de forma diferente; as vezes dizendo mais, as vezes dizendo menos, as
lustragdes de Berlendis acompanharam o fluxo narrativo de Chapeuzinho Amarelo, e fizeram parte da
formacao de sentido do texto.

Porém, um caso diferente ocorre em U avido e uma viola (1996), obra de Ana Maria Machado
ilustrada por Mariangela Haddad. No livro, ha 16 pares de combinagdes aparentemente sem sentido
entre elas, cuja unica semelhanca reside nas aproximagdes fonéticas. Ha, por exemplo, “um mamao e
uma mao”, “um arco-da-velha e uma corda velha” e “um astro voador e umas trovoadas”, pares que, se
lidos rapidamente, soam iguais ou quase iguais, perfazendo uma brincadeira sonora tipica infantil. E a
ilustracao de cada par de combinacio que da sentido ao que esta escrito, que transforma as duplas
aleatérias em uma cena (SILVA, 2020, p. 70).

Cada ilustracdo ocupa duas paginas e ¢ independente das outras; isto é, as cenas niao se unem em
uma unica histéria. Porém, cada uma parece um recorte de uma narrativa prépria, uma cena sobre a
qual poderia ser criada uma historia inteira. A pagina par da ilustragiao de “Um mamao e uma mao”, por
exemplo, mostra um mamao com rosto e bracos. Ele faz uma expressao assustada, compreendida pela
boca aberta em “0” e pelos olhos arregalados, e complementada pelos bracos que estdo erguidos,
sugerindo uma posi¢ao de quem esta rendido. Na pagina ao lado (pagina impar), uma mao com unhas
curtas pintadas de azul aproxima-se do mamao. Ela esta fechada, exceto pelo dedo indicador, que esta
em riste na direcao do mamao, e pelo dedo polegar, que se inclina para cima, sugerindo que a maio
representa um revolver. Na ponta do dedo indicador, ha um garfo vermelho que se encontra entre as
duas paginas, sendo movido na diregdo do mamao. Tal narrativa ndo poderia ser compreendida apenas
com a descri¢ao “um mamao e uma mao”, que, em termos semanticos, apenas indica a presenca de dois
elementos no cenario. Porém, com a ilustracao, ¢ possivel compreender que a integridade do mamao —
entdao personagem personificado dessa histéria — estd ameagada pela mao com dono desconhecido, que
se aproxima em forma de arma em sua direcao.

Vale observar que, mesmo que nao houvesse o texto verbal, a ilustragdo ainda assim manteria sua
autonomia em relagiao ao sentido. Nesse caso, a linguagem verbal basicamente retrata os elementos que
formarao a cena, e nao o significado em si. Tal fato evidencia a importancia da linguagem nao verbal no

processo comunicativo do livro de Ana Maria Machado.



Benjamin. Poema com desenhos e muisica

Nos livros ilustrados anteriores, foi possivel identificar, entre a linguagem verbal e a ndo verbal,
qual parecia mais conduzir o texto: em Chapenzinbo Amarelo, o nao verbal buscava refletir o verbal, por
vezes trazendo novos elementos para a narrativa; em Uwm avido e wma viola, o nao verbal era o
responsavel por trazer sentido ao texto. Em Benjamin. Poema com desenhos e miisica (2011), porém, tal

reflexdo ¢ mais complexa, como sera demonstrado a seguir.

Benjamin teve uma estreia duplamente auspiciosa, pois, além de ter recebido o mais cobicado
prémio literario brasileiro, também conseguiu atingir o que é mais desejavel num livro infantil:
uma sintonia afinadissima, praticamente uma coautoria, entre escritor e ilustrador, de que
resultou um produto estético onde palavras e imagens se completam e se reforcam, como uma
execucdo de virtuoses, ficando as vezes dificil distinguir quem ¢é o solista, quem ¢é o
acompanhante. (SILVA, 2020, p. 151, grifo da autora).

Nas palavras de Vera Maria Tietzmann Silva, em Benjamin. Poema com desenhos e miisica, escrito por
Biagio D’Angelo e ilustrado por Thais Beltrame, ndo ha um condutor a ser definido entre o verbal ou o
nao verbal — ambas contam sobre o mesmo, de formas muito diferentes. A sintonia entre as duas
linguagens, por sua vez, é perceptivel desde a capa: tanto o titulo quanto a ilustraciao sao intrigantes,
levantam perguntas. A imagem da capa — um menino de costas em um balango, orientando-se para a
direita em um movimento que sugere fuga (SILVA, 2020, p. 152) — fica mais intrigante a2 medida que se
observam os demais elementos que a compoem: o balanco esta preso a uma grande alga, que se torna
bem evidente se o livto for aberto de modo a se observar a quarta capa e as orelhas; ha peixes
movimentando-se para a mesma direcio que o menino, e ha, também, alguns pontos vermelhos.
Deduz-se que o menino esta submerso na agua, “com os cabelos ondulando e mudo como um peixe,
poderiamos dizer” (SILVA, 2020, p. 152). Porém, apesar da imagem do menino causar a ideia do
siléncio, Silva (2020, p. 152) também observa que o subtitulo faz alusio a musica, que, por principio,
ocorre por meio de sons. De fato, o avesso da capa é composto por meninos tocando os mais distintos
instrumentos musicais, e todos parecem representar o Benjamin. O interior do livro, igualmente,
mostra Benjamin tocando outros instrumentos, como piano, flauta e tambor; na narrativa, por sua vez,
o menino ganha um violoncelo — e conta ao leitor que aprende a toca-lo.

Outro aspecto a se mencionar diz respeito aos ocasionais pontos vermelhos que aparecem nas
ilustragoes desde a capa. Eles sido, aparentemente, uma alusio a presen¢a do irmio mais novo de
Benjamin, que derruba geleia de morango nos desenhos do protagonista. Tal relagao provoca um efeito
um tanto metalinguistico, afinal, ao analisar por esse aspecto, os desenhos representados seriam como
os desenhos do préprio Benjamin, tingidos com o tom avermelhado da geleia de morango.

Mais um fator instigante a ser abordado é o fato de que, embora a capa anuncie que o livro é um
poema, este é construido em prosa. Tal questdo nunca chega a ser esclarecida; contudo, em um sentido
tigurado, poema significa “Coisa ou assunto digno de ser cantado em versos” (CALDAS AULETE,
2022) — em suma, algo belo e artistico. Nesse sentido, os desenhos e as musicas, por fazerem parte do
espectro contemplado pela arte, contribuem para tal definigdo da obra como algo belo, isto ¢, digno de
ser cantado em versos.

O livro, porém, em um sentido literal, é uma narrativa. Contada sob o ponto de vista de uma
crianga, a histéria é sobre um menino com uma caracteristica especifica: Benjamin (cujo nome, tal
como ele conta, naio ¢ realmente Benjamin) tem asma. Paralelamente, as ilustragbes também
apresentam um trago em comum — assim como a capa, todas tém a tematica de fundo do mar. A obra é

permeada de elementos marinhos, como peixes, algas e estrelas-do-mar. Embora o mar s6 tenha sido



mencionado verbalmente em um momento do livto — quando Benjamin conta que, durante o verao,
dormia bem, pois o ar entrava melhor nele, “com as janelas entreabertas e o som do mar e do vento nas
conchas marinhas” (D’ANGELO, 2011, p. 9)—, ¢ importante notar que a agua em si — assim como a
asma — impede a entrada do ar, provoca a sensa¢ao de sufocamento, algo sentido constantemente pelo
menino. Além disso, vale trazer as observagdes de Silva (2020, p. 155), que considera que as ilustragdes
do fundo do mar captam o perfil psicolégico do protagonista, representando “imagens de um mundo
profundo e silencioso. Um mundo de naufragios e de tesouros”.

Em relacdo a narrativa, o médico, ao diagnosticar a asma no menino, menciona que “quando
comegar a desenhar, tudo vai passar” (D’ANGELO, 2011, p. 8). Na realidade, ele quis dizer que,
quando o protagonista crescesse, a asma melhoraria, mas Benjamin, por ser crianga, assumiu a frase em
seu sentido literal.

Assim, ele comega a desenhar, e a histéria centra-se nas professoras de desenho que ele teve na

<

escola. A primeira, Doroteia, somente criticava o menino: “— Benjamin! — gritava, ah meu Deus, e
quanto! — Benjamin, querido — esse ‘querido’ parecia dito por uma atriz que faz o papel de vila —, outra
vez desenhou a mesma cara, a mesma paisagem, a mesma chuval Como pode? Vocé tem poucas ideias!
Que estrago!” ID’ANGELO, 2011, p. 13). Na mesma pagina em que ha a critica de Doroteia, ha uma
ilustracao de Benjamin sentado encolhido no chao, abracando os joelhos e olhando para baixo, com
uma rede de pesca o envolvendo, junto a uma estrela-do-mar vermelha e a um pequeno peixe. O
aspecto nao verbal passa a sensa¢do de uma crianga presa e sem perspectiva de mudangas, sentimentos
condizentes com a critica que Benjamin recebe.

Tal sensacao muda quando Rosalia toma o lugar de Doroteia. Ao contrario de sua antecessora, a
nova professora de Benjamin ensinava para as criangas como desenhar. Esse ponto de virada dos
acontecimentos ocorre também nas ilustracoes: se, antes, Benjamin aparecia debaixo de uma rede de
pesca, agora, ¢ possivel vé-lo tocando uma flauta da onde saem peixinhos, equilibrando-se de um pé sé6
em um amontoado de pedrinhas; posteriormente, ele aparece no alto de uma torre de observag¢ao, com
uma luneta, olhando para a direita, para os peixinhos que se movem para a direita — movimento que,
conforme elucidado por Silva (2020, p. 30), sugere ida para algum lugar. Os elementos indicam uma
fluidez de ideias, que se movem para lugares distantes, em uma constru¢io e busca por amplitude
(representada pela torre, construida, e pelo Benjamin no topo da torre segurando a luneta, objeto que
garante um alcance amplo da visio) — em suma, uma evolugao.

A historia prossegue, e, ao final do ano, Rosalia precisa ir embora. A ilustragdo que acompanha
essa noticia ¢ emblematica: ha uma ponte; Benjamin dirige-se para a esquerda (movimento de volta),
enquanto os peixes se movem para a direita (movimento de ida) em uma separacgao evidente (SILVA,
2020, p. 159). Vale observar que Benjamin, nesse momento, esta desenhado com um bolso vermelho
localizado na altura do coragdo, o que representa o luto e a dor da separagio (SILVA, 2020, p. 159-
160).

Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (2019, p. 729) comentam sobre a representac¢ao simbélica da
ponte, uma das mais difundidas universalmente. De acordo com os autores, a ponte simboliza a
passagem, e tal passagem ¢ a “da terra ao céu, do estado humano aos estados supra-humanos, da
contingéncia a imortalidade [...] Notam-se, portanto, dois elementos: o simbolismo da passagem, ¢ o
carater freqiientemente perigoso dessa passagem, que é o de toda ziager iniciatoria” (CHEVALIER e
GHEERBRANT, 2019, p. 729, grifo dos autores). Em Benjamin, Silva (2020, p. 158) chama a atengao
para os diversos elementos nio verbais na obra que simbolizam a passagem: “o teor dinamico das
imagens sugerindo um percurso em andamento, a travessia de uma ponte, o equilibrio na corda bamba,

a abertura de gaiolas e poroes refor¢am indiretamente o tema da passagem”. Ainda de acordo com Silva



(2020, p. 158), a passagem representa as provas presentes na trajetoria de Benjamin rumo a maturidade,
que, no caso do menino, sao a asma, a vontade de aprender a desenhar, as criticas negativas de
Doroteia e a perda de Rosalia.

Ao final, Benjamin corre atrds do seu amigo Fabio para pegar o trem (ja mais velho, pois afirma
que ja faz quase dez anos que toca o violoncelo), e, somente nesse momento, ¢ revelado seu verdadeiro
nome: Bonifacio. O trem simboliza evolugao (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2019, p. 897), o que
indica, afinal, que a maturidade mostra uma evolu¢ao, assim como Benjamin evoluiu apds vivenciar as
diversas passagens em sua vida. A propria revelagio do verdadeiro nome em relagdo ao primeiro que
conhecemos — que permeia todo o livto — parece simbolizar essa evolugdao, uma vez que Benjamin
significa “filho da felicidade”, enquanto Bonifacio significa “benfeitor”, “o que faz o bem”
(DICIONARIO DE NOMES, 2022). O menino, entao, sai de sua posi¢ao somente de filho e de um
ser passivo, para efetivamente atuar, difundir, ampliar — no caso dele, fazer o bem.

Nesse livro, tanto os acontecimentos narrados como as imagens ilustradas sio potentes, e, a0
combinados, passam uma mensagem forte ao leitor: os desafios de crescer, de passar para a idade
madura, envolvem mudangas, perdas e muito aprendizado para que, no fim, seja possivel se descobrir,

assumir uma verdadeira identidade.
Consideragdes finais

A relagdo entre a linguagem verbal e a nao verbal pode ocorrer de diversas formas, tal como
mostrado no presente artigo. Evidencia-se, porém, que as diferentes dinamicas entre verbal e nao verbal
tem algo em comum: formam o sentido do texto, a mensagem que se quer passar. Tal verificagdo, feita
de modo pratico em livros infantis ilustrados, mostra que a linguagem nao verbal tem sua parcela
significativa, e nao se limita apenas a espelhar a linguagem verbal, sendo sua importancia fundamental

para o processo comunicativo.
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FRAGMENTOS DA MEMORIA:
O MOSAICO DE OLHARES EM NAS TUAS MAOSE A CIDADE DE ULISSES

Keuryn Stéfane Barbosa de Aratjo

Resumo: Este trabalho tem a inten¢io de analisar as narrativas Nas fuas maos (2005), de Inés Pedrosa, ¢ A cidade
de Ulisses (2011), de Teolinda Gersao, no que diz respeito a acio da memoria e do tempo como elementos de
importancia para ambas as obras. Em Nas tuas maos sera analisado “O éalbum fotografico de Camila”, como
segunda parte do romance, que consiste em uma sequéncia de relatos tomados a partir de fotografias tiradas pela
personagem Camila ao longo de sua vida, sendo importante analisar como o tempo modificou determinadas
lembrangas e os efeitos que estas causaram e ainda causam no dmago da personagem. Ja em A cidade de Ulisses
importara analisar a construcio de uma narrativa voltada ao presente e ao passado histérico portugués, a partir
do relato de Paulo Vaz. Acompanharemos Paulo num processo de (te)leitura do mito de criacdo e fundacio de
Lisboa, ¢ o seu flanar nessa cidade labirintica fragmentada, que ¢ personagem e pano de fundo para o
enlagamento amoroso entre Paulo e Cecilia Branco, protagonistas dessa narrativa.

Palavras-chave: Nas tuas maos. A cidade de Ulisses. Memoria. Historia. Narrativa contemporanea portuguesa.

Neste trabalho, ha uma busca por explicagdes para a interpretacao de parte do romance Nas fuas
maos, de Inés Pedrosa, e do romance A cidade de Ulisses, de Teolinda Gersao, frente a questio temporal,
histérica e memorialistica. Escolher o tempo, a histéria e a memoéria como enfoques poéticos para essas
narrativas ¢ uma forma de definir esses proprios conceitos como matéria a ser narrada e analisada. Em
ambas as obras, a narracio em primeira pessoa permite que a visao ali retratada seja mais intensa e
possivelmente mais explorada intimamente, em relagio a uma narracao em terceira pessoa. Entretanto,
o foco em primeira pessoa se faz mais unilateralmente, pois estamos em contato com a visao que as
personagens tem de si e das a¢des ou fatos que lhes ocorreram, contrariamente a uma onisciéncia
representativa de um discurso em terceira pessoa.

Ao tratar da memoria, o0 homem recorre a escrita como forma de acesso a esse tempo de outrora,
e, através dela, e da lembranca do que ocorreu, faz com que, ilusoriamente, esse passado se torne
presente outra vez. Entretanto, acaba por perceber que essa visao do passado é fragmentada, sendo
preenchida pela imaginagao; além de unilateral, pois toma pra si apenas uma versao dos fatos. Assim a
recuperagao desse tempo passado se torna presente de novo por meio desse exercicio de reminiscéncia,
que acaba por mostrar-se imperfeito e subjetivo.

Em um primeiro momento, discorreremos sobre o romance Nas fuas mdios, em que importara
analisar, especificamente, a segunda parte da narrativa: “O album fotografico de Camila”. Este conjunto
de capitulos da obra consiste em uma sequéncia de relatos tomados a partir de fotografias tiradas pela
personagem ao longo de sua vida — fotografias essas que se transformaram para além de forma de
expressao da sua arte, e de sua profissao, também forma de expressao de sua memoria e vida, e
daqueles que a compuseram — sendo importante analisar como o tempo modificou determinadas
lembrancas e os efeitos que estas causaram e ainda causam no amago da personagem. Em seus relatos,
acompanhados pelas fotos, é possivel notar a influéncia da passagem do tempo nas experiéncias vividas
pela personagem, que sdao fruto de uma época de grandes transformagoes sociais em Portugal, como a
guerra colonial, a ditadura Salazarista e, depois, a maior liberdade — ou, pelo menos, menos restrigdes —
para a vida amorosa e sexual feminina.

A segunda parte deste trabalho consistira em analisar, a partir de fragmentos de historia e
memoéria, a construcao de uma narrativa voltada ao presente e ao passado histérico portugués, a partir
do relato de Paulo Vaz, personagem do romance A cidade de Ulisses, de Teolinda Gersao.

Acompanharemos Paulo num processo de (re)leitura do mito de criagdo e fundagio de Lisboa, e o seu



flanar nessa cidade labirintica fragmentada, que ¢ personagem e pano de fundo para o enlacamento

amoroso entre Paulo e Cecilia Branco, protagonistas dessa narrativa.
O relato memorialistico de Camila em Nas tuas mios

Publicado em 1997, Nas tuas maos é o terceiro livto de Inés Pedrosa. Nele, a autora se utiliza da
escrita feminina memorialistica para construir uma narrativa que espelha o subjetivismo fragmentado
do individuo contemporaneo. Pedrosa questiona as transformagoes sociais ocorridas — através da
significagdo do papel da Histéria — a0 mesmo tempo em que evidencia as escolhas, os encontros e
desencontros, enlagando as questdes do feminino, do amor, da intimidade e dos relacionamentos em
geral.

Sem prejuizo de lidar com as questdes proprias do romance, a obra também deve ser
compreendida a partir do entendimento de uma conjuntura de renovacao e decorrente redescoberta da
Literatura Portuguesa, que se da a partir dos acontecimentos marcantes que definiram a histéria recente
de Portugal. Tais acontecimentos historicos repercutiram naquela sociedade e no conteudo ideolégico
do romance portugués dos finais do século XX até hoje: a redemocratiza¢ao do pais, em 1974, com o
fim da ditadura salazarista, a perda das colonias africanas, e o desenvolvimento econdémico, catalisado
com o ingresso na Comunidade Europeia, em 1985, e assim por diante.

Nesse sentido, a identidade nacional em Portugal passa por profundas transformacgdes quando a
obra ¢ escrita, sendo constantemente impactada por um contexto politico e histérico de mudangas
drasticas em relagdo a sua imagem passada de império colonial. A identidade de nagdo imperialista,
antes largamente difundida e consolidada pelos séculos, agora passa por uma revisao, sendo necessaria a
reconstru¢io de uma nova identidade, pois a anterior ja nao reflete mais diretamente o seu povo —
agora sujeitos descentrados e fragmentados — como define Eduardo Lourengo: “nds pensamos saber
quem somos por termos sido largamente quem fomos” (LOURENCO, 1988, p. 10).

Fotografa-jornalista, Camila possui uma profunda relagio com a fotografia, ja que se utiliza dos
retratos para narrar sua histéria de vida e, a partir dai, passa a construir um album fotografico: “ITratava-
se, antes de mais, de uma questao de estética. As fotografias provavam-me que a verdade se podia fixar
para sempre. Depois o acto de fotografar tornou-se-me uma obsessao, quando a verdade deixou de
existir para além da imobilidade das imagens” (PEDROSA, 2005, p. 98).

Nos dez capitulos que seguem a sua narra¢ao, Camila discorre sobre uma fotografia, descrevendo
seus detalhes, as pessoas ali fotografadas, os lugares em que se encontram e o contexto da foto. As
imagens nao estao presentes no livro, fazendo com que sé possamos acreditar na descrigao da prépria
personagem sobre as nuances das fotos. Além dos detalhes sobre a imagem em si, Camila faz um relato
do que ocorreu naquela situacao, fazendo uso de sua memoria para comentar as situagdes de cada
fotografia, além de diversas inferéncias a sua vida e ao seu passado.

Camila demonstra ser uma pessoa pratica, marcada pela objetividade da fotografia, passa por uma
drastica mudanca de pensamento ap6s a leitura do diario de Jenny, sua mae adotiva — a descoberta de

um novo olhar diante dos fatos vai influenciar o préprio presente da personagem:

Mas quando li o diario de Jenny compreendi que o meu pai nio tinha sido o sedutor
invertebrado que, com grande tristeza, o julgava. Passei a vida inteira a manté-lo delicadamente
a distancia, para nao ter de enfrentar aquilo que me parecia ser a sua falta de amor por mim, e,
antes de mim, pela minha maie, e antes da minha mie, por qualquer ser humano. A sua
veemeéncia parecia-me uma afectagio de saldo, e a sua dedicagdo extrema ao Anténio uma
subsetrviente cobardia. Querida Natdlia, o diario de Jenny perturbou-me muito porque me
obrigou a ver, pela primeira vez, para além da confortavel prote¢do das imagens feitas, das



descricbes cientificas da personalidade. Pela mao dela, o teu avo Pedro tornou-se finalmente o
meu pai. E s6 a mim mesma posso julgar severamente, por nao ter sabido avancar para além da
letra visivel das palavras, até 4 voz surdamente unissona daqueles trés coragoes [...].

(PEDROSA, 2005, p. 135)

Camila passa a entender melhor a sua histéria, e consequentemente a relacio que teve com o pai,
quando da leitura do diario de Jenny, podendo enfim, por meio de uma compreensio do passado,
resgatar sua historia e passar a entender a si mesma.

E uma mulher determinada, ao seguir com sua vida apesar das incongruéncias do destino —
marcada por uma geragao que experimenta o horror da ditadura; seu perfil emocional é um reflexo da
conturbada vida politica em que se insere, é também marcada por grandes amores que ndo deram certo,
pelas relagoes rapidas que experimentou, pelos valores de um periodo em que as mulheres precisavam
disputar o seu espago.

Segundo ela, o motivo pelo qual se tornara fotégrafa foi para guardar os principais momentos da
sua histéria; ¢ por meio de seu album que Camila busca acessar o passado, como se pudesse apoderar-

se dos instantes que descreve através do retrato:

Pensei que as imagens me poderiam curar, que poderia colar os instantaneos do mundo sobre
o sangue do meu coracio e fazé-lo parar. Pensei que o amor podia ser domesticado e o lado
negro do instinto maternal racionalizado. Pensei demais. Tudo esta esctito nos espagos brancos
que ficam entre uma palavra e a seguinte. O resto nao importa. (PEDROSA, 2005, p. 141)

Percebemos que a imagem, para ela, funciona como um dado concreto em relagao a uma historia
que lhe escapa. As imagens de Camila estao inteiramente conectadas a um tempo dramatico da historia
do século XX — num momento em que as imagens fotograficas comecavam a se popularizar
definitivamente — de forma geral, com as caracteristicas da pés-modernidade e também a histéria de
Portugal, especificamente.

Comegando pela Segunda Guerra Mundial, a primeira fotografia que guarda é o retrato de sua
mae biolégica, Danielle, que nao chegou a conhecer (a foto ¢ tirada por seu pai biolégico, antes de

Camila nascer):

A minha mie sorti e os seus olhos sdo dois riscos de luz, ha um excesso de sol que a torna
demasiado fisica, quase evanescente. [...]| Tem os bragos gordos muito abertos, como se fosse
abragar alguém. Ou como se dangasse, sozinha, no meio da rua. Usa o colar de pérolas e os
brincos que me deixou em heran¢a. Nesta fotografia eu ainda néo existia. Ou talvez estivesse
acabado de nascer dentro dela. (PEDROSA, 2005, p. 97)

As demais fotografias retratam pessoas e momentos que marcaram profundamente sua vida. Ha a
foto de seu primeiro amor — Eduardo — morto precocemente pela queda de um raio; ha uma foto de
Xavier, pai de sua filha Natalia; além de uma foto de sua familia inconvencional: Jenny, Antonio e
Pedro; ha também fotos de pessoas famosas e até uma foto de Salazar chorando no Terreiro do Pago,

em Lisboa, na celebragao do 10 de junho:

E quando um menino de dois anos, ao colo da viuva sua mie desfeita em lagrimas, recebe a
condecoragdo do pai que ja ndo tem, dois finos sulcos de dgua descem pelo rosto de Salazar.
“Fotografa agoral E o Salazar a chorar, nio vés?” Vejo o movimento da luz nas lagrimas e foco
a mentira que nasce dessa ampliacdo da verdade. (PEDROSA, 2005, p. 113)

Seus retratos sdo constituidos de forma fragmentada, ja que temos uma visao unilateral dos
acontecimentos — e nao sua totalidade — o que também faz com que seus narradores busquem a

completude de suas experiéncias pela reflexdo. Nas descri¢des das fotos, Camila faz ver o leitor aquilo



que estd na imagem e também o que nao se pode ver, mas estd. O contexto da foto muitas vezes
desmente o que se passava, como se a fotografia — tdo exata em sua técnica — fosse de fato impossivel

uma agao objetiva. A imagem ¢é sobretudo um engano, uma ilusio, um golpe de vista:

A verdade ¢ abstracta, ndo se vé. E um repérter é um concreto servidor da realidade. Na
realidade, Salazar chorou no dia 10 de junho de 1966, e s6 eu fiz a fotografia dessa realidade.
Mas como impor esse pormenor real a muito mais ampla realidade das fotografias inexistentes
dos mortos portugueses e africanos?

Esta ¢ uma das minhas mais belas fotografias. Ndo se trata de Salazar, trata-se da imagem de
uma solidio magoada. A beleza de um instantineo intimo, portanto intemporal, portanto
suspenso acima de todos os julgamentos éticos. Um simbolo aberto. (PEDROSA, 2005, p.
114)

Assim, o album de Camila parte de fotos que ela selecionou para montar a narrativa de sua vida.
Sao retratos daqueles que ama, dos que nao ama, dos que lhe sio proximos, retratos de personagens
histéricas portuguesas das quais foi contemporanea. Fotografias sio instantaneos capturados de uma
grande narrativa que esta aquém e além da imagem que se registrou. Como um desfile de imagens
instigantes e provocativas, sobre as quais acionamos o imaginario, mil possibilidades narrativas se
inscrevem, nenhuma delas objetiva, descritiva, todas elas realisticamente inverossimeis e sedutoras.

Camila é parte de uma geragdo marcada pelos horrores da ditadura Salazarista, refletida
inteiramente em seu perfil emocional, como um reflexo da conturbada vida politica em que esta

inserida.

Sorriram-me demasiado, durante os interrogatérios.

[..]

Descobri mais tarde que aqueles dias de tortura tinham sido muito dteis para aferir a minha
percepcio de fotografa. Deixei de me fascinar por transpatréncias, sobreposi¢oes, pela imediata
beleza que comove a frio.

[-]

Quando o Eduardo morreu, senti que me abriam o peito e me chupavam o sangue do coragio,
e as pessoas diziam: “Faz-te crescer”. Quando a minha melhor amiga me traiu, levando com
ela o habito de confiar que eu trazia da infincia, as pessoas diziam “Faz-te crescer.” Quando
fiquei sem trabalho e sem amigos, lado de 14 da linha diziam “Faz-te crescer.” Hoje sei que
estou crescida: ndo tenho fé nem alegria nem confianga em nada do mundo. S6 na melancolia
destas imagens onde a dor volta sempre a arder como no primeiro momento sinto o meu
coragdo em sangue e saboreio o desmantelado gosto da vida.

(PEDROSA, 2005, p. 97-125)

Por fim, o album fotografico de Camila esta marcado pela sua inusitada histéria particular, pela
histéria do século XX, especialmente pelos meados desse século, época em que a vida da mulher
ganhava contornos inimaginaveis, com a liberdade sexual, a autonomia financeira, a independéncia de
opinides, o redimensionamento do amor e dos relacionamentos amorosos. O ultimo retrato do album
fotografico de Camila é um autorretrato, quando mostra ao leitor que a personagem, por fim, aceitou a

si e a sua historia:

Gosto muito desta mulher que olha para mim com serenidade, com uma camara fotografica na
mao. Sou eu. Tenho cinquenta e dois anos. [...] Decidi entdo fazer esse auto-retrato, memotia
do instante em que realmente comecei a gosta de mim. [...] Esta mulher imprimiu-se inteira na
sua vida e sabe que vai morrer. Ninguém pode ja fazer-lhe mal, ninguém pode sequer ja fazer
mossa sobre o seu corpo excessivamente leve. (PEDROSA, 2005, p. 143-145)



A cidade de Ulisses pelo olhar de Paulo Vaz

A cidade de Ulisses, publicado em 2011, é um romance de autoria da escritora portuguesa Teolinda
Gersao. Conta-se em primeira pessoa a historia de Paulo Vaz, artista plastico nascido em Lisboa, com
foco em seu relacionamento amoroso com Cecilia Branco, também artista plastica.

A narrativa se inicia com o convite para que Paulo realize uma exposicdo cujo tema fosse Lisboa,
ou, melhor dizendo, o olhar de Paulo sobre essa cidade. Em face desta proposta, Paulo comeca a
organizar as suas memorias fragmentadas, em busca de elementos que pudessem representar o seu
olhar pessoal sobre Lisboa, mesmo que, para isso, precise fazer um resgate das memorias relativas ao
seu enlace amoroso com Cecilia.

Lisboa foi a cidade em que Paulo e Cecilia se conheceram e viveram o seu relacionamento, ainda
nos anos 1980. Assim, Lisboa para o casal, nas palavras do narrador, representava tio somente um
“pano de fundo, em geral desfocado porque a nossa atencio se dirigia para outras coisas, sO por vezes
se centrava na cidade” (GERSAO, 2017, p. 42). Como a maioria de nds, habitantes de grandes
metropoles contemporineas, Paulo Vaz e Cecilia Branco também viviam com o passo corrido, pouco
se dando conta das particularidades do cenario que os envolviam: a cidade de Lisboa.

A Lisboa que “envolvia” o amor de Paulo Vaz e Cecilia Branco, assim, ¢ uma (re)construcio a
partir da memoria. Como diz o narrador: “[...] Mas sei que esse tempo nunca existiu assim, é agora que
o invento reunindo fragmentos soltos, de modo a formarem um sé bloco na meméria” (GERSAO,
2017, p. 42). No decorrer do romance, a cidade em pedagos, os labirintos e monumentos de Lisboa
acabam por revelar que a cidade seria a principal protagonista da narrativa em si.

A cidade de Ulisses ndo se restringe apenas aquela de Paulo e Cecilia em relagdo ao cotidiano. O
narrador langa mao também da meméria, em sentido mais amplo, da histéria mitica da cidade lisboeta.
Resgata a origem lendaria da cidade, rememorando uma antiga lenda de que teria sido fundada por
Ulisses, passando pela época da Lisboa mugulmana, em que a cidade se chamava “Al-Lixbuna”, o
tempo das grandes navegacOes portuguesas, do colonialismo e da exploragao além-mar, e assim em
diante.

Essas duas espécies de memorias lisboetas, uma de curto prazo, que envolvia a histéria de Paulo e
Cecilia, e outra de longa duragao, que dizia respeito a toda a histéria da cidade em si, se entrelacam
frequentemente na narrativa. Por exemplo, em determinado trecho, o narrador questiona quais marcas
do mito da fundagdo da cidade, por Ulisses, ainda se encontram em Lisboa, respondendo logo em
seguida algumas: como no Castelo de Sao Jorge a Torre de Ulisses, que ja foi Torre do Tombo, onde
escreveram Fernao Lopes e Damido de Gois; na Rua do Carmo a Luvaria Ulisses, sofisticada e
pequenissima, do tamanho de uma caixa de lengos; no Largo da Misericordia a livraria Olisipo, dentre
outros locais. Obviamente, sao exemplos que nao atribuem qualquer veracidade a lenda, mas, por outro
lado, visam expor a relacao de Ulisses com a memoria coletiva da Cidade.

Por outro lado, apesar dos romanos haverem estado em Lisboa, a memoria coletiva pouco
parecia se importar com a relagao histérica de Julio César com a cidade. Paulo explica a relagdo da atual

Lisboa com a memoéria do periodo romano da seguinte forma:

Lisboa esqueceu Julio César e esses nomes de Felicitas Jdlia, mas ndo esqueceu Ulisses. Que
obviamente nunca aqui esteve, desde logo porque nunca existiu. A sua inexisténcia era alids tdo
forte que parecia até contaminar o autor do livro que, segundo alguns, também nunca existira,
tinha sido outro ou outros a escrever a histéria. (GERSAO, 2017, p. 44).



O mito da fundagdo de Lisboa, por Ulisses, no entanto, resistiu por séculos a fio, sendo que o
narrador relata que os romanos ja teriam interesse em espalhar o mito se aproveitando de vestigios da
chegada da civilizagio helénica na cidade. De igual modo tiveram interesse em renovar o mito 0s
renascentistas, mas nao se tratava de uma invencao destes, segundo o narrador.

Paulo entrelaga as memorias da histéria de Lisboa com as memorias do casal a todo tempo. Em
um trecho, rememora a viagem que fizeram a Tréia, pequena e estreita peninsula portuguesa onde
passaram um dia agradavel. Diz o narrador: “claro que fora também Ulisses a chamar-lhe assim,
ironizamos, sabendo que muitos outros tinham pensado isso antes de nés. Troia, em meméria da outra,
de cuja guerra voltava” (GERSAO, 2017, p. 46) e “Mais feliz que Ulisses, eu vivi essa hora de amor em
Troéia. Porque também eras Helena, eras todas as mulheres, Cecilia. Se as pintasse, tetias também a
figura de Circe e das sereias” (GERSAQO, 2017, p. 53).

E cutioso notar, ademais, que Paulo, em uma certa passagem, alude a Lisboa como uma cidade
fragmentada: “Uma cidade de linhas partidas, de perspectivas quebradas. Tudo era fragmentado em
Lisboa, era preciso juntar pacientemente os pedacos para formar uma figura. Mas faltariam sempre
alguns, encontravam-se a cada passo lacunas, interrupgoes, rupturas” (GERSAO, 2017, p. 72). Assim
como a memoria da “cidade que envolvia” Paulo e Cecilia tinha de ser (re)construida pela memoria,
entender Lisboa também demandava esfor¢o para ser bem compreendida, e — por que nao — bem
apreciada. Essa ideia da jun¢ao de muitas partes pequenas, de fragmentos, para formar um todo ¢é

frequente na narrativa, em outro trecho, ao falar sobre Cecilia o narrador destaca:

Gostavas dessa ideia: uma cidade feita de pedagos, que eram pontos fulcrais de uma estrutura.
[..] a construcdo a partir de fios ou segmentos, até que, da juncdo de muitos, os motivos se
tornam visiveis: um desenho, geométrico ou nao, uma figura, uma cena, ou toda uma narrativa,
uma histdria, enquadrada por uma cercadura, e¢ destacando-se sobre um fundo neutro, ou
vazio. (GERSAO, 2017, p. 74).

Consideragdes finais

O tempo e a memoria sdo dois elementos basilares em Nas tuas Maios e A cidade de Ulisses. No caso
da primeira, ndo seria possivel conceber a construcdo da narrativa, com distintos jeitos de contar,
registrar, perceber e sentir de Camila. Em A cidade de Ulisses, a memoria é fundamental na construcao da
Lisboa de Paulo e Cecilia, a partir do olhar imaginativo de Paulo, que tenta recuperar e juntar, muitos
anos depois, os muitos fragmentos, um tanto quanto caoticos, do cenario desfocado que era pano de
fundo de sua historia de amor com Cecilia.

Em Nas Tuas Maos, o album de fotografias, por si s6, é uma forma de registro associado ao
armazenamento fidedigno de memorias. Nao ¢é tio evidente se os comentarios que Camila tece as
fotografias sao préximos no tempo das fotos em si, mas é possivel perceber que ¢ um relato objetivo e
trata-se de uma expressao autobiografica marcada pelos principais eventos da vida da narradora.
Entretanto, apesar de ser bastante objetivo, decerto ha certa transgressao do esperado do género neste
caso também. A objetividade nao chega a ser a ponto de reduzir a escrita de Camila a meras legendas
explicativas que seriam parte de um album de fotografias. Primeiro, porque nido ha imagens
efetivamente, e, depois, porque em alguns excertos sequer ha referéncias ao que foi efetivamente
fotografado.

Vejamos, tempo e memoria sdo os dois elementos mais marcantes de Nas #uas maos, mas nao se
tratam apenas de uma tematica, mas sim de elementos abstratos da narrativa. Do ponto de vista
concreto ou “tematico”, trata-se, pois, de uma obra sobre relagoes de afeto e — por que nao? — sobre o

amor, assim como, em parte, também o ¢é A cidade de Ulisses.



Em A cidade de Ulisses a memoria também é fundamental na construcio da narrativa. A Lisboa
fruto do olhar de Paulo é uma cidade reconstruida por um homem que viveu por muitos anos
expatriado e que niao é mais jovem. Quando Paulo viveu seu romance com Cecilia, Lisboa nada mais
era do que um belo pano de fundo, mas toda a magnificéncia e importancia deste cenario ¢ atribuida
tdo somente anos depois, quando o narrador comega a juntar as partes de uma cidade fragmentada,
tanto arquitetonicamente, quanto historicamente. A Lisboa de Paulo também vive entre o real e o
imaginado. Por vezes, ¢ apenas um racional resultado de eventos histéricos como as navegagdes
portuguesas ou o colonialismo e, por outras, de elementos mitolégicos como a fundagao da cidade por
Ulisses.

O préprio mito da fundagao de Lisboa é uma construgao memorialistica, tanto para Paulo, que se
lembra com carinho dos chistes que trocava com Cecilia a esse respeito, quanto para a coletividade que
vive em Lisboa. Pouco importa, como Paulo destaca algumas vezes na narrativa, se o mito de Ulisses é
imaginado. O extraordinario é que o mito foi significativo o suficiente para sobreviver a passagem dos
séculos. O mito da fundagao por Ulisses é tdo real/ que é incentivado pelos romanos, sobrevive aos
arabes e aos cruzados, aos renascentistas, e assim sucessivamente, até que, na contemporaneidade,
muitos elementos da cidade de Lisboa da década de 1980 ainda rememoravam ou celebravam a
fundacido da cidade por Ulisses. Portanto, ¢ acurado dizer que o mito, por um lado, ¢ uma
representacao rea/ da memoria coletiva da cidade de Lisboa resgatada por Paulo a partir de seu olhar e,
por outro, parte da memoria de Paulo sobre o seu relacionamento afetivo com Cecilia.

O tempo em si também ¢ chave na construcao do romance A cdade de Ulisses. O tempo, do ponto
de vista de Paulo, possibilita o distanciamento necessario para que passe a olhar mais cuidadosa e
afetivamente para o papel da cidade de Lisboa no seu relacionamento com Cecilia. Por outro lado, a
atratividade da cidade lisboeta como tema da exposicao que Paulo deve realizar, se da, em grande
medida, por conta da importancia histérica de Lisboa. Caso nao houvesse tantos acontecimentos
histéricos marcantes, tantas reviravoltas e povos a habitar essa cidade, qui¢a ela nao despertasse o
mesmo interesse para uma exposi¢ao. Paulo também usa esses acontecimentos historicos a todo tempo
para analisar diversos acontecimentos de sua vida, especialmente no que se refere a sua relacio com
Cecilia.
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O SUBJETIVISMO PESSIMISTA DO NARRADOR: POSSIVEIS APROXIMAGCOES
ENTRE LADRAO DE CADAVERES E A NARRATIVA NOIR

Leonardo Freitas de Carvalho

Resumo: A veiculagido do pessimismo nos textos literarios ocorre ha bastante tempo, na maior parte das vezes
tendo a figura do narrador no cerne da articulacao desses sentimentos negativos. Para que citemos dois exemplos
classicos, Giovanni Verga e John Steinbeck veicularam o pessimismo nas suas mais canOnicas natrrativas, sempre
com o narrador cristalizando visdes ou previsdes negativistas, por meio de adjetivacbes e de outros artificios
estilfsticos, sobre determinados acontecimentos ou situa¢des. Um dos grupos literarios que mais bem exploraram
a disposi¢io pessimista foi o da literatura nozr, uma vertente da literatura policial violenta e isenta de
conformismo. O grupo ressaltado colocou em didlogo o pessimismo dos seus narradores e personagens com a
violéncia grafica, com a atmosfera corrupta e com outros artificios narrativos-estilisticos, os quais, seja dito de
passagem, sintetizam bem o que é o romance 7zozr. Tomando como objeto de estudo o ainda pouco debatido
Ladrio de Caddveres (2010), da autora brasileira Patricia Melo, propomos analisa-lo diante dos principais tragos
enfatizados ha pouco, elegendo como norte da nossa analise a maneira como o pessimisnmo esta esteticamente
disposto na obra, o que nos permite, entre outras coisas, aproximar o texto de Melo as narrativas #oir.
Palavras-chave: Patricia Melo. Pessimismo. Literatura Policial. Narrativa Noir.

Introducao

A estética do romance #oir sem duvidas influenciou uma série de estilisticas e uma série de nichos
narrativos que seriam langados e consolidados ao longo das décadas do século XX e do século XXI,
estilisticas e nichos que, a propédsito, podem ser encontrados, frequentemente, em diferentes midias,
seja na literatura, seja no cinema, nas historias em quadrinhos ou até mesmo na televisio. Um dos
exemplos mais fiéis a ideia destacada aqui por nés é o estouro do cinema noir na década de 1940, um
nicho cinematografico que abrigava como elemento central “o tema do crime, entendido pelos
comentadores como campo simbolico para a problematizacao do mal-estar americano do pés-guerra”
(MASCARELLO, 2006, p. 181, grifo meu), sendo composto, também, pela

complexidade das tramas e [pelo] uso do flashback (concorrendo para desorientar o espectador),
além da narragdo em over do protagonista masculino. Estilisticamente, sobressaem a iluminagao
Jow-key (com profusdo de sombras), o emprego de lentes grande-angulares (deformadoras de
perspectiva) e o corte do big close-up para o plano geral em plongée (este, o enquadramento noir
por exceléncia). (MASCARELLO, 2006, p. 181)

E necessario destacar que a literatura e o cinema soir tém em comum o tema do crime embasado
em um mundo corrupto, a transgressao do arquétipo de herdi, a presenca da figura da femme fatale, que
metaforiza a “independetizacio alcangada pela mulher no momento histérico do pos-guerra”
(MASCARELLO, 2000, p. 182), entre outros tantos elementos. Para que ilustremos de modo muito
breve o que esta sendo debatido, sobre alguns desses aspectos aqui elencados, vistos primeiramente no
romance e mais tarde carregados ao terreno cinematografico, resumamos Pacto de Sangue (1944), dirigido
por Billy Wilder. O filme conta a histéria de Walter Neff (Fred MacMurray), um vendedor de seguros
seduzido por uma mulher (uma femme fatale) que o leva a cometer um crime (o elemento-chave da
trama) contra o marido dela mesma, um crime que simula um acidente, na verdade, tudo isso para que
ambos, depois da morte do sujeito-alvo, conseguissem herdar uma grande quantia de dinheiro devido
as questoes que envolvem o seguro de vida da vitima (exemplo de um mundo corrompido e de um

personagem protagonista que rompe com o arquétipo de heroi).



Pacto de Sangue sintetiza bem as principais caracteristicas das narrativas zoir, e ¢ importante
destacar que, depois da solidificagio dessa corrente estética, a forma de se contar historias de
investigacdo, ndo apenas no cinema, mas, também, em outras midias, mudaria para sempre. Se antes
desse nicho narrativo, com autores como Edgar Allan Poe, Arthur Conan Doyle e Agatha Christie,
existia o romance, ou escola, de enigma, o primeiro momento das narrativas policiais modernas, tendo
Os assassinatos da Rua Morgne (1841), conto do citado Poe, como o precursor dessa estilistica, um novo
molde de historias de detetives passaria a ser impresso com o advento do romance negro”, que se
inspirou, indubitavelmente, nesse primeiro grande periodo da literatura de crime, mas que trouxe
rupturas drasticas em relagdo ao seu precursor. Na escola de enigma, por exemplo, o detetive é uma
maquina de pensar, ele ¢ o positivismo de Auguste Comte encarnado, ao passo que na escola #oir € nos
nichos narrativos influenciados por ela observarfamos, em muitos casos, o pessizismo e a figura de um
detetive falho e ndo necessariamente concentrado de modo integral no caso a ser solucionado, pois as
vezes, por exemplo, o narrador passa a enlagar os dramas pessoais do investigador ao seu papel de
inspetor na policia.

Como ressaltamos ha pouco, muitos grupos de narrativas policiais apoiar-se-iam nas quebras
conferidas pelo romance negro. Para que ilustremos rapidamente outra situacdo, diferentemente
daquela do cinema #oir, podemos destacar uma parcela da literatura policial escandinava, a exemplo de
Roseanna (1965), escrito pela dupla Per Wahl6o e Maj Sjéwall. O livro citado por nés, responsavel por
langar um famoso detetive, Martin Beck, se concentra na busca do seu protagonista por solucionar um
mistério, se concentra em um whodunit (quem matou), elemento classico da escola de enigma, mas,
diferentemente das personagens detetivescas que sao maquinas de raciocinio e que se concentram
puramente na solugio de um caso, Beck comete os seus erros, tem as suas falhas ressaltadas e o seu
drama destacado pontualmente, além de ser, outrossim, isento de imunidade. Beck, sobre esse ultimo
elemento, corre risco de vida em O homens que virou fumaga (1966), por exemplo, mais um artificio, dentre
tantos outros, que afasta o inspetor em destaque e as obras ha pouco citadas da tradicio de Dupin
(investigador dos textos de Edgar Allan Poe), de Hercule Poirot (inspetor dos romances de Agatha
Christie) e de Sherlock Holmes (detetive imortalizado na obra de Arthur Conan Doyle).

Décadas depois, em um ambiente completamente distinto, no Brasil de 2010, Patricia Melo, uma
das maiores autoras de romances de suspense da literatura brasileira, tendo como sua principal
referéncia Rubem Fonseca, o maior nome das narrativas de ctime em territério nacional, lanca Iadrao de
Caddveres, um romance que, de um modo geral, se afasta das regras classicas da literatura policial de
enigma, colocando o criminoso, em vez de o detetive, no papel principal, fator que, alias, vai ao
encontro do que prega o citado e descrito Pacto de Sangne. Nao apenas quanto a esse tipo de ruptura, o
livro da autora brasileira respira constantemente o ar de uma atmosfera corrupta, de uma atmosfera
guiada praticamente pela descrenca, descrenca em relagdo a vida, a religido e a outros diversos
elementos, uma premissa que se assemelha, em maiores ou menores graus, as narrativas em geral do
romance negro.

A frente do que expomos e debatemos ao longo deste topico introdutoério, arriscamos a hipotese
de que Ladrio de Caddveres toma a narrativa noir, de um modo geral, como uma base de inspiragio,
embora tal obra possua comportamentos estéticos mais ou menos diferenciados do nicho literario
destacado. Neste trabalho, doravante, analisaremos o texto literario enfatizado, de Patricia Melo, 2 luz

de alguns aspectos estilisticos mais basilares do tdo citado romance negro, buscando entender, por

> Embora o termo “romance negro” possa estar relacionado também a literatura gética, ele também pode ser utilizado
como uma traducio literal de “romance 7oir’, um termo, inclusive, utilizado por Tzvetan Todorov (2006) no seu debate
sobre a literatura nosr. Neste trabalho, “romance negro”, portanto, sera trabalhado como sin6nimo de “romance #oir”’.



conseguinte, uma possivel relagdo entre ambos. Antes, contudo, faremos um debate um pouco mais
bem detalhado sobre a estilistica daquele tipo de narrativa que, no inicio do século XX, havia sido
imortalizado por Dashiell Hammett e Raymond Chandler.

A estilistica do romance noir

A partir de agora, nesta se¢ao, elencaremos alguns dos artificios mais relevantes do romance 7o,
um momento importante para que a nossa hipotese, ligada ao Ladrio de Caddveres, seja mais bem
compreendida no segmento em que sera realizada a analise. Pontualmente, também nesta secio,
traremos algumas breves observacoes de Maldigio em Familia” (1928), um dos mais conhecidos
romances de Dashiell Hammett, com o objetivo de que determinados tragos, que serdo apontados pela
teoria mais abaixo, sejam ilustrados, aproximando, portanto, a discussao tedrica, que sera esbocada
neste topico, da ficgao.

Antes que entremos na discussao propriamente dita sobre o romance negro, é necessario
destacarmos uma importante passagem de “Tipologia do romance policial”, o primeiro capitulo do
segundo bloco de ensaios de As estruturas narrativas (1970), livro teérico do bulgaro Tzvetan Todorov,
um segmento que rejeita a ideia de que os melhores textos da escola #oir sao aqueles que obedecem a
regras muito rigidas. Longe disso, o que buscaremos neste topico, inspirados no que Todorov diz nas
suas reflexoes, é acolher uma espécie de cenario em que certas narrativas trabalham tracos estilisticos

mais ou menos semelhantes. Segue o trecho do autor, para que tudo isso fique mais claro:

Existe uma convengcao tacita segundo a qual enquadrar varias obras num género ¢é desvaloriza-
las. Essa atitude tem uma boa explica¢io historica: a reflexdo literaria da época classica, que
tratava mais dos géneros do que as obras, manifestava também uma lamentavel tendéncia: a
obra era considerada ma se ndo obedecia suficientemente as regras do género. Essa critica
procurava, pois, ndo s6 descrever os géneros, mas prescrevé-los; o quadro dos géneros
precedia a criagio literaria ao invés de segui-la. (TODOROV, 2000, p. 93)

H4 muito tempo, desde o perfodo da Antiguidade classica, essa questdo esta presente, de que uma
obra, para ser considerada competente, precisa seguir as regras de um determinado género, basta nos
lembrarmos de que, antigamente, “a Poética [de Aristoteles| ndo se [restringia] ao que ela [continha] de
reflexdo teorica, mas [constitufa] um comjunto de regras que [deviam| orzentar a pratica do dramaturgo”
(CHAVES, 2000, p. 17, grifos meus). Entende-se, por outro lado, que o que importa no nosso trabalho,
e 0 que importa também para Todorov, ¢ a analise do texto em si, a andlise de certos elementos textuais
que, ¢ verdade, dialogam com diferentes aspectos de outras obras com propostas semelhantes, mas que
sao importantes, sobretudo, pela forma como estio dispostos no interior da narrativa, de uma narrativa
autossuficiente. Como o préprio Todorov (2006, p. 93) comentaria mais a frente no capitulo que foi
citado anteriormente, “a grande obra cria, de certo modo, um novo género, € a0 mesmo tempo
transgride as regras até entdo aceitas”, uma linha de raciocinio que coincide com aquilo que T. S. Eliot

(1989, p. 38), oportuno enfatizar aqui, pensou sobre a ideia de tradicao:

76 Sinopse retirada da quarta capa da edicdo de Maldicdo em Familia utilizada neste artigo: “As pessoas proximas a jovem
Gabrielle Leggett tém o habito de desagradavel de morrer violentamente. Parentes, amigos e interesses amorosos hora ou
outra sdo assassinados, vitimas do que parece ser uma maldicdo que persegue a garota, descendente da familia Dain. Mas
enquanto todos se preocupam em responsabilizar o sangue dos Dain por esses infortunios, o detetive da agéncia
Continental parte a campo para encontrar motivos concretos para os crimes. Em meio a ladrées de diamantes, cultos
religiosos, damas viciadas em morfina e até lances sobrenaturais, o investigador se vé enredado numa trama de vinganca
mais antiga — e real — do que poderia imaginar”.



se a unica forma de tradi¢do, de legado a geracio seguinte, consiste em seguir os caminhos da
geracdo imediatamente anterior a nossa gracas a uma timida e cega aderéncia a seus éxitos, a
“tradi¢do” deve ser positivamente desestimulada.

Tendo em mente as consideragbes feitas por Eliot e principalmente por Todorov, podemos nos
concentrar nos dizeres do pensador bulgaro e penetrar na sua reflexdo tedrica acerca do romance
negro. No texto de Todorov evidenciado mais acima, depois que explanagoes e ilustragoes sobre o
romance de enigma sao feitas, como a ideia de que o detetive possui imunidade, isto é, de que ndo se
pode imagina-lo sendo gravemente ferido ou correndo riscos de vida, além da nogdo de o detetive ser
uma maquina de pensar, o filésofo abre as suas reflexdes sobre o romance 7oir quando expde um dos

fatores que mais o diferenciam da estilistica da escola de enigma, ao dizer que a primeira, avessa

a toda e qualquer énfase sobre os processos literarios, ndo reserva suas surpresas para as
ultimas linhas do capitulo; enquanto o romance de enigma [...] terminard frequentemente o
capitulo por uma revelagao particularmente surpreendente. (TODOROV, 2006, p. 101)

Em Maldicao em familia, vemos que sao raros os ganchos mais escandalosos, digamos assim, pois
sao muitas vezes terminados em dialogos pouco ou nada exclamativos, a exemplo deste, do segundo
capitulo:

Pat Reddy entrou. Era um garotio grande, alegre, com uma cabega boa quase o bastante para
compensar a falta de experiéncia. Contei a ele e a O’Gar o que eu tinha apurado até entdo em
meu trabalho.

— O Nariz Comprido e esse palhaco se revezavam para vigiar a casa dos Leggett? — Sugeriu
Reddy.

— Pode ser — respondi —, mas também tem gente da casa envolvida. Quantos envelopes vocé
tem ai, O’Gar?

— Sete.

— Entio estd faltando o envelope do diamante deixado no jardim.

— E a tal garota mulata? — perguntou Reddy.

— Vou dar uma checada no homem que mora com ela esta noite — respondi. — Vocés vao ver

se conseguem alguma informacao 14 em Nova York sobre este Upton?
— Ahn-hi — respondeu O’Gar. (HAMMETT, 2007, p. 23-24)

Além do rapido comentirio sobre os ganchos’ dos capitulos das respectivas escolas da narrativa
policial, Todorov discutiria outros aspectos da literatura #oir, aspectos como os impulsos dramaticos,
como o tempo narrativo e como a figura do narrador, na maior parte das vezes comparando-os aos

artificios mais presentes nos textos do romance de enigma:

Nao é mais um crime anterior ao momento da narrativa que se conta, a narrativa coincide com
a a¢dao. Nenhum romance negro ¢ apresentado sob a forma de memérias: nio hd ponto de
chegada a partir do qual o narrador abranja os acontecimentos passados, nao sabemos se ele
chegara vivo ao fim da histéria. A prospeccio substitui a retrospecgao. (TODOROV, 2006, p.
97-98)

A iniciagao de Maldicao em familia, por exemplo, busca conectar o espectador a uma agdo que
parece ja em andamento, nao ha um mergulho memorialistico, “a narrativa coincide com a ag¢ao”,
embora a memoria, em alguns casos, esteja presente para alimentar o suspense. Vejamos a abertura do

livro:

77 Como os antigos folhetins cujos capitulos chegavam junto com o jornal didrio a casa de nossas tataravds, como 0s
seriados de cinema que nossos avés acompanhavam com sofreguidao, hoje as novelas de TV usam o gancho, no final de um
capitulo ou bloco de cenas de um capitulo. Swa fungio é fazer com que o espectador siga assistindo, apds o intervalo
comercial ou no dia seguinte, para saber da continuidade da estéria que o gancho interrompeu (CAMPOS, 2009, p. 241, grifos
meus).



Era mesmo um diamante, brilhando no meio da grama a uns trés metros e meio da parede azul
de tijolos. Era pequeno, nio mais do que um quarto de quilate de peso, e fora do engaste. Pus
no bolso e comecei a procurar pelo gramado, me abaixando o mais que podia, sem ficar de
quatto.

Eu tinha vasculhado uns dois metros quadrados de relva quando a porta da frente da casa dos
Leggett se abriu. (HAMMETT, 2007, p. 9)

Para que deixemos ainda mais claro o que estd sendo dito, citemos um extenso paragrafo desse
mesmo romance, em que o detetive acompanhado desde o principio da trama, acompanhado no seu
presente, ¢ nao no seu passado, corre risco de vida em determinada altura do livro devido a um

acidente de carro:

Um seda azul saiu de um cruzamento um segundo antes de chegarmos 14. Os olhos e a atengao
de Collinson voltaram-se para a dire¢do a tempo de desviar nosso carro do outro veiculo, mas
ndo a tempo de fazer um servico bem-feito. Escapamos do seda por centimetros, mas quando
passavamos por trds dele nossas rodas traseiras comecaram a derrapar ¢ a sair do trajeto.
Collinson fez o que pode, ndo forgou o carro, acompanhou o sentido da derrapagem, mas o
meio-fio da esquina nio quis cooperar. Continuou firme e forte no lugar. Batemos nele de lado
e logo depois rolamos para cima do poste de luz. O poste estalou, desabou na calcada. Nosso
catro, a0 tombar de lado, nos cuspiu para fora, para além do poste de luz. O gis que escapava
do poste destruido rugia aos nossos pés. (HAMMETT, 2007, p. 57)

Complementando os nossos apontamentos, segundo Todorov (2000, p. 98),

[ndo] ha histéria a adivinhar; ndo ha mistério, no sentido em que ele estava presente no
romance de enigma. Mas o interesse do leitor ndo diminuiu por isso: nota-se aqui que existem
duas formas de interesse completamente diferentes. A primeira pode ser chamada de
curiosidade; sua caminhada vai do efeito a causa; a partir de certo efeito (um cadaver e certos
indicios) ¢ preciso encontrar a causa (o culpado e o que o levou ao crime). A segunda forma é
o suspense e aqui se vai da causa ao efeito: mostram-nos primeiramente as causas, os dados
iniciais (gangsters que preparam um golpe) e nosso interesse ¢ sustentado pela espera do que vai
acontecer, isto ¢, dos efeitos (cadaveres, crimes, dificuldades). Esse tipo de interesse era
inconcebivel no romance de enigma, pois suas personagens principais (o detetive e seu amigo,
o narrador) eram, por definicdo, imunes: nada podia acontecer-lhes. A situacido se inverte no
romance negro: tudo é possivel, e o detetive arrisca sua sadde, sendo sua vida.

Para que finalizemos a se¢do de exposi¢ao sobre alguns dos principais tragos do romance negro, ¢
fundamental destacar a apresentagio de Marcel Duhamell (apud REIMAO, 1983, p. 54-55, grifos
meus), o criador da colecio Sére Noire, veiculo no qual foram langados os primeiros textos de
Hammett, apresentagao esta que pode ser entendida, a propdsito, como uma bela sintese da estilistica

tao destacada nesta secio:

O leitor desprevenido que se acautele: os volumes da Série Noire ndo podem, sem perigo, estar
em todas as maos. O amante de enigmas a Sherlock Holmes af ndo encontrara nada a seu
gosto. O otimismo sistemdtico tampouco. A imoralidade, admitida em geral nesse género de obras,
unicamente para contrabalancar a moralidade convencional, af se encontra bem como os belos
sentimentos, ou a amoralidade simplesmente.

Mais adiante, o mesmo diria que, nesses textos, “o espirito ¢ raramente conformista. Af vemos
policiais mais corrompidos do que os malfeitores que perseguem” (DUHAMELL apud REIMAO,
1983, p. 55), e nos ultimos instantes da apresentacdo diz que “resta a agdo, a angustia, a violéncia — sob
todas as formas, especialmente as mais vis — a pancadaria e o massacre” (DUHAMELL apud
REIMAO, 1983, p. 55). Maldi¢io em familia, em muitos dos casos, pode ser alinhado a esses elementos
ressaltados por Duhamell, ja que é um texto responsavel por um suspense que se acumula e que nao

traz respostas ao modo dos textos policialescos conduzidos por detetives que sao maquinas de



raciocinio. No romance de Hammett, ademais, ocorre um suicidio inesperado, fator que pode ser
colocado em didlogo com a angustia e com a violéncia, sempre presentes na obra, além de a auséncia de
conformismo ser pontualmente encontrada no romance, uma inclinacdo estilistica que dialoga em

maiores ou menores graus, diga-se de passagem, com a composi¢ao de Ladrao de Cadaveres.
Ladrio de caddveres, a auséncia de conformismo e o romance noir

Apresentados os breves comentarios sobre os principais tracos do romance negro, podemos nos
concentrar, finalmente, na analise de Ladrao de caddveres, livro escrito por Patricia Melo. Diante disso, é
necessario destacar, ainda, que nao sera entendido que o livro em anélise é mais ou menos eficiente por
seguir ou por nao seguir determinados tracos comuns a literatura 7osr, posto que aquilo que mais nos
interessa neste trabalho, indubitavelmente, ¢ compreender como determinados artificios, comumente
impressos nos textos #oir, dialogam com a obra brasileira enfatizada.

Na histéria de Ladrao de Caddaveres, somos ambientados na cidade de Corumba, Mato Grosso do
Sul, regiao que faz fronteira com a Bolivia, onde um piloto, enquanto sobrevoava o Pantanal, cai com o
seu monomotor, sendo encontrado por um sujeito, o protagonista da trama, que pescava no momento
do acidente. O personagem principal tenta resgatar o piloto, encontrado ainda com vida, mas este
mortre logo em seguida, deixando alguns quilos de cocaina na sua mochila, o que acaba por mudar, com
o passar das paginas, a vida do individuo que pescava no local da queda do aviao.

Descobrirfamos mais tarde, entre outras coisas, que a namorada do sujeito que acha as drogas
transportadas pelo piloto, chamada Sulamita, trabalha na policia, e que a familia daquele aviador, uma
familia poderosa financeiramente, inicia uma busca intensa pelo filho desaparecido, carregado rio
adentro. Além do mais, é importante destacar que um traficante boliviano comega a chantagear o
narrador-personagem depois que este, ao lado do seu vizinho, Moacir, falha numa operagio que
envolve uma venda de drogas, ¢ que o passado do protagonista, embora dramaticamente niao seja
primordial para o desenvolvimento do texto, é pautado por memorias perturbadoras, a exemplo do que
aconteceu consigo enquanto trabalhava em Sio Paulo, quando foi um dos principais responsaveis pelo
suicidio de uma companheira de trabalho, ou do que sucedeu com o seu pai, que desapareceu
misteriosamente, um desaparecimento que assombrou a si e a sua mae ao longo de muitos anos — o
passado ¢, seja dito de passagem, o grande empurrio para algumas das mais incisivas declaragdes
pessimistas, isentas de conformismo, do protagonista, como veremos com mais detalhes na sequéncia.

Todos esses personagens e situa¢oes seriam inseridos em uma atmosfera que, na maior parte do
tempo, semelhante aquilo que indicamos acima diante das falas de Marcel Duhamell, ndo se apoia no
otimismo sistematico, no happy end, mas sim na carga de pessimismo, nos sentimentos negativos e/ou
na descrenca, fatores distribuidos ao longo do romance de pouco mais de duzentas paginas. Esses
aspectos, diga-se de passagem, nio demoram para que sejam constatados, sendo encontrados, mais
explicitamente, logo na abertura do segundo capitulo, quando o narrador-personagem desenvolve a

seguinte situagao:

O reporter diz: trinta e trés mil jovens vido morrer assassinados nos proximos quatro anos.
Imagino um policial abrindo fogo contra eles. Os pretos. Executados pelas costas, imagino. Os
pobres. Vejo a massa enceflica grudada na parede onde ocorre a matanca. E as bordas do
ferimento. O repdrter diz: os mortos, seguindo as estatisticas, serdo negros e pardos. Alguém
tera que lavar as calcadas, eu penso. (MELO, 2010, p. 13)

Nota-se, nesse fragmento, um interessante grau de violéncia ser impresso (“Vejo a massa

encefalica grudada na parede onde ocorre a matan¢a”), um trago, inclusive, pontualmente encontrado



ao longo do romance, que vai ao encontro daquilo que apontamos acerca da carga de sentimentos
negativos, da auséncia de conformismo ou, para trazer Duhamell novamente, da ideia de violéncia e de
massacre. Podemos ressaltar, além disso, o modo como a estatistica ressaltada no segmento em
destaque, pela sua exposi¢ao numérica, afasta o leitor, e o narrador-personagem, de qualquer grau de
otimismo, um afastamento deveras consolidado no momento em que o reporter prevé, por meio de
verbos flexionados no futuro do presente, que a matanga sera concretizada contra os negros e pardos.

Essa primeira passagem enfatizada e comentada, como pudemos ver, ¢ isenta de esperangas, ¢
relativamente violenta e, ¢ importante apontar, ndo contém descricoes abundantes, sedimentando,
portanto, algumas possiveis aproximagoes entre Ladrio de Caddveres e o romance noir. Além daqueles
aspectos sobre a violéncia e sobre o pessimismo, mais bem comentados acima, pode ser ressaltado um
alinhamento entre o livro brasileiro e o grupo de textos policiais em énfase gragas as descricdes mais
concisas do texto de Patricia Melo, elemento comumente encontrado, também, em algumas obras do
romance negro, em geral pautado por “descri¢oes [que] sdo feitas sem énfase, friamente, mesmo se se
descrevem fatos aterradores” (TODOROV, 2000, p. 101).

Logo mais tarde, as camadas de pessimismo de Ladrio de Caddveres seriam ainda mais bem
avolumadas, principalmente a partir do momento em que o narrador-personagem comenta sobre o dia

a dia profissional de Sulamita, a sua namorada:

As vezes, Sulamita dorme em casa, ¢ nesses dias, rodo meu antivirus particular ouvindo suas
historias sobre o que ocorre na delegacia onde ela trabalha como auxiliar administrativo.
Apreensées de droga, mandados de prisao, batidas, corrupcio e fraudes. As pessoas se fodem
aos baldes, essa ¢ a verdade. Hoje, enquanto comfamos pao fresco, ela me contou da mulher
que chegou na delegacia com uma faca enterrada no ouvido. (MELO, 2010, p. 13-14)

Além de ser um segmento importante por destacar novamente um certo grau de vzo/éncia (“mulher
que chegou na delegacia com uma faca enterrada no ouvido”), embora nao encontremos descri¢des das
mais abundantes, e por destacar a ocupagao profissional de Sulamita, uma personagem que, com o
tempo, ganharia mais importancia dramatica na trama, o fragmento precisa ser ressaltado a frente dos
movimentos diariamente conferidos na delegacia, movimentos que intensificam ainda mais a no¢ao de
descrenga, de auséncia de conformismo, tudo isso gracas aos temas das histérias de delegacia ouvidas
pelo protagonista, temas que se ligam a apreensoes de droga, a mandados de prisao, a a¢des de fraude e
de corrupcao, fatores encontrados abundantemente, também, na tradigdo 7oir, como ja apontamos
neste trabalho. Em Ladrio de Caddveres, na sua segunda metade, a propria Sulamita, que passa de uma
funcionaria da parte administrativa de uma delegacia a uma funcionaria de alto escalio de um
necrotério, seria inclinada a uma ac¢ao corrupta; o melhor amigo da mocga, diga-se de passagem, membro
da policia local, que parecia um tanto honesto até certa altura da narrativa, seria também tachado como
corrupto. Conclui-se, pouco a pouco, que nao ha para onde fugir.

Para piorar a questdo nos entornos dos sentimentos negativos, isto €, nos entornos das premissas
pessimistas, visualizamos certos pedagos da trama que podem ser atrelados a uma legitima narrativa de
horror, pedagos que evidenciam assombragoes, fantasmas (metaforicamente falando), ligados ao
personagem principal. Dentre esses “fantasmas”, o principal deles esta ligado ao fato de o pai do
personagem principal ter saido, um dia, e nunca mais ter voltado, nao sabendo se o mesmo morreu, ou
se o mesmo fugiu, lembrando que o passado mal resolvido pode ser entendido, também em alguns
livros da literatura zoir, como um elemento que refor¢a a carga de mistério encontrada no momento
presente da narragao, algo que pode ser visto no citado Maldicao em Familia, quando os tempos remotos
de uma das figuras mais importantes da histéria, Gabrielle Leggett, vém a tona no presente da trama e

provocam um verdadeiro caos nos arredores dessa personagem.



O passado como uma assombracdo, é importante salientar, nao ¢ um elemento primordial de
Ladrao de Caddveres, nem mesmo de Maldigio em Familia, ele é apenas pontualmente distribuido no
enredo, é quase que um reforco, um apoio, para o cenario desagradavel, negativo em termos de visao
de mundo, encontrado no presente de ambas as tramas. Vejamos, entido, um fragmento que representa
muito bem a mescla entre os fantasmas do passado, o presente de cargas negativas e a previsio de um
futuro sofrido, fragmento relacionado, alids, a0 sumigo misterioso do pai do narrador-personagem do

livro brasileiro:

Ha dias em que vocé aceita que aquela pessoa morreu. Entdo vocé chora e reza. Em outros,
vocé ouve um barulho na porta e tem certeza que ela estd voltando. Vocé corre para a sala e
ndo hd ninguém ali. E se o telefone toca no meio da noite, vocé sai cotrendo, cheio de
esperanca. E vocé nunca para de sofrer. (MELO, 2010, p. 176)

Percebe-se, no entanto, que essa enunciacao reflexiva sobre um mundo cruel, isenta de
esperangas, ¢ mais volumosa em Ladrao de Caddveres do que nas narrativas zoir de um modo geral, ja que
o livro de Patricia Melo abre mais espagos para as divagag¢oes do seu narrador-personagem, mais do que
Dashiell Hammett em Maldigao em Familia, por exemplo, uma obra que niao deixa de impor as cargas de
sentimento negativo, as cargas de pessimismo, mas que instala esse discurso de maneira mais pontual e
mais implicita.

Também devemos destacar que Ladrao de Cadiveres solidifica um fio de histéria principal quase
que inteiramente baseado no suspense, estilo que se mantém até as ultimas paginas, quando revelagoes,
tinais movimentados e pautados pela tensao, fora outros quesitos, sao constatados, fatores que, intimos
aos contos e romances de suspense, ocorrem geralmente nos blocos finais de obras do romance negro.
Se estas, alids, sdo basicamente protagonizadas por anti-herdis, por detetives imorais e violentos no seu
estilo de investigacao, Ladrao de Cadaveres troca a focalizagao por parte da narracdo, que em vez de
acompanhar as cenas pelo ponto de vista do inspetor, acompanha tais cenas através do ponto de vista
do criminoso, alinhado aquilo que vemos em diversos textos consagrados da tradigdo #oir, como é o
caso de Pacto de Sangue. Esse tipo de focalizacio, é preciso dizer, nao deixa de enfatizar a presenca de
um investigador, ou de um policial, personagem que, embora nio esteja no primeiro plano, acaba sendo
um dos principais responsaveis pela intensificagio dramatica, sobretudo do suspense, de certos

instantes da narrativa.
Consideragdes finais

Ladrao de cadaveres constantemente passa a sensagao de que nao existe esperancga, de que nao ha
sequer resquicios de conformismo, nao é por menos que ¢ um texto recheado de frases marcantes
quanto a ideia de descrenca em relagao ao mundo, frases conferidas, sempre, pelo narrador-personagem
pessimista, como uma que, a proposito, sintetiza muito bem a premissa geral do romance: “Nao sei
quem disse que o homem nao é honesto por muito tempo quando esta sozinho, mas ¢ pura verdade”
(MELO, 2017, p. 17). Diante do que foi analisado ao longo deste breve texto, diante do que foi
apontado em relacdo aos tracos da narrativa noir, podemos chegar a conclusao que o livro de Patricia
Melo possui uma configuracio que, em maiores ou menores graus, se aproxima dos aspectos mais
comuns do romance negro, mesmo que o texto brasileiro, em alguns casos, rompa com certos artificios
dessa mesma estilistica, a exemplo do que ressaltamos em relagio ao romance conceder grandes

espagos as reflexdes, as digressoes, de um narrador-personagem extremamente pessimista.
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STOP VIOLENCE:
O TEATRO ENGAJADO ALIADO A VISIBILIDADE DA DIVERSIDADE SEXUAL

Ligia Lopes Pereira Pinho

Resumo: O presente trabalho busca a reflexdo a respeito da importancia da dramaturgia como instrumento de
transformacdo social. Procura-se discursar a respeito da necessidade cada vez maior de pegas de tematica
LGBTQIA+ para dar visibilidade as questdes da diversidade sexual, assim como suas problematicas. Através dos
estudos brechtianos e das reflexdes de Augusto Boal sobre importincia do teatro para a transformagio da
sociedade, assim como os estudos de Judith Butler acerca do conceito de precariedade, a analise da peca “Stop
Kiss” de Diana Son sera usada como instrumento para os questionamentos acerca da violéncia direcionada
aqueles que nio seguem a via da heteronormatividade. A peca em questdo traz o desenrolar do sentimento entre
as protagonistas e os perigos de uma relagdo que é ndo s6 discriminada, mas violentamente punida ainda nos dias
de hoje. Diante de tal problematica, o papel das artes em geral parece se tornar cada vez mais necessario para
fortalecer e disseminar o debate da existéncia e resisténcia de pessoas LGBTQIA+.

Palavras-chave: Teatro. Violéncia. Diversidade sexual.

O teatro ¢ um instrumento, e como tal, pode ser usado ora para dominar ora para libertar, assim
clamava Augusto Boal que dedicou boa parte de sua vida a criar uma poética teatral que se afastasse do
que ele entendia por “sistema tragico coercivo de Aristoteles” (BOAL, 2005, p. 33). Em sua concepgao,
uma vez que a classe dominante era aquela que dispunha dos meios de difusao de suas ideias, haveria
também atrelada a ela uma arte predominante que teria como principal funcao a manutengao do status
quo. Em vista disso, havia no autor a necessidade de fazer um tipo diferente de teatro, sobretudo

voltado aqueles que nao eram percebidos, e sim oprimidos em sua existéncia.

¢ teatro de luta! [...] PARA os oprimidos, SOBRE os oprimidos e PELOS oprimidos, sejam
eles operarios, camponeses, desempregados, mulheres, negros, jovens ou velhos [...] enfim,

todos aqueles a quem se impoe o siléncio e de que se retira o direito a existéncia plena. (BOAL,
2005, p. 30, grifos do autor)

No que concerne a teoria teatral, Boal entendia o modo Aristotélico de fazer teatro como um
petfeito artificio de coer¢ao. Para o dramaturgo, um espetaculo deveria ser uma espécie de preparagao
para o agir na vida real ao invés de oferecer uma “descarga inofensiva e agradavel para os instintos”
(BOAL, 2005, p. 67). Isto quer dizer que longe de qualquer sentimento de alivio, deveria haver no
espectador uma espécie de inquietacao acerca dos males da sociedade levando-o, pois, a agir sobre eles
para transforma-los.

Sem duvida, a ideia deste tipo de teatro nao teve seu inicio com Augusto Boal, assim sendo,
nomes como Erwin Piscator e Bertold Brecht também deixaram sua marca na historia da dramaturgia
ao propagar abertamente a necessidade de um teatro que servisse como ferramenta de interferéncia e
mudanga no corpo social. Autor da obra Teatro politico (1929), Piscator decidiu formular a teoria do tipo
de teatro voltado a politica que vinha pondo em pratica. “Por longo tempo, até o ano de 1919, arte e
politica constituiram dois caminhos que se estendiam lado a lado. No sentimento ja ocorrera uma
mudanga. A arte como finalidade em si ndo podia mais contentar-me” (PISCATOR, 1968, p. 32).

Posterior a Piscator, Brecht em seu livro Estudos sobre featro (1978) analogamente comenta sobre a

importancia da didatica dentro da dramaturgia.

O teatro passou a oferecer aos filésofos uma excelente oportunidade, oportunidade, alias,
aberta apenas a todos aqueles que desejavam ndo s6 explicar como também modificar o
mundo. Fazia-se filosofia; ensinava-se. BRECHT, 1978, p. 48)



De acordo com o dramaturgo, o teatro deveria pedagogicamente instruir os espectadores
alertando-os para a condi¢do humana no intuito de fazé-los atuar e desenvolver um olhar
critico para detectar as diferentes formas de injusticas e opressoes. “Uma coisa fica, porém, desde ja
fora de davida: s6 poderemos descrever o mundo atual para o homem atual, na medida em que o que o
descrevemos como um mundo passivel de modificagio” (BRECHT, 1978, p. 5-6). Assim sendo, se
tanto Brecht e Piscator quanto Augusto Boal compreendiam o potencial da arte para o
desenvolvimento da capacidade de reflexao de seus espectadores e sobretudo a capacidade do teatro de
instigar no ser humano a vontade de a¢ao, nao ha duvidas que a existéncia de pecas LGBTQIA+ teria
um papel fundamental nesse processo.

Certamente, nao ¢ a intencao deste artigo tracar a historia do teatro LGBTIA+ dentro da
sociedade, todavia um breve panorama do tema ¢ relevante no intuito de salientar a controvérsia que a
juncao teatro e homossexualidade tem causado na sociedade estadunidense. Dois exemplos historicos
da tentativa de erradicar o assunto da diversidade sexual dos palcos podem ser vistos em meados da
década de 30. Em 1934, a peca The children’s hours de Lilliam Helman foi banida de Boston e proibida de
ser encenada na cidade de Londres. A obra que mostrava a ruina de duas mulheres ao serem acusadas
de amantes foi taxada de indecente pelo até entao prefeito da cidade Frederick Mansifield. Ainda no
mesmo ano, o melodrama de trés atos The Captive de Edouard Bourdet causava um escandalo em Nova
Iorque ao lidar com o tema do lesbianismo, apds 160 apresentagoes, a peca foi cancelada e levou a
cidade a adogdo de uma lei estadual - Wales Padlock Act - que tornava ilegal lidar com assuntos
considerados como degeneragao sexual ou perversio. Como consequéncia, a censura da tematica
impediu a propagagao de obras do género ao longo dos anos. Posteriormente, em 1944-45, a aplicagao
dessa mesma lei fechou o teatro da Broadway Belasco Theater por apresentar uma obra contendo em sua
histéria os sentimentos de uma mulher mais velha por uma garota. Em virtude do enredo, Tro - escrita
por Dorothy e Howard Baker - foi cancelada apenas dois meses depois da estreia causando protestos
do pessoal do teatro, da Uniao Americana das Liberdades Civis (ACLU) e da imprensa.

Decerto, tramas de conteido LGBTQIA+ e a discussio da liberdade sexual nio sio um
fenémeno da atualidade. A revolucao sexual dos anos 60, por exemplo, pode ter contribuido para o
surgimento de mais produgdes que lidavam abertamente com o assunto, a peca The Boys in the band
(1968) escrita por Mart Crowley, por exemplo, se tornou a primeira obra gay a atrair uma grande
audiéncia e se tornar um sucesso comercial. Nas décadas seguintes, producoes de tematicas lésbicas
como (Confessions of a female Disorder 1793), tramas como o surto de Aids dentro da comunidade gay nos
anos 80 (The Normal Heart 1985), assim como outros assuntos banidos anteriormente, ganhavam cada
vez mais os palcos estadunidense. Entretanto, apesar da presenca da tematica ao longo da histéria, é
inegavel a auséncia das mesmas dos grandes palcos, e o esforco constante de alguns grupos da
sociedade de afastar da cena teatral o tema da diversidade sexual. Todavia, se “a arte imita a natureza”’®,
onde estdo as pecas ¢ autores referentes a um género teatral que representaria 4.5 da populagio
estadunidense™? O que a caréncia de espeticulos que discutam amplamente a diversidade sexual bem
como suas complexidades representa? Certamente, nao ha aqui nenhuma intengao de retomar o debate
sobre arte engajada em oposi¢ao a estética. LLonge de levantar um juizo de valor a respeito da tentativa
de uma arte apolitica, o intuito deste texto ¢ debater a respeito daqueles que pensaram o teatro como

ferramenta transformadora da sociedade. Diante disto, pode o teatro aliar-se a luta das minorias?

8 ARISTOTELES, Fisica I e I1. 194 a20; 199 a13-18. Tradugio adaptada de Lucas Angioni. Campinas: IFCH/UNICAMP,
1999. p. 47-58.

7 Dados disponiveis em: https:
2021.



https://williamsinstitute.law.ucla.edu/visualization/lgbt-stats/?topic=LGBT

Indubitavelmente, S#p Kiss - escrita por Diana Son - é um marco na histéria do teatro
LGBTQIA+. Em 1998, ano de estreia, duas atrizes subiam ao palco, e antes de a cortina final cair, um
beijo era selado apaixonadamente fechando o espetaculo no palco do The Public Theater na cidade de
Nova lorque. Em frente ao publico, passado e presente se entrelagavam cena apos cena para contar a
histéria de Callie e Sara. No enredo, duas mulheres sem nenhuma prévia experiéncia lésbica que aos
poucos sentiram crescer entre si uma atragdo mutua. Nos primeiros momentos de apresenta¢ao, as duas
se conhecem pela primeira vez, logo no primeiro encontro, ambas ja estao a vontade abrindo suas vidas
e prometendo passeios futuros. Em seguida, a cortina fecha e um cenario diverso é montado para a
segunda cena onde uma sala de exame de um hospital aparece. Callie esta sentada na maca abotoando
sua camisa, ¢ logo o tom de interrogatério é notado na conversa entre ela e uma segunda pessoa. Aos
poucos Callie tenta responder as perguntas levantadas demonstrando um comportamento nervoso e
assustado, a palavra namorada é ouvida pela primeira vez, a paciente se mostra confusa ao tentar
recordar o acontecido na noite anterior. No meio do dialogo, um ataque ¢ revelado, elas haviam sido
agredidas, e naquele mesmo hospital, Sara encontrava-se em estado de coma. Descontinuamente, o
desenvolvimento da relagdo dessas mulheres da lugar a trama da investigacio. Cena a cena, as
testemunhas sao interpeladas até que por fim o ocorrido é completamente relatado; e na narragao brutal

da personagem, a violéncia ganha forma.

CALLIE. [..] até que ele disse algu - ma coisa, “Ei, guarde um pouco disso para mim.” Sara
disse a ele para nos deixar em paz. Eu nio pude acreditar nela - entdo ele se ofereceu para nos
pagar. Ele disse que nos daria 50 pratas se fossemos a um motel com ele e o deixdssemos
assistir. Ele disse que a gente podia se esfregar ou qualquer coisa que gostdssemos de fazer. Ele
ficava excitado s6 de olhar. Eu agarrei o braco dela e comecei a me afastar. Ele veio atrds de
nds, nos chamou de sapatdes de merda - SapatSes lambedoras de boceta. Sara disse a ele para
se foder. Eu ndo pude acreditar - ele veio e deu um soco nas costas dela, entio ele a agarrou ¢ a
puxou para longe. Gritei para alguém chamar a policia. Ele a empurrou contra o prédio e
comegou a bater a cabeca dela contra o prédio. Ele disse a ela para vigiar sua boca lambedora
de boceta - Mas ele tinha a mao sobre sua mandibula, ela ndo podia - ela ja estava com uns
machucados - ela estava tentando respirar. Eu vim por tras dele e agarrei o cabelo dele - ele se
virou e me deu um soco no estomago. Eu vomitei e pegou um pouco nele. Sara tentou fugir,
mas ele a agarrou e comegou a bater a cabega dela contra o joelho dele. Eu tentei segurar seus
bragos, mas ele era mais forte - ele a nocauteou. Ele me empurrou para o chdo e comecou a
me chutar. Alguém gritou alguma coisa - “Policiais estdo chegando” - e ele disparou na dire¢do
oposta. Oeste. Ele estava mancando. Ele machucou o joelho. (Ela olha para Des. Cole.) Foi o
que aconteceuw.?’ (SON, 2000, p. 28)

Certamente, ao pensar a respeito da violéncia, uma vasta literatura pode ser encontrada. A
filésofa americana Judith Butler, por exemplo, é também conhecida por tratar do assunto em diversas
de suas obras. Em Relatar a si mesmo — critica da violéncia ética, (2015) a autora questiona a constituicio do
sujeito ético e em didlogo com o pensador Emannuel Lévinas discorre sobre o conceito de violéncia
ética. Ainda pensando sobre o tema, no ano de 2020, a autora langou seu mais novo trabalho A fora da
nao-viokéncia onde debate a possibilidade do uso da nao-violéncia como forma de combate contra um
sistema violento. Assim, sabe-se que ao longo de seu trabalho, Butler tém trabalhado o assunto da
violéncia sob diferentes perspectivas, e apesar da riqueza do tema, ha nesse artigo a necessidade da
limitagdo do debate a respeito da violéncia contida dentro da obra [idas precirias na intencao de
cumprir o inicialmente proposto.

Em VVidas precdrias, ha uma relagiao constante entre a ideia de vulnerabilidade e violéncia, pois uma

vez que estamos sempre CXpOStOS uns aos outros, estamos constantemente em risco de sofrer atos

80 Os dialogos referentes a peca sio de traducdo nossa.



violentos. “A percep¢ao de que podemos ser violados de que outros podem ser violados de que
estamos sujeitos a morte pelo capricho de outrem sao motivos de medo” (BUTLER, 2020, p. 9-10). No
texto, a autora também traz a tona a questao da constante dependéncia entre os sujeitos, andonimos ou

nao, admitindo a incapacidade de se escapar desse quadro.

A violéncia é certamente uma mancha terrivel, uma maneira de expor, da forma mais
aterrotizante a vulnerabilidade primaria humana a outros seres humanos. F uma forma pela
qual somos entregues, sem controle, a vontade do outro, um modo em que a prépria vida pode
ser expurgada pela acdo intencional do outro. (BUTLER, 2020, p. 49)

Isto quer dizer que ha, de fato, intrinseco na existéncia humana uma espécie de fragilidade
pertencente ao sujeito, contudo, Butler argumenta que ha certos grupos nos quais essa vulnerabilidade
“torna-se altamente exacerbada sob certas condi¢des sociais e politicas, especialmente aquelas em que a
violéncia é um modo de vida e os meios para garantir a autodefesa sio limitados” (BULTER, 2020, p.
49). Ou seja, apesar de haver uma condi¢ao de vulnerabilidade inerente a vida, certas comunidades
demonstrariam uma condi¢ao de vida precaria fazendo com que essas populagdes sejam mais expostas
a contextos de violéncia, perigo ou morte.

Em 2017, um estudo® realizado pelo Instituto Willians na Faculdade de Diteito da UCL
demonstrou que individuos pertencentes a comunidade LGBTQIA+ tem quatro vezes mais chance de

sofrer violéncia. Também, de acordo com relatério da Unesco®, no Reino Unido, 99 por cento dos

,
estudantes relatam ja ter sofrido algum tipo de violéncia transfébica ou homofébica dentro da escola. Ja
nos Estados Unidos, 30 por cento dos estudantes LGBTQIA+ admitem faltar aulas por temor a sua
prépria seguranca. Na América Latina e no Caribe, entre 2014 e 2020, cerca de 1.401 pessoas
LGBTQIA+ foram assassinadas por sua identidade ou preferéncia sexual. ® Por certo, ao nos
depararmos com alguns dados de violéncia contra a comunidade LGBTQIA+ parece claro que esse
grupo esteja em situacao de desvantagem em sua condi¢ao de existéncia. Entdao, se hd no teatro a
possibilidade de transformagao, e ha nesse grupo a necessidade de ser transformado, a jungao de ambos
se torna imprescindivel.

Em Swmp Kiss, por exemplo, percebe-se que estrategicamente duas historias sao contadas
paralelamente, dois enredos duplamente complexos no mesmo palco. Em cada quebra da unidade de
tempo, a plateia reconhece duas forgas opostas: Amor e Violéncia. Nas idas e vindas entre o passado e
presente, o conflito dramatico. Os encontros e conversas entre Sara e¢ Callie, a intimidade do
sentimento de descoberta entre essas duas personagens, ora suaves ora intensas, culmina no beijo final
opondo-se a profundidade da narrativa de violéncia que invade o palco nas cenas de investigacao. As
frases pausadas e sem censura do relato da noite do ataque trazem a for¢a dramatica do acontecimento.
No fim da peca, entretanto, ndo ha fechamentos, ninguém ¢é preso ou processado, nada se sabe do
agressor, uma breve recuperagao de Sara é percebida, mas nao ha final feliz, ou triste, nao ha uniao ou
separagdo. Surpreendentemente, a ultima imagem ¢ o primeiro beijo em si, longo e apaixonado; pois, a0
deixar o assento, o desfecho ¢ a reflexao para aceitagao ou nega¢ao da razao da brutalidade: um beijo.

Adematis, acredita-se que a peca Szp Kiss tenha o potencial de gerar no espectador a capacidade

de perceber o desdém pela vida lésbica em diferentes niveis da sociedade. Esse desdém vai além do
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espancamento, pois, pode ser abertamente notado também no comportamento daqueles que deveriam

proteger sua existéncia.

CDET COLE. Digo se vocés duas o tivessem ignorado ou ido embora, isto ndo tetia
acontecido, teria? [...] Mas Sara tinha que dizer algo, algo que o deixou irritado, e por isso ele
quis bater nela [...]| Por que ele diria isso, por que ele chamaria vocés disso? Duas garotas doces
sentadas num banco conversando. Por que ele chamaria vocés de sapatdes? (SON, 2000, p. 27)
ALLIE. Porque estavamos nos beijando. (O detetive Cole gesticnla — af estd.) Foi o primeiro - Nao
sabfamos que ele estava 1a. (SON, 2000, p. 28)

Ou seja, quando a autora decide ir além da agressao corporal e demonstra a violéncia nas palavras
da representacio da autoridade dentro da pega, ela expde de forma ainda mais clara a fragilidade em
que esse grupo se encontra, nao s6 na sua vulnerabilidade fisica, mas também moral. Pois, ha na ironia
das perguntas do detetive uma espécie de arma que parece transformar a descricao do crime em uma
espécie de confissao de culpabilidade da vitima. Como resultado, ao final da interpelagio nenhum dos
dois parece saber dizer de forma clara qual teria sido o crime — o beijo ou a surra. LLogo, o espectador
nao tem como fugir a percep¢ao do tratamento depreciativo dado a esta parcela da sociedade.

Parece indiscutivel que cenas de violéncias geralmente chocam muitos daqueles que as assistem, e
que relatos de brutalidade comovem aqueles a que sio relatados. A condigao de vulnerabilidade, como
ja foi mencionado, parece assustadora principalmente ao nos colocarmos no lugar do outro. Mas o que
acontece quando certos grupos mantém nao somente um status de invisibilidade na condi¢io de
precariedade, mas também sdo alvos de hostilidade em nome de uma moral coletiva que se recusa a se
transformar e a aceitar a condicao de diversidade? Se os olhos da sociedade tentam se fechar aos
problemas e necessidades da comunidade LGBTQIA+, cabe ao teatro abri-los. “Chegamos a existir,
por assim dizer, no momento em que estamos sendo enderecados, e algo sobre nossa existéncia se
mostra precario quando esse enderecamento falha® (BUTLER, 2020, p. 158-159). E ¢ sob o ponto de
vista do enderecamento Butleriano que a obra S#p Kiss, pondo o massacre da vida LGBTQIA+ sob a
ribalta®, demonstra a for¢a da dramaturgia para a existéncia do préprio individuo nio heteronormativo.
Ao falar sobre esse sujeito, ¢ dado a ele, de fato, nao sé a condi¢do de visibilidade, mas a condicao de

existéncia e a oportunidade de ser reconhecido como ser vivente.

Quando consideramos as formas convencionais em que pensamos sobre a humanizacio e a
desumanizacio, debatemo-nos com a suposicio de que aqueles que sdo representados,
especialmente os que tem uma autorrepresentacdo, tém também uma chance maior de serem
humanizados, e aqueles que ndo tem essa chance de se representar correm um risco maior de
serem tratados como menos do que humanos, de serem vistos como menos do que humanos,
ou, na verdade, de nio serem vistos de forma alguma. (BUTLER, 2020, p. 171)

Consequentemente, a auséncia da representagao teatral de grupos em maior condi¢do de
vulnerabilidade, inviabiliza esse reconhecimento. Por isso, a peca de Diana Son deve ser somente uma
amostra das inumeras historias que devem subir ao palco com a finalidade de langar luz aqueles que nao
estdo sendo vistos ou ouvidos em sua precariedade. Dito isto, a presenca do teatro de tematica
LGBTQIA+ se torna um aliado a humanizagao de um grupo que nao ¢ visto como tal, pois contar suas
histérias - nao s6 de violéncia, mas de sentimentos, experiéncias, questionamentos e sensagoes - ¢ dar a
esse grupo o direito de existéncia como parcela viva da sociedade.

Em face do exposto, a dramaturgia pode de fato se tornar uma grande aliada as causas da

diversidade sexual. Assim como Swmp Kiss em 1998, é urgente a chegada de mais espetaculos

84 Parte dianteira do palco, que se estende para fora do pano de boca, e onde ficam os refletores.



LGBTQIA+ nos grandes palcos. Pois nao ha davida que, ao jogar luzes as dores e as problematicas
vividas por esse grupo, o teatro pode vir a causar a reflexdo necessaria podera contribuir com a
mudanga do quadro de violéncia que vém assolando esses sujeitos de maior vulnerabilidade dando a
eles o direito de ser humanizado e respeitado.
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JOAO DO RIO E UMA ESCRITA CINEMATOGRAFICA

Lohane Cristine de Araujo Guimaraes

Resumo: Este trabalho tem como objetivo o estudo de algumas cronicas de Jodo do Rio, retiradas da coletanea
Cinematigrafo (2009) analisando a aproximacdo da escrita do autor com o cinematégrafo. Tendo em vista o
cenario de intensas transformagdes pelas quais a cidade do Rio de Janeiro passava no inicio do século XX, na
tentativa de concorrer com a série de imagens que aconteciam naquele momento, o texto literario precisou se
tornar mais provocativo, afetando o leitor, produzindo efeitos similares ao que as novas tecnologias faziam,
principalmente o cinematografo. A alteracdo da literatura e de seus modos de escrita ja vinha ocorrendo antes
mesmo do cinematégrafo, mas ganhou maior forca a partir dele por esse aparato condensar as sensacdes vividas
e intensas aos quais o0s sujeitos estavam expostos na vida moderna. Jodo do Rio adaptou para a escrita os
elementos do cinematdgrafo através de estratégias de linguagem como simultaneidade temporal, mudancas na
nocdo de espago, descontinuidade narrativa, descricio sensorial, justaposicdo de imagens, produzindo uma
verdadeira escrita cinematografica.

Palavras-chave: Jodo do Rio. Rio de Janeiro. Literatura. Tecnologia. Cinematégrafo.

Introducao

No inicio do século XX a cidade do Rio de Janeiro vinha passando por intensas transformagdes
tanto em sua infraestrutura fisica, com as reformas urbanas empreendidas pelo entiao prefeito Pereira
Passos e presidente Rodrigues Alves, que visavam acabar com a imagem de atraso da capital da
Republica, caracterizada por resquicios de um passado colonial, quanto pela chegada de novidades
tecnoldgicas, principalmente visuais. As reformas urbanas aliadas a chegada dessas novidades
promoveram uma transformacao da sensibilidade dos sujeitos e a cronica de Joao do Rio, ao incorporar
elementos desse contexto moderno também foi responsavel pela mudanga na sensibilidade dos sujeitos.

Essa nova sensibilidade emergiu da transformac¢ao nas nog¢des de tempo e de espago a partir da
reforma urbana e da chegada de novas tecnologias a cidade do Rio de Janeiro. A forma de ser e estar no
mundo mudou pelo impacto que as novidades produziram na vida dos sujeitos. Um exemplo simples
disso ¢ o ato de atravessar a rua, algo que a principio nao exigiria tanto dos transeuntes, em virtude da
velocidade dos novos meios de transporte, passou a requerer demasiada aten¢ao, caso contrario, um
acidente fatal poderia acontecer.

O excesso de estimulos aos quais as pessoas estavam expostas nas ruas também foi outro fator
crucial para a constru¢ao de uma nova subjetividade. A cidade se transformou em um ambiente caético
em virtude do aumento da populagao urbana, da intensificacao da atividade comercial e das novas
formas de transporte rapido. O ritmo de vida ficou mais acelerado e o sujeito, exposto a isso, nao podia

passar imune.

Pensar a modernidade capitalista implica em refletir sobre as novas tecnologias inseridas no
cotidiano da populagdo e, por consequéncia, na percepgiao de tempo e espago inaugurada a
partir das reformas urbanisticas nas grandes capitais e nas intera¢Ses entre individuo e maquina
no campo do trabalho, da comunicagio e do deslocamento. (DEALTRY, 2016, p. 196)

Além da construcio de uma sensibilidade, moderna, a remodelacio da cidade, associada a
chegada das novas tecnologias visuais, interferiu diretamente na forma como os sujeitos viviam,
transformando seus habitos e costumes, cada vez mais proximos aos franceses, cujo pais representava o
que havia de mais avangado. Era preciso se modernizar em todos os aspectos para acompanhar o novo

ritmo de vida.



Segundo o ideal de progresso defendido por Pereira Passos enquanto desenvolvimento de uma
civilidade nos aspectos culturais, éticos e estéticos da sociedade e associando-o a consequéncia da
chegada das novidades, é possivel perceber a necessidade que se fez de uma espécie de reformulagiao da
sociedade, isto é, impor novos habitos e costumes que a tornasse mais “civilizada”. O prefeito havia
instituido um conjunto de regras impositivas que nao respeitavam as tradi¢oes culturais de cada grupo
social.

Dentre as a¢Ses que constitufam o conjunto de regras estavam interdi¢oes quanto a circulacio de
pessoas (vendedores ambulantes, capoeiras e até mesmo caes vadios eram impedidos de transitar por
determinados espagos da cidade); proibicao de expressoes de ritmos, dangas e folguedos tradicionais, o
que ilustra um desrespeito em relagao as tradi¢es culturais de determinados grupos sociais, como 0s
negros, por exemplo, sobre quem essa medida mais pesava; distribuicao de moradias populares visando
o saneamento urbano, isto ¢, retirada da populagdo pobre do centro urbano, de forma violenta e alto
investimento na qualidade de vida da zona sul, demonstrando um valorizacio dos espacos ocupados
pelos mais ricos em detrimento daqueles ocupados pelos mais pobres.

Todas essas regras, implementadas por Pereira Passos, que tentaram instituir uma espécie de
ordem numa cidade onde coexistiam a ordem e a desordem representados, a primeira pelas classes
média e alta da sociedade, com seus habitos e costumes europeizados e a segunda por uma populagiao
pobre, composta majoritariamente por negros recém libertos e com praticas sociais condenadas pelos
governantes, foram autoritarias e violentas com a populagio mais pobre. Entretanto, essa mesma
populacdo, vista como responsavel pelo atraso da civilizagdo, era quem prestava servigos
constantemente 2 elite urbana civilizada.

Ao tentar impor um padriao de civilidade urbana burguesa e europeia a uma tradigao escravista e
culturalmente heterogénea, o prefeito precisou do auxilio dos intelectuais, pessoas capazes de
desenvolver argumentos de autoridade para persuadir os sujeitos a absorverem o novo modo de vida.
Por meio das cronicas escritas por Jodo do Rio, os leitores foram estimulados a adotar uma nova forma
de caminhar, a como se comportar, por onde poderiam/deveriam andar nessa nova cidade, de maneira
sutil, sem utilizar frases autoritirias ou verbos de imposicao, s6 com exemplos praticos da vida
cotidiana.

Além de ter sido responsavel pela construcio de uma nova sensibilidade, a cronica foi importante
no contexto da modernidade carioca de inicio do século XX nao somente porque auxiliou na imposi¢ao
de novos habitos e costumes, mas também porque ajudou os sujeitos a compreender como funcionava
essa cidade remodelada. Misturando realidade e fic¢ao, os dois campos por onde o género perpassa, 0s
cronistas contaram a histéria da cidade carioca moderna e Joao do Rio se destacou por isso, pois nao
somente construiu enredos desse cenirio, mas também inovou na forma como contou as histérias,
propondo um dialogo da técnica presente na vida moderna com a sua escrita.

A cronica constroi a narrativa da reforma, que ira apresentar aos seus leitores com exemplos dos
novos modos de vida como estratégia para persuadi-los e incorpora-los a nova realidade. A escrita, que
representa uma cidade construida por meio do trabalho do cronista, com ag¢des definidas para os
sujeitos sobre como se portar nesse espago, evidencia a importancia de dominagao e reterritorializagao
que a palavra possui.

“Representar a cidade era um modo de domina-la, de reterritorializa-la, nem sempre de fora do
poder” (RAMOS, 2008, p. 142). Assim como os governantes, os novos literatos reorganizaram os
espacos urbanos da cidade, s6 que estes ndo precisaram demolir prédios ou construir monumentos, foi
por meio de estratégias da linguagem como a presentificagio do passado, o simulacro de verdade, o

narrador personagem e o narrador testemunha, dentre outras, que redefiniram a cidade.



A grandiosidade da cronica niao se restringe ao fato de estar na interseccdo de literatura e
jornalismo, e surpreendentemente conseguir atender as duas demandas, da durabilidade e da
efemeridade, da ficgdo e da realidade, mas também em sua capacidade de acompanhar um processo tao
tenso e conflitante como a modernidade por meio de estratégias de linguagens criadas a partir das
novidades técnicas. O que também faz esse género grande ¢ sua potencialidade de promover reflexao
sobre o momento do qual trata, com qualidade literaria.

Na tentativa de acompanhar esse movimento intenso da vida moderna, Joao do Rio inovou nas
cronicas que escreveu para os jornais, utilizando caracteristicas dos aparatos visuais em sua escrita. O
flaneur carioca, seduzido pelo progresso, mas consciente da importancia do passado na construcao de
uma cidade, vivenciou a atmosfera do Rio de Janeiro de inicio do século XX, conheceu essa cidade, o
burburinho das ruas, o “siléncio” dos excluidos, os projetos da alta sociedade e a partir disso pode
construir cronicas onde, assim como na urbe carioca, coexistem passado e presente, arcaico e moderno.

O olhar de um observador moderno, isto é, que nao s6 observava os processos de fora, distante,
mas sim dentro deles, experimentando sensac¢oes e emogoes, fez toda a diferenca para a elaboragao das
cronicas de Jodao do Rio, pois o autor pode transportar suas experiéncias, lembrando que de forma
ficcionalizada, ja que a literatura ndo é um relato fiel da realidade, para as suas cronicas, dando aos
leitores uma melhor dimensao de como funcionava o Rio de Janeiro moderno. Ao fazer isso, Jodo do
Rio se valeu de diversas estratégias técnicas, importadas principalmente do cinematografo, para afetar a

sensibilidade de quem lia seus textos, provocando os sujeitos de forma similar ao que esse aparato fazia.
Luz, cimera e a escrita de Jodo do Rio...

A partir de agora vamos imergir na analise da coletanea Cinematigrafo (2009) para identificar em
que medida a técnica do primeiro cinema marcou presenga nos temas das cronicas e de que maneira
podera ter afetado o modo de escrita. Diante mao, ja pontuo algumas estratégias de linguagem que
estardo presentes nessas cronicas, como: simultaneidade temporal, descricdo sensorial, entre outras,
elementos que Jodao do Rio trouxe das novidades técnicas e adaptou a sua linguagem. O cinematdgrafo
faz uma reunido de todas essas outras técnicas, culminancia de todas essas outras técnicas.

Como o proprio Joao do Rio colocou na introdugao da obra, fazendo uma analogia as fitas que
eram apresentadas no cinematégrafo, havia fitas de todos os tipos, para todos os gostos de publico,
versando sobre diversos temas da cidade moderna, assim como as cronicas do autor, capazes de
construir um verdadeiro filme da vida na urbe carioca no inicio do século XX.

Comego essa analise literaria com cronicas que versam sobre um dos temas mais importantes ao
cronista, o saudosismo em relagdo ao passado que estava sofrendo uma espécie de apagamento. O
saudosismo em Joao do Rio, diferente de como aparecia nos escritores do século XIX, de carater
obscuro, desolador, reflete o que existia na cidade do Rio de Janeiro no inicio do século XX, uma
simultaneidade de tempos e assim como a cidade estava infestada de elementos do passado, a escrita do
autor, que versava sobre essa cidade, precisava retomar imagens do passado também.

Joao do Rio, como um homem que enxergava essa coexisténcia de tempos na cidade,
representada pela chegada das novidades técnicas e pela permanéncia de algumas poucas construgdes
que remetiam ao passado, e também de habitos e costumes que lutavam para permanecerem a existir,
vivia um verdadeiro dilema entre ser a favor das intensas transformacoes pelas quais a urbe carioca
passava e que para serem efetivadas por vezes precisavam deixar para tras resquicios do passado, e se
sentir saudoso em relagio a esse passado. Por meio da leitura das cronicas do autor, é possivel captar

sua ambiguidade de posicionamento, ora mais afeito as novidades, ora mais nostalgico.



Vale ressaltar que essa ambiguidade de Jodo do Rio ¢ o que constitui a esséncia da modernidade
segundo Baudelaire, em O pintor da vida moderna (1988). De acordo com o autor, a modernidade é
composta por um elemento eterno e um circunstancial, sendo assim, quando Joao do Rio se mostra
nostalgico em relagao aos elementos da cidade que vao sendo apagados para dar espaco a novidade, ele
esta dialogando com o presente, pois retoma o passado por meio de técnicas importadas de um aparato
do seu presente, o cinematdgrafo.

Por meio de imagens do presente, da moda, da velocidade, dos automoéveis, entre outros
elementos, se tem o eterno, o sentimento do que fica imortalizado na escrita. De forma similar ao que o
cinematoégrafo fazia, Jodo do Rio capta o instante, o presente e o eterniza em sua escrita. Se no
cinematégrafo a imagem ¢é responsavel por captar o instante e imortaliza-lo, na escrita ndo ¢ muito
diferente. A técnica da justaposicao de imagens ¢ importada do aparato moderno permitindo que o
leitor transite do presente para o passado e é entdo que a ideia do saudosismo aparece, como sera
possivel perceber nos exemplos abaixo.

Na cronica “A Decadéncia dos Chopps”, Joao do Rio lamenta-se pelo fim das casas de chopp, na
cidade do Rio de Janeiro. Ao flanar pela Rua do Lavradio, o narrador constata que sobraram apenas
trés casas de chopp, locais onde quem ele chama de estezas, se reuniam para discutir literatura e falar mal

de outras pessoas.

Outro dia, ao passar pela Rua do Lavradio, observei com pesar que em toda a sua extensdo
havia apenas trés casas de chopp. A observacio fez-me lembrar a rancorosa antipatia do
malogrado Artur Azevedo pelo chopp, agente destruidor do teatro, e dessa lembranca, que
evocava tempos passados, resultou a certeza profunda da decadéncia do chopp. (RIO, 2009, p.
92)

Como ¢ possivel perceber pelo trecho acima, ha uma retomada do passado por meio da memoria
do narrador. Ao retomar lembrangas, hda um tom de nostalgia e tristeza por parte do narrador por conta
da decadéncia das casas de chopp. E interessante atentar que Jodo do Rio busca na escrita se aproximar
de como a memodria funciona, acionando gatilhos, isto é, elementos que despertam um passado cultural,
no caso em questao, a Rua do Lavradio traz a mente a lembranga das casas de chopp e assim se segue,
como em um processo memorialista, uma coisa vai levando a outra.

E por meio do didlogo com a técnica cinematografica que o autor faz isso, justapondo imagens
do passado e do presente, o que da ao leitor a impressao de uma retomada de memérias, ainda que nao
sejam memorias reais, Ha uma cidade moderna real e uma construida pela palavra, mecanismo similar
acontece com a meméria e com diversos outros elementos que o cronista cria por meio da linguagem.
Um desses elementos ¢ a impressao de sensag¢oes, como no trecho a seguir: “Mergulhei na sala lagubre,
onde o gas arfava numa ansia, preso as tinicas Auer ja estragadas. Algumas meninas com o ar murcho
fariscavam de mesa em mesa consumagoes” (RIO, 2009, p. 95). O uso do verbo “mergulhar” transmite
ao leitor a ideia de intensidade, permitindo que quem leia, mesmo que nao tenha vivenciado a cena,
partilhe das sensagdes de quem vivenciou. A descri¢ido do gas na sala e a da posi¢ao das meninas que
também estavam presentes ajuda ao leitor a se sentir na cena.

Em outro momento da cronica a questao de descri¢ao sensorial reaparece: “Chama-se o antro
Colysen-Boliche. A impressiao de sordidez é inacreditavel. De velho, de sujo tudo aquilo parece rebentar,
sob a luz palida de algumas lampadas de acetileno” (RIO, 2009, p. 96). A preocupagio em descrever o
ambiente com o uso de adjetivos como “velho” e “sujo” possibilita o leitor dimensionar a experiéncia
de estar nesse ambiente, ainda que nunca tenha ido la.

Joao do Rio finaliza a crénica com um tom muito saudoso. A lembranca do passado cultural das

casas de chopp aciona a memoria do narrador para os tempos esplendorosos dos cabarés e assim, como



em efeito domind, uma lembrancga vai desencadeando outra. A nostalgia toma conta do cronista que se
questiona sobre onde foram parar as pessoas que fizeram parte desse passado. “Foi ai, vendo o ultimo
vestigio do passado esplendor dos chopps, que eu pensei no fim de todos os nimeros sensacionais dos
defuntos cabarés. Onde se perde a esta hora o turbilhdo das cangonetistas e dos modinheiros? ” (RIO,
2009, p. 97).

Durante toda a cronica Joao do Rio se vale da mesma estratégia de linguagem para tratar da
questao da nostalgia, a justaposi¢ao de imagens do passado e do presente por meio da simulagao de
uma possivel meméria. O autor viaja ao passado, no tempo da efervescéncia das casas de chopp e
divide com o leitor as supostas memorias que teria desse periodo, dos espagos, dos cenarios aos quais
taz referéncia.

O tom nostalgico de Joao do Rio também aparece na cronica “Junho de Outrora” ao tratar do
desaparecimento dos costumes das festas juninas. O narrador faz mencao as avos, simbolizando a
memoria desse passado através delas e de suas experiéncias. “Na delicia perfumada destas noites de
junho, tao luzentes d’astros, tao alacres de prazeres, ha, no olhar das avés e no olhar das mamas de
todos nds, uma névoa de nostalgia” (RIO, 2009, p. 98).

No trecho acima, Jodo do Rio trabalha com a questio da descrigio sensorial. O cronista se vale
de um dos sentidos humanos, o olfato, para exprimir a sensa¢ao que tem da noite, personificando-a ao
dizer que é uma noite “perfumada”. Para tratar do aspecto nostalgico, retomada da meméria, a imagem
do olhar dos av6s funciona como gatilho que desperta o que o autor chama de “névoa de nostalgia”. Se
na cronica dos chopps, a Rua do Lavradio ¢ o ponto chave para despertar lembrangas, nesta sao os
avos, mais precisamente o olhar.

E importante atentar para a expressio que Joio do Rio utiliza quando se refere ao passado,
“névoa de nostalgia”. Assim como a névoa, a meméria nao ¢ algo com muita transparéncia, visibilidade
e ao se valer dessa metafora, o cronista deixa subentendido que a meméria que suscita nostalgia talvez
nao seja exatamente como os avos se recordem, indo além na interpretagao, é como se Joao do Rio
advertisse ao leitor que o que ele conta nao é um retrato fiel da realidade, ¢ preciso tomar cuidado para
nao confundir o que a linguagem constréi com o que € a vida real.

A retomada do passado ndo se estende a questdes memorialisticas dos avods, vai além, a um
tempo e espago distantes do junho de outrora, mas suscitado a partir dele. “E se o aspecto intimo de
junho era tio bom e tio casto, o aspecto la fora, nas ruas, sob o dossel do céu, tinha da maravilha de
uma paisagem noturna do Oriente, de uma festa arabe” (RIO, 2009, p. 101). A sensacao que esse
tempo passado provoca ¢é descrita por Jodo do Rio como algo maravilhoso que desperta outras
sensagOes boas e memorias de um tempo e espago do Oriente, de uma festa arabe.

Por mais distantes fisica e culturalmente que sejam, Joao do Rio aproxima a tradi¢io de uma festa
brasileira a uma festa arabe. O cronista leva o seu leitor a passear nao s6 pelo Rio de Janeiro do junho
de outrora, mas também ao Oriente, sem que este precise sair do seu lugar, assim como os panoramas
faziam através do recurso técnico da justaposi¢ao de imagens. Jodo do Rio justapde imagens do Rio do
inicio do século XX e do Oriente, representado por uma paisagem noturna em um dia de festa.

Outro elemento moderno que Joao do Rio assimila a sua cronica ¢ a iluminagao.

A ilumina¢do normal dos combustores diminufa de vergonha. Havia quarteirdes que, em
momentos, davam o aspecto de uma guerra de fantasia ardente, com grandes fogueiras
lambendo o casario de reflexos amarelos, ilumina¢Ges intermitentes de fogos de bengala, ora
verdes, ora rubros, e aquele tecido de flor de fogo, de tenda de fogo, que se desdobrava,
trechos e trechos, de sacada para sacada, como mantos irreais e inconsuteis, de refulgéncias
inauditas. (RIO, 2009, p. 101)



Durante todo o trecho acima ¢ perceptivel o destaque que Joao do Rio da a iluminacio elétrica, o
autor chega a atribuir caracteristicas humanas a luz dos combustores para que o leitor consiga sentir a
atmosfera desse ambiente citadino completamente afetado pela novidade da iluminagdo. Joao do Rio
continua pelos espacos da cidade atrelando os aspectos da urbe a luz. E a iluminacio que da o “tom”
dessa cidade, que da “vida”. E compreensivel esse detalhamento e destaque 4 iluminagio a2 combustio,
afinal, a cidade era uma sob efeito da luz natural e outra sob efeito da luz elétrica.

As imagens que Jodo do Rio utiliza para fazer referéncias as cores que a ilumina¢io propicia
giram em torno de fogueira e fogo, elementos naturais. Ao associar a iluminagao a combustao ao fogo,
elemento da natureza que emite uma luz propria, Joao do Rio tenta transformar a técnica dessa
novidade moderna em natureza, uma natureza artificial construida na escrita.

Assim como os aparatos modernos faziam com a paisagem natural, modificando de acordo com
o deslocamento, posicionamento do observador, criando uma natureza artificial, a linguagem exercia
processo similar. De dentro do bonde, por exemplo, nio sé pela velocidade, mas também pelo
movimento dos corpos, a forma de perceber a paisagem do lado de fora era outra, mais acelerada,
menos bucodlica, transformando o natural em artificial.

Ainda trabalhando com essa tensdo antigo x moderno, que marca a modernidade-* cronica “O
Velho Mercado” nao pode deixar de ser mencionada. Na cronica, o narrador lamenta-se pela mudanca
de lugar de um velho mercado de uma praga da cidade, onde estava ha anos instalado, para um novo

€spaco.

Acabou de mudar-se ontem a Praca do Mercado. Naquele abafado e sombrio dia de ontem era
um correr de carregadores, carrogas e carrinhos de mao pelos sguares rentes ao Pharoux levando
as mercadorias da velha Praca abandonada para a nova instalagio catita do Largo do Moura, e,
20 passo que af uma vida ainda desnorteada estridulava e enchia de ruido o siléncio do sinistro
largo, na alegre e bonancheirona Praga ia uma desolagdo de abandono, com as casas fechadas e
o arrastar de utensilios para o meio das ruas sujas. (RIO, 2009, p. 153)

Na descri¢ao que Joao do Rio faz no trecho acima sobre a praga onde ficava instalado o mercado,
o autor se vale de impressoes e adjetivagdes que dio ao leitor a dimensdo de como era o cenario em
questao. O uso de adjetivos como “abafado” e “sombrio” sao exemplos disso. O leitor consegue sentir
a atmosfera melancoélica da praga por essas palavras de Joao do Rio. Na parte “uma vida desnorteada
estridulava e enchia de ruido o siléncio largo”, ao personificar o espago, o cronista corrobora a ideia da
descricao com impressdes e sensagoes.

Outra questao que aparece na cronica é a da memoria cultural.

S6 a Praga do Mercado ainda resistia. A Pracal Essa velha bonacheirona que era o Ventre do
Rio, levara a escolher o seu local muitos séculos. Em mil seiscentos e sessenta e tantos, a Rua
da Quitanda, era da Quitanda Velha, porque la se instalara a Praga. Pouco depois a Rua da
Alfandega era da Quitanda do Marisco, porque 14 a Praga tentara o mercado. E nos tempos do
Brasil col6nia, a Praga, ja se aproximando do seu lugar, ficava por tras da Camara e
incomodava nos seus palicios os vice-reis, porque desprendia muito mau cheiro. (RIO, 2009,

p- 154)

Joao do Rio faz um verdadeiro passeio temporal para mostrar ao seu leitor todos os lugares onde
a velha praca ja havia sido instalada. Novamente o autor se vale da escrita para simular um processo
similar a0 que a memoria faz ao retomar lembrancgas. O cronista percorre mais de mil e seiscentos anos
de historia. Além disso, a preocupagao em construir uma escrita que afetasse o leitor também aparece
no trecho acima quando Joao do Rio fala do cheiro da praga, compartilhando com o leitor uma

experiéncia da utilizacao dos sentidos humanos.



A descri¢ao sensorial aparece de forma ainda mais evidente em outro trecho da cronica:

Depois tudo era sombra, escuriddo, obscuridade complacente e uma atmosfera feita de
relentos de cozinha, do cheiro das aves, da maresia da vasa, dos animais, das couves em
montanhas, toda uma orquestragao impalpavel de cheiros afrodisfacos, espalhando uma vaga,
indizfvel luxuria. [...]. Na sombra, indecisamente sombras delineavam-se e na atmosfera pesada
de tantos cheiros um rumor sutil, feito de mil rumores de suspiros, de roncos, de pios, de
grunhidos, excitava ainda mais. (RIO, 2009, p. 156)

A descricao dos cheiros desperta o sentido olfativo do leitor, ainda que nao tenha vivenciado a
cena, o estimulando assim como os inventos oOticos faziam. Além de afetar o leitor, Joio do Rio
descreve detalhadamente essas impressoes, pois elas ajudam a construir a atmosfera do ambiente, que
ele chama de “pesada”. No final do trecho, os sons também sao mencionados, estimulando outro
sentido dos sujeitos, a audi¢do. A palavra cria a impressao da experiéncia.

Outra cena descrita com detalhes e que da a sensagdao além do visual pelo uso de personificagao

¢ a do nascer na praga.

Quando, porém, os retardatarios davam por si, ja no céu se fizera a transfusio da luz e era a
aurora que abria sobre o mar e sobre as coisas como uma grande casa, a renovacio da vida. E
tudo parecia acordar, fervilhar, brilhar: aves, animais, escamas de peixes, latas, pratos, homens,
passaros, numa grita infrene, que tinha da Arca de Noé e de uma aluvido de leildes. (RIO,

2009, p. 157)

A imagem que Joao do Rio constrdi do nascer do sol é um tanto quanto poética pela comparagao
com a transfusdo de sangue. Assim como esse procedimento humano é capaz de trazer a vida o que
esta em estado de quase morte, como é o caso da praga, tendo o velho mercado de la retirado, a luz do
dia ¢ capaz de fazer o mesmo, sendo responsavel pelo que Jodao do Rio chama de “renovagao da vida”.
Essa espécie de renovagdao é marcada pelos animais que ali ficavam e despertam a memoria cultural da
Arca de Noé, onde depois de dias enclausurados na arca os animais puderam sair para aproveitar e
experimentar o mundo do lado de fora.

Na cronica “Horas da Biblioteca”, o personagem/narrador lamenta-se pela mudanca de lugar da
biblioteca. Assim como na cronica sobre o velho mercado, o lugar onde a biblioteca esta instalada é
antigo e por isso precisa ser substituido por algo que esteja alinhado a cidade moderna.

Nosso personagem ¢é eximio frequentador da biblioteca, conhece seus frequentadores, habitos e

costumes, todo o espago fisico e a atmosfera do lugar.

Ha diversas espécies de frequentadores. Das dez da manha até as trés da tarde, apatece a
primeira leva. As mesas ficam cheias de uma sociedade mais ou menos ruidosa, que se levanta
a cada passo para beber 4gua, lavar as mios e fumar em certos retiros facilitadores de
necessidades urgentes... A frequéncia da primeira enchente ¢ em geral de estudantes, meninos
ainda nos preparatérios que posam o curso nas faculdades. Nenhum deles se contenta
enchendo apenas um boletim: enchem logo trés. Durante alguns anos eu observei os trés
pedidos de cada consultante e 99 vezes em cem, lia Fisica, de Ganot; Geometria, de F.I.C,;
Quimica, de Langlebert, no primeiro boletim, e nos outros: A Rainha Margot, Os Trés
Mosqueteiros, O Guarani, Os Fantoches de Mme. Diabo, Luciola, Nana. (RIO, 2009, p. 177)

A nostalgia em relacdo a espécie de apagamento do passado por meio da mudanca de lugar da
biblioteca fica evidente no ultimo trecho da cronica, quando o personagem se questiona sobre o que
fardo os frequentadores da biblioteca enquanto esta estiver sendo arrumada para sua inauguragio no

novo endereco.



Enquanto o funcionario falava, eu medi de alto a baixo as paredes forradas de volumes, olhei
fixamente a capa velha dos Trés Mosqueteiros e deplorei do fundo da alma o futuro remoto
em que tudo aquilo dali tiver de sair. Santo Deus! Que fario os leitores da Biblioteca enquanto
estiverem a arrumar a outra na Avenida? (RIO, 2009, p. 182)

A crénica e a modernidade carioca

Ao tentar impor um padrao de civilidade urbana burguesa e europeia a uma tradi¢ao escravista e
culturalmente heterogénea, o prefeito precisou do auxilio dos intelectuais, pessoas capazes de
desenvolver argumentos de autoridade para persuadir os sujeitos a absorverem o novo modo de vida.
Por meio das cronicas escritas por Jodao do Rio, os leitores foram estimulados a adotar uma nova forma
de caminhar, a como se comportar, por onde podetiam/deveriam andar nessa nova cidade, de maneira
sutil, sem utilizar frases autoritarias ou verbos de imposicdo, s6 com exemplos praticos da vida
cotidiana.

Além de ter sido responsavel pela construcio de uma nova sensibilidade, a cronica foi importante
no contexto da modernidade carioca de inicio do século XX nao somente porque auxiliou na imposic¢ao
de novos habitos e costumes, mas também porque ajudou os sujeitos a compreender como funcionava
essa cidade remodelada. Misturando realidade e fic¢ao, os dois campos por onde o género perpassa, 0s
cronistas contaram a historia da cidade carioca moderna e Joao do Rio se destacou por isso, pois nao
somente construiu enredos desse cendrio, mas também inovou na forma como contou as historias,
propondo um didlogo da técnica presente na vida moderna com a sua escrita.

A cronica constroi a narrativa da reforma, que ira apresentar aos seus leitores com exemplos dos
novos modos de vida como estratégia para persuadi-los e incorpora-los a nova realidade. A escrita, que
representa uma cidade construida por meio do trabalho do cronista, com a¢des definidas para os
sujeitos sobre como se portar nesse espago, evidencia a importancia de dominagao e reterritorializagao
que a palavra possui.

“Representar a cidade era um modo de domina-la, de reterritorializa-la, nem sempre de fora do
poder” (RAMOS, 2008, p. 142). Assim como os governantes, os novos literatos reorganizaram os
espagos urbanos da cidade, s6 que estes ndo precisaram demolir prédios ou construir monumentos, foi
por meio de estratégias da linguagem como a presentificagio do passado, o simulacro de verdade, o
narrador personagem e o narrador testemunha, dentre outras, que redefiniram a cidade.

A grandiosidade da cronica nao se restringe ao fato de estar na interseccao de literatura e
jornalismo, e surpreendentemente conseguir atender as duas demandas, da durabilidade e da
efemeridade, da ficgao e da realidade, mas também em sua capacidade de acompanhar um processo tao
tenso e conflitante como a modernidade por meio de estratégias de linguagens criadas a partir das
novidades técnicas. O que também faz esse género grande ¢ sua potencialidade de promover reflexao
sobre o momento do qual trata, com qualidade literaria.

Na tentativa de acompanhar esse movimento intenso da vida moderna, Jodo do Rio inovou nas
cronicas que escreveu para os jornais, utilizando caracteristicas dos aparatos visuais em sua escrita. O
flaneur carioca, seduzido pelo progresso, mas consciente da importancia do passado na construcao de
uma cidade, vivenciou a atmosfera do Rio de Janeiro de inicio do século XX, conheceu essa cidade, o
burburinho das ruas, o “siléncio” dos excluidos, os projetos da alta sociedade e a partir disso pode
construir cronicas onde, assim como na urbe carioca, coexistem passado e presente, arcaico e moderno.

O olhar de um observador moderno, isto é, que nao s6 observava os processos de fora, distante,
mas sim dentro deles, experimentando sensagoes e emogdes, fez toda a diferenga para a elaboragao das

cronicas de Joao do Rio, pois o autor péde transportar suas experiéncias, lembrando que de forma



ficcionalizada, ja que a literatura nao é um relato fiel da realidade, para as suas cronicas, dando aos
leitores uma melhor dimensao de como funcionava o Rio de Janeiro moderno. Ao fazer isso, Joao do
Rio se valeu de diversas estratégias técnicas, importadas principalmente do cinematografo, para afetar a

sensibilidade de quem lia seus textos, provocando os sujeitos de forma similar ao que esse aparato fazia.
Consideragées finais

Em todas as cronicas selecionadas da obra de Joao do Rio até aqui, tentei mostrar quais
estratégias o autor usou para possibilitar o didlogo com a técnica cinematografica. Nos trechos citados,
o cronista se vale de imagens como a ilumina¢ao a combustao, os cheiros dos ambientes mencionados,
as cores e principalmente a meméria para por meio deles promover o didlogo com a técnica. A
descrigao de cheiros e cores busca, por exemplo, afetar os sentidos dos leitores de forma similar ao que
o primeiro cinema fazia. A iluminacdo, além de afetar o leitor por mostrar uma forma diferente de
experimentar a cidade, ja que esta era uma sob a luz natural e outra sob a luz dos combustores, também
trabalha com a ideia de uma simultaneidade temporal por despertar memorias de como era a vida antes
da chegada dessa novidade, fazendo com que a cronica transite entre passado e presente, justapondo
imagens.

Para transitar entre presente, passado e futuro, o cronista se vale da justaposi¢ao de imagens, que
permite trabalhar uma caracteristica fundamental da modernidade, a multiplicidade temporal, ou seja,
nao ha uma ordem cronoldgica dos acontecimentos, os tempos se misturam, se alternam. Por meio do
tom nostalgico do cronista, podemos perceber essa multiplicidade temporal, pois ora ele rememora algo
do passado, seja o fim das casas de chopps, a mudanca de lugar do mercado, da biblioteca ou em
relagao as festas de junho, ora ele ja esta no seu presente moderno. A técnica da justaposicao reafirma a
ideia de que a modernidade, segundo Baudelaire (1988), extrai do transitério o que é eterno, pois parte

de uma imagem do presente, por exemplo um cheio, para retomar o passado, o eterno.
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POESIA COMO RESISTENCIA NO LIVRO INFANTIL UM DIA, UM RIO

TLuana Xavier Vieira Goulart

Resumo: Apés o maior crime ambiental da histdria brasileira ter acontecido em Matiana/MG (2015), o assunto
da mineragdo passou a ser mais publicamente debatido. O livto Uw dia, um rio (2016) é uma obra artistica que
pode ser estudada como uma resposta poética possivel a esse processo de degradacdo criminoso causada por tal
atividade. No mundo ocidental, tudo foi transformado em mercadoria. Por isso, este estudo dedica-se ao lugar
que a literatura, enquanto arte, pode ocupar na légica capitalista. No capitulo “Poesia e Resisténcia”, do livto O
ser ¢ o tempo da poesia (BOSI, 1977), o autor defende a ideia de que a poesia é um dos poucos espagos de
resisténcia ao utilitarismo. Como principais referéncias de resisténcia poética a minera¢do, sao apresentados
alguns excertos do poeta Catlos Drummond de Andrade e do lider indigena Ailton Krenak. A sociedade atual
tem como base o consumismo e entende que a manutencdo do sistema capitalista é o preco necessirio ao
desenvolvimento. Por isso, este estudo foi impulsionado por um desejo de pesquisar como um texto poético
voltado para o publico infantil pode estabelecer uma relagio de resisténcia aos moldes capitalistas e consumistas
da sociedade atual.

Palavras-chave: Literatura infantil. Poesia. Resisténcia. Minera¢do. Cosmovisio.

Formagao historica da paisagem econdémica-cultural

A regido do estado brasileiro que atualmente é chamada de Minas Gerais nem sempre teve essa
nomenclatura. Antigamente, era conhecida como “Cataguases”, por causa da etnia indigena que 1a
habitava. Depois, passou a fazer parte da capitania chamada “Sio Paulo e Minas de ouro”, até que
chegasse a0 nome composto “Minas Gerais”. Como o préprio nome ja introduz, tratava-se de uma
regido brasileira repleta de minas de ouro, diamante, ferro e outros minérios.

A histéria da mineragao brasileira nasceu por meio da escravidio e, por conta disso, muitas
pessoas negras as quais foram sequestradas de suas nagdes trouxeram tecnologias relacionadas as
atividades mineradoras. A regiao do continente africano denominada Mina era um dos locais de onde
vinham diversos escravizados que tinham alguma experiéncia em tais atividades. Esses homens e essas
mulheres embarcavam em diversos lugares, como a Costa da Mina, com destino ao Brasil. O ciclo do
ouro foi o primeiro ciclo econémico mineral da histéria brasileira e teve seu auge no século XVIIIL

Embora a atividade mineradora pressuponha riquezas para o local no qual esta inserida, o que se
observou ao longo da histéria de Minas Gerais foi um movimento de manuten¢do da pobreza dos
responsaveis pela mao de obra do negdcio. Ocorreram migragoes que, somadas a populagiao
escravizada, causaram um superpovoamento acelerado e desestruturado da capitania. O livro
Desclassificados do Onro (SOUZA, 2015) trata exatamente desse contraste que ocorreu, ja que a riqueza
ficava nas maos de poucos, nio de todos os envolvidos na producao. Essa ¢é a logica do capital e da
ideia da mercadoria, sistema perpetuado na atualidade. Ao analisar os ciclos economicos, nota-se a
finitude de tais atividades, isto ¢, o esgotamento desses recursos naturais. Com a extraciao de minério de
ferro nao poderia ser diferente, por isso, essa atividade extratora também ¢é passivel de previsdes sobre a
finalizacao.

E possivel citar algumas cidades que tiveram suas paisagens modificadas abruptamente por conta
da mineragao: Itabira, Belo Horizonte (Serra do Curral), Mariana, Congonhas etc. Toda extracio de
minério de ferro cria um residuo chamado rejeito, o qual precisa ser tratado e armazenado em algum

local e, na atualidade, existem trés métodos principais de construcdo de barragens para tais residuos:



barragem a montante; barragem a jusante e barragem de linha de centro®. Nas tragédias que ocorreram
no Brasil, em Mariana e em Brumadinho, as duas barragens eram do método mais barato e simples, a
montante (alteamento a montante).

Esse ¢ um tema caro as ciéncias bioldgicas, geoldgicas, quimicas e da engenharia, por exemplo.
Porém, a situacio também ¢ denunciada por meio de um viés artistico e, consequentemente, critico,
como ¢ o caso de inumeros textos poéticos sobre a tematica da mineragdo e sobre os impactos sociais
causados no territorio brasileiro. Um grande exemplo de manifestagdao artistica que resistia a uma
situacdo de exploracao de uma cidade ¢ a poesia sobre a minerac¢ao, escrita por Carlos Drummond de
Andrade, a qual denunciava acontecimentos locais que sao mais impactantes do que seria possivel
imaginar.

A Itabira de Drummond ¢ eternizada pela poesia, ainda que a paisagem do local seja modificada
diariamente. Ou seja, existe um local seguro para a Itabira de antigamente, a qual nio foi ou é devastada
pela atividade mineradora. Segundo Bosi (1977, p. 142): “Quanto a poesia, parece condenada a dizer
apenas aqueles residuos de paisagem da memoria e de sonho que a industria cultural ainda nao
conseguiu manipular para vender”. Ou seja, a poesia é um espago relacionado a resisténcia, porém, é
necessario ampliar esse escopo para todas as linguagens artisticas, tendo em vista que a arte ¢ um dos

caminhos que possibilita a criacao desses espagos.
Um rio conta uma histéria

U dia, um rio (2016) conta a histéria da tragédia de Mariana a partir de uma perspectiva poética.
O autor Leo Cunha nasceu em Bocaitiva/MG (1966-) e teve o privilégio de ter tido uma mae que, além
de professora universitaria, também foi a fundadora da Editora Miguelim. Por isso, desde novo, ele teve
contato com o mercado editorial. Lancou seu primeiro livro em 1993 e, atualmente, tem cerca de 70
livros publicados, das mais variadas tematicas. Também ¢é tradutor, professor e cronista. Em um
minicurso chamado Literatura Infantil: o que, por que, como escrever ministrado por ele, na Estacao das
Letras, dentre os dias 18, 19, 21 e 22 de janeiro de 2021, o autor afirmou que ha muitas formas de
iniciar o processo de criagio de um livro infantil: uma memoria afetiva; uma cena observada do
cotidiano; um jogo com as palavras; uma historia criada a partir de outra; ou o ponto de partida pode
ser um desafio imposto por uma editora.

Essa ultima possibilidade é o caso do livto Uw dia, um rio (2016) — o mais conhecido e premiado
do autor —, uma obra extremamente pessoal, mas que veio por um convite. Segundo o autor, nesse
caso, a editora quase podia assinar o livro, assim como o autor e o ilustrador, pois foi realizado um
trabalho em grupo.

O livro nasceu a partir de um pedido da editora Marcia Leite, da editora Pulo do Gato. Ela ja
tinha o projeto e o titulo do livro, que inicialmente seria “um dia fui um rio”. No entanto, nao estava
conseguindo criar a historia, por isso quis convidar um autor mineiro para escrever sobre a tragédia de
Mariana (2015), mas queria especificamente que fosse o Leo Cunha. Ele, como cidadio, tinha ficado
extremamente incomodado com o crime e se manifestava publicamente e, embora nio tenha pensado
em fazer um livro sobre o assunto, aceitou o desafio. Ocorreu a parceria com o ilustrador André Neves
e, em 2016, o livro foi publicado.

Durante as oficinas, ele exibiu alguns esbogos dos textos iniciais, mostrando que o material foi
bastante modificado durante o processo. Outro fato que chamou a atencio foi o tempo de criagao do

poeta, pois, geralmente, quando as editoras fazem esse tipo de “encomenda”, imaginam que o autor vai

8 Informagio disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/brasil-47048439. Acesso em: 4 ago. 2020.
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entrar em contato apos uns trés meses. Porém, ele ja havia escrito o texto ap6s uma semana. Era um
texto maior, ele falava de rios canalizados, sobre os indigenas, sobre a poluicao etc. Todo esse conteado
foi sendo “enxugado”, até que se chegasse a0 amago do poema narrativo.

Uma das principais mudangas foi a alteragao do titulo inicial, porque, segundo o ilustrador André
Neves, a sentenga “Um dia fui um rio” entregava para o leitor que o rio ja estava morto, fato que
precisava ser evitado, a fim de gerar a surpresa do enredo e estimular o interesse do leitor pela historia.

O campo da ilustragao, nos livros infantojuvenis, vem se despedindo do costume de ilustrar
exatamente o que o texto propoe. Ao contrario, as obras costumam apresentar um requinte artistico, o
qual transforma a ilustragdo em outro viés narrativo. Segundo Angela Leite de Souza (2013, p. 19): “Em
vez de mera tradugdo visual do texto, a ilustragdo que hoje se faz cria um ‘enredo’ paralelo,
complementar, ¢ assim, o que lhe foi atribuido desde a origem da palavra — o de ilustrar, ou seja,
fluminar aquilo que esta escrito”. Contudo, ha um impasse gerado pelo enriquecimento da qualidade
grafica das obras literarias voltadas ao publico jovem, pois, corre-se o risco de o conteudo literario
perder-se nas livrarias ou nas outras plataformas de venda, se as ilustragoes e diagramagOes nao
acompanharem a mesma qualidade técnica e vice-versa, pois um texto ruim pode vir com excelente
ilustracao.

No caso do livto em questao, tanto o texto como a ilustragio atuam em conjunto para a
formacao da obra de arte. As ilustragbes sdo atrativas para as criangas menores, principalmente por
conta da “fase em que o cérebro ainda ¢ pobre de experiéncias e nao dispde do repertério indispensavel
a decodificagao da linguagem escrita” (COELHO, 2000, p. 196), mas também ¢ uma experiéncia rica
para as criangas que ja adquiriram mais repertorio, pois as ilustragdes nao traduzem o texto verbal, e
sim apresentam uma nova perspectiva a partir do que ja foi escrito. As ilustragoes sio fundamentais
para a composicao de Uw dia, um rio, inclusive, a propria capa foi idealizada a partir de uma textura que
remete a lama, por conta da cor marrom. Ja a contracapa é composta por um azul vivo, fato que pode
ser analisado como um simbolismo para a persisténcia da natureza em sobreviver a essas tragédias, pois
representa a agua limpa, trazendo esse ar de esperanca pelo qual a histéria contada pelo rio perpassa.

Ao adentrar o universo literario do livro, independentemente da idade do leitor, o que sera
encontrado nas paginas é uma narrativa poética de um acontecimento factual, fato que muda a postura
dos mediadores de leitura e dos préprios leitores, pois, ainda que a imaginacao promova fruicio e
aprendizados, geralmente a experiéncia leitora das criangas ¢ construida a partir de textos ficcionais que
mantém o distanciamento. Tal texto trabalha com um episédio do universo real e da realidade
brasileira, dessa forma, o horizonte de expectativa do leitor ¢ modificado a partir de seu conhecimento

ou nao sobre a histéria que sera narrada pelo livro.
Analise verbal e nao verbal

Um rio pode ter mil facetas e importancias para grupos sociais e biomas. Apesar de, na primeira
orelha do livro, aparecer o nome do rio Doce, a histéria no livto pode abarcar todos os rios atingidos
pela tragédia e a poesia é capaz de gerar identificacio com os atingidos pelo evento. Todas as historias
sobre esse desastre merecem um livro, porém, para englobar o que os rios significavam para cada ser, é
necessario indefinir o local. Por isso, “um dia, um rio”, com artigos indefinidos. A histéria é narrada em
primeira pessoa e o rio e a mineracado sio humanizados, principalmente pelas ilustracdes: o rio é
representado por um menino e a barragem pela figura de um robé com rosto humano.

Segundo Leo Cunha (2013, p. 62), a poesia infantil pode ser comparada a um cubo magico, por

conta da multiplicidade de caminhos possiveis para analisa-la: “[...] se olharmos por outro lado, o que se



destaca ¢ o aspecto ludico, o jogo de palavras e sentidos. Mais uma girada no cubo, e¢ o que aparece é a
musicalidade, o ritmo e a sonoridade dos versos. Outro giro e se revela a plasticidade das letras, o
aspecto visual do poema”. De igual maneira, a poesia de U dia, um rio apresenta diversas camadas, e o
autor explorou nao apenas a sonoridade, mas também os aspectos visuais do poema.

O livro pode ser dividido em trés partes principais: no primeiro momento, sao apresentadas, por
meio de metaforas, tudo aquilo que o rio costumava ser. Ressalta-se o uso do artigo indefinido “um”
para demonstrar as caracteristicas fundamentais dos rios.

Nas paginas 9 e 10, ha uma ilustragio que remonta a um despejo de rejeitos feito pelo robo que
representa a barragem e nao ha texto verbal nas paginas, que sio preenchidas pela ilustracao do rio,
personificado na figura de uma crianca pequena, vulneravel e franzina ao lado de uma grande maquina
de ferro, que joga um liquido marrom nas duas paginas. A auséncia de texto verbal foi uma ideia do
préprio escritor, no intuito de dar destaque para a cena em que a maquina cospe a lama no rio. F digno
de nota o contraste existente entre o tamanho da figura da maquina e do balde de agua pequeno que a
crianga carrega.

Esse pode ser considerado o segundo momento do livro, a quebra provocada pelo despejo dos
rejeitos de minério de ferro, ou seja, do rompimento da barragem. Em seguida, a ilustragio cria o
cenario da lama e o rio vira siléncio, em oposi¢ao a antiga melodia. A obra artistica poupa o leitor do
horror explicito que foi o crime em Mariana. Nas proprias palavras de Leo Cunha — a historia triste ja
foi contada, entdo o objetivo do livro é trazer a poética para o rio e para os seres que dependiam dele.

Embora os trechos que mencionavam os povos indigenas tenham sido suprimidos do livro, de
acordo com o autor, ¢ importante lembrar do impacto que a morte do rio suscitou em muitos casos de
depressio e suicidio de indigenas, tendo em vista que o rio era uma entidade ritualistica e o povo
Krenak, por exemplo, chama-o de Watu, que significa av6. Tal movimento demonstra uma relacao
humanistica e de respeito ao rio, fato que se entrelaga com o aspecto da natureza ser a narradora da

histdria e ter voz nesse texto.
Conscientizagio social

Trata-se de um tema especifico, a partir de um acontecimento disparador, no entanto, o texto
pode ser pensado como uma critica geral ao uso descompensado e irresponsavel dos recursos naturais
finitos. O tema nao é dos mais comuns para o publico infantojuvenil, mas é extremamente valido como
experiéncia. Segundo o autor, ele ndo escreve nada para ensinar, mas sim para gerar encantamento,
entretenimento e mexer com as emogoes.

O texto poderia ter sido elaborado a partir de ensinamentos, com dados e detalhes informativos,
mas deram prioridade para um enredo que explorasse a ludicidade da infancia. Por outro lado, todo
texto pode transformar valores e visdes de mundo, por isso, toda literatura é formativa. “Ninguém se
admire se a ela voltarem os poetas como defesa e resposta ao ‘desencantamento do mundo’ que, na
interpretagao de Max Weber tem marcado a histéria de todas as sociedades capitalistas” (BOSI, 1977, p.
152). Isso ¢ algo que pode ser observado na escrita de Leo Cunha, pois o texto poético do livro
humaniza a tragédia ocorrida. Nao ha nameros, datas, horarios, culpados, entrevistas ou depoimentos.

Da igual maneira, a parte ilustrativa do livro também traz a sua propria for¢a narrativa, tendo em
vista que as imagens nao sao redundantes e proporcionam novos detalhes e caminhos para a ampliacao
da poténcia da historia. Segundo André Neves (CUNHA; NEVES, 2016, segunda orelha): “O poema
de Leo chegou ao meu olhar como um grito de socorro tardio. O rio Doce, indefeso, ja havia aceitado

sua tragédia. SO restava-me gritar também, por imagens”.



Nelly Novaes Coelho (2000, p. 197) resume o valor psicolégico/pedagdgico/estético/ emocional
da linguagem imagem/texto no livro infantil como: o desenvolvimento da capacidade de percepgio a
concretizagao de relagdes abstratas, além de estimular e enriquecer “a imaginagdo infantil e ativar a
potencialidade criadora”. A histéria promove um apelo a consciéncia ecologica e¢ a descoberta das

relagbes que existem entre os seres humanos e a natureza e, por isso, gera conscientizagao social.
Outras cosmovisoes

Infelizmente, a tragédia de Mariana e as suas licoes nao foram suficientes para conter a segunda
tragédia ocorrida em 2019. Agora, em 2021, torcemos para que nao haja mais acontecimentos
semelhantes. Fato que é improvavel, devido as irresponsabilidades empresariais. Para essa analise,
Ailton Krenak é convidado a discussao. Em seu livro Ideias para adiar o finr do mundo (2019), o autor, que
foi vencedor do Prémio Juca Pato de 2020, afirma como as narrativas que exaltam as forcas da natureza
vem sendo desprezadas ao longo dos séculos. Destaca como as sabedorias ancestrais dos povos
originarios vao de encontro ao projeto globalizante e industrial. O lider faz criticas, inclusive, ao uso do
termo “recurso’” natural: “Recurso natural para quem? Desenvolvimento sustentavel para qué? O que é
preciso sustentar?” (KRENAK, 2019, p. 12).

Em Uwm dia, um rio, o rio é personagem e narrador e essa caracteristica é relevante durante a
leitura, porque estamos acostumados a perceber o rio como um ser inanimado. O fato de o rio ser
representado como um ser vivo capaz de transmitir pensamentos e emocdes ¢ o ponto de maior
didlogo com a cosmovisao do povo Krenak. O Watu é compreendido como uma pessoa (processo de
humanizag¢ao), ndo um recurso. O autor aponta sobre a importancia de despertar dessa situacao, porque
antes eram os povos indigenas que estavam ameacados de extingdao e, atualmente, todos os seres
humanos deveriam despertar para o fato de que nao conseguiremos sobreviver se continuarmos
“devorando a Terra”.

A palavra Krenak é formada pela juncdo de duas outras: kre (cabega) e nak (terra), ou seja, “cabega
da terra”. “Quando nds falamos que o nosso rio ¢é sagrado, as pessoas dizem: ‘isso ¢ algum folclore
deles” (KRENAK, 2020, p. 24). Isso é uma forma de zombar de saberes diferentes, cagoar da
diversidade. O ponto nio ¢é apenas sobre respeitar uma forma de interagdo com o mundo ou niao, mas
sim a diferenca de postura perante o mundo, causada por essas visoes diferentes. O povo Krenak se
relaciona com o rio Doce personalizando-o, dando caracteristicas humanas de vinculos familiares
inclusive. Por conseguinte, ao nao criarmos lagos de minimo respeito com a natureza, “liberamos esses
lugares para que se tornem residuos da atividade industrial e extrativista” (KRENAK, 2020, p. 24).

A principal diferenca entre a maioria das vivéncias dos povos originarios e dos povos ditos
civilizados esta na separagiao que os indigenas ndo propéem entre a terra e a humanidade. O conceito
de humanidade, segundo Krenak (2020, p. 10), ¢ alimentado pela ideia de separagdao entre o povo
civilizado e toda a matéria-prima extraida do planeta para a manutengao da engrenagem que possibilita
o suporte aos sistemas economicos. Segundo a cosmovisao representada pelo lider indigena, a atual
pandemia é propagada principalmente pelo ar, porque o planeta, que ¢ um organismo vivo, necessitou
dar uma resposta aos seres humanos, uma forma de fazé-los pensar em sua propria fragilidade.

O movimento do qual Ailton Krenak faz parte tem como objetivo a ativagao das redes de
solidariedade entre os povos nativos. Ele aponta para o nome da era que estamos vivendo como
Antroceno. Em Ideias para adiar o fim do mundo (2019), Krenak fala sobre os nucleos que ainda ficam

“agarrados” a Terra:



Enquanto isso, a humanidade vai sendo deslocada de uma maneira tio absoluta desse
organismo que ¢ a terra. Os unicos nucleos que ainda consideram que precisam ficar agarrados
nessa terra sdo aqueles que ficaram meio esquecidos pelas bordas do planeta, nas margens dos
tios, nas beiras dos oceanos, na Aftica, na Asia ou na América Latina. Sdo caigaras, indios,
quilombolas, aborigenes — a sub-humanidade. (KRENAK, 2019, p. 11)

O livro Um dia, um rio relaciona-se a atribuigao de direitos a natureza enquanto sujeito, sendo um
dos manifestos que ocorreram apds o desastre e o seu titulo investe nessa percep¢ao. Contudo, o final
do livro faz mengao ao recomego possivel, visto que a tinica opg¢ao era ressurgit.

A partir de uma continua reflexao sobre o poder simbodlico da nomenclatura dos seres, objetos e
lugares, ¢ digno de nota que a antiga Companhia Vale do Rio Doce (1942), atualmente é chamada de
Vale e mudou o proprio nome em 2007. E, os Krenak entendem o mesmo rio como um set, uma

entidade, nio como um recurso:

O watu, esse rio que sustentou a nossa vida as margens do rio Doce, entre Minas Gerais e o
Espirito Santo, numa extensdo de seiscentos quilébmetros, esti todo coberto por um material
toxico que desceu de uma barragem de conten¢do de residuos, o que nos deixou 6rfaos e
acompanhando o rio em coma. Faz um ano e meio que esse crime — que ndo pode ser
chamado de acidente — atingiu as nossas vidas de maneira radical, nos colocando na real
condi¢do de um mundo que acabou. (KRENAK, 2019, p. 22)

A Samarco era controlada pelas multinacionais Vale e BHP Billiton, entdo, uma empresa
chamada “Vale do Rio Doce” ser a propria algoz do rio que a nomeava funciona como uma alegoria
irbnica para perdas. Wisnik (2018, p. 37) traz uma observagao sobre essa mudanga de nome, ao apontar
que a Vale riscou o nome “rio Doce” em 2007, e parece que também quer “riscar o rio do mapa”.
Portanto, os nomes tem a ver com passados historicos, além de caracterizarem a forma como os seres
humanos se relacionam com os mesmos objetos, seres e lugares. Compreende-se que a mudanga dos
nomes simboliza o desrespeito pelas historias e culturas que estdo inseridas nessas nomenclaturas.

Dessa forma, entender que o rio é um recurso e, como tal, pode sofrer consequéncias em prol do
capitalismo vai ao encontro da ideia de sustentabilidade, pois gera a compreensao de que a natureza é
composta por recursos naturais feitos para sustentar as grandes corporagoes, as quais atendem ao
chamado de supostas necessidades humanas.

Por isso, na perspectiva de Ailton Krenak, a sustentabilidade ou economia da natureza nao
resolve o problema, porque vende a ideia de que a desaceleracio da catastrofe pode fazer alguma
diferenca em seu resultado final. O posicionamento dos Krenak em relagdo ao crime contra o rio Doce
foi a nao aceitacio da remocao da aldeia e a consciéncia de que o lugar estava em uma espécie de
abismo: “Sabemos que esse lugar foi profundamente afetado, virou um abismo, mas estamos dentro
dele e nao vamos sair” (KRENAK, 2020, p. 107).

Conclusao

Os diversos encontros remotos ocorridos durante a pandemia do Covid-19, no meio de tantas
perdas e atrocidades vividas, trouxeram uma certa quebra de barreiras para eventos educativos. Em
lives com Daniel Munduruku® e Ailton Krenak, por exemplo, a palavra “indio” foi problematizada e
houve uma explicagio sobre a palavra mais adequada ser “indigena”. Sendo assim, “que pertence a

terra” ¢ mais apropriado, por recuperar a abrangéncia cultural de distintos povos originarios que

86 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Ss3gHIvSmQU. Acesso em: 14 out. 2021.
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habitam o Brasil e outros lugares do mundo. A intima relagao com a natureza da-se pela compreensao
de que eles nio estio separados dela, por isso, é tao mais facil se afastar da l6gica do sistema capitalista,
a qual precifica tudo, inclusive o tempo das pessoas.

Neste trabalho, foram escolhidas duas cosmovisoes de etnias distintas para uma breve analise,
com o intuito de trazer outras formas possiveis de compreensio sobre a mineracio no mundo
capitalista e seus efeitos. B fundamental que diferentes pontos de vista sejam divulgados
academicamente e popularmente. Fica aqui, entdo, o incentivo para que mais educadores busquem
divulgar as sabedorias indigenas que corroboram com outras cosmovisdes que sejam resisténcia ao
povo da mercadoria, tal agdo promove a subversio da realidade. Tal qual Uw dia, um rio, enquanto
poema-manifesto a favor da preservacio e do respeito a vida da natureza, um testemunho lddico da
tragédia.

Foi preciso criar um mar de lama para que a barragem a montante fosse problematizada com
mais responsabilidade. A cidade natal do poeta Carlos Drummond de Andrade, Itabira, tem como
simbolo o Pco do Caué, o qual foi destruido pela mineracio e, apos esse episddio, comegou-se a buscar
outras formas de extracdo. O poeta em questio costumava transformar, com maestria, as suas
experiéncias locais em afetagdes mundiais, porque a minera¢do tem impactos no micro € No macro.
Logo, a literatura faz o mesmo movimento: a Itabira presente nos poemas drummondianos nao ¢é
ensimesmada, ela trata de questoes que afetam o mundo todo, tendo em vista que o minério de ferro é
exportado.

Em consonancia, o livto-poema U dia, um rio mostra-se como um instrumento pedagdgico que
pode ser utilizado em todos os espacos educativos a fim de promover a sensibilizagio e o
conhecimento sobre as consequéncias de uma das praticas extrativistas mais antigas da histéria da
na¢do. As criangas conseguem perceber uma relacao de causa e efeito a partir da historia. Por conta das
ilustragoes, o livro abre possibilidades para criagOes artisticas e oficinas sobre a tematica. Portanto, a
literatura infantojuvenil forma leitores e pensadores.

Todos os educadores necessitam estar engajados nas praticas leitoras e, para isso, ¢ fundamental
que tenham senso de responsabilidade para nao deixarem essas experiéncias apenas sob
responsabilidade dos professores de lingua portuguesa ou literatura. A leitura de mundo ¢é iniciada antes
da leitura verbal, por isso, as praticas de letramento sio fundamentais. Ainda que a crianga nao seja
alfabetizada, ela conseguirda ler a histéria a sua maneira: por meio, por exemplo, dos recursos de
contagdo de histérias que agucem os cinco sentidos, como as leituras de imagens, sons etc. A literatura
tem o poder de influenciar geragdes e ela fala por si, isto é, o tempo vai mediando as obras que
permanecerao, ja que, a intensa producao de literatura voltada para criancas nao significa, a priori, que
exista qualidade em todas as obras.

Mesmo depois que todos os seres humanos envolvidos no desastre tenham morrido, ainda
restardo as obras artisticas que se inspiraram na tragédia. Para citar Hipdcerates, o pai da medicina, “Ars

longa, Vita Brevis”®’

, célebre frase que se referia aos estudos da medicina. Na realidade, tal afirmativa
pode ser estendida ao campo da arte, no qual as ideias de um artista continuam impressas no suporte
escolhido e reverberam para além do tempo de vida do proprio autor da obra. A respeito de Uw dia, um
rio, sdo grandes as apostas para que essa obra vire um classico da literatura infantojuvenil.

A partir da exploragdo, no campo educacional, de uma literatura para criangas que seja multipla,
nao eurocentrada e que tenha acervo que promova a valorizagdo e respeito pelos organismos naturais

que fornecem itens basicos para a manuten¢ao da vida humana, serd possivel a constru¢ao de uma
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geragdo que ¢ capaz de discernir quais sao os limites do capital em detrimento aos bens naturais, porque
¢ preciso haver uma mudanga radical na forma como lidamos com a terra, ou realmente nao havera um

tempo para transmutacao.
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DAS LUVAS DE OITO BOTOES AO ROUPAO BRANCO DE PELO DE CABRA DO
TIBETE: A INDUMENTARIA COMO INDICADOR DE MODERNIDADE NO
ROMANCE QUEIROSIANO

Lucas de Moraes Mendes Ramos

Resumo: Luis de Oliveira Guimaries (1943), em seu livro chamado As Mulberes na Obra de E¢a de Queirds, escreve
que “o vestiario sendo, no fundo, uma coisa destinada a cobrir-nos, acabou por ser, paradoxalmente, uma coisa
que afinal nos descobre” (GUIMARAES, 1943, p. 77-78). E de muita importincia observarmos a indumentaria
apresentada na obra literaria de Eca de Queirds, pois € através dela que o autor, muitas vezes, apresentava aos
seus leitores a posi¢do social de suas personagens. Como nao se lembrar de Basilio, que depois de sua passagem
por Paris, onde “tudo ¢ superior”, toma a seguinte nota sobre as mulheres de Lisboa a respeito das luvas usadas
por elas e pelas damas francesas: “— Ah! Luvas. Luvas de verdo, de pean de suéde, de oito botdes. Luvas decentes.
Vocés aqui usam umas luvitas de dois botdes, a verse o punho, um horror!” (QUEIROS, 1997, p. 66). Ja Luisa,
protagonista do romance O primo Basilio, de 1878, moradora da capital portuguesa e conhecida como
“burguesinha da baixa”, nio tinha conhecimento das modas francesas e inglesas. Eca de Queirds descreve o
quio diferente eram as suas roupas. Podemos ver ainda mais essa discordancia ao analisarmos o manequim da
personagem Lufsa, que nunca saiu de Portugal e passava seus dias a ler romances; de Genoveva, do romance .4
tragédia da Rua das Flores, de 1877, que viveu em Espanha e na Franca, de beleza “tido atraente e desejavel”
(QUEIROS, 1981, p. 10). A dama vestia, em um teatro, logo nas primeiras paginas do romance, “uma longa capa
de seda negra forrada de peles escuras”, além de um “um corddo de ouro de relégio caido ao comprido do
corpete de seda” (QUEIROS, 1981, p. 9). Meu objetivo com esse trabalho ¢é apresentar como Eca mostrava a
burguesia portuguesa através de algo que carrega sempre um grande significado: a indumentaria.

Palavras-chave: Eca de Queirds. Indumentaria. Imperialismo. Romance. Realismo.

Introdugdo: Um breve panorama ao mundo de Ega

Uma nova forma de arte surgia em Portugal, e com ela um nome que revolucionaria para sempre
a literatura portuguesa. Eca de Queirds ja estava ambientado nos meios literarios e intelectuais em
Portugal desde os anos de 1860, porém foi somente em 1871, com sua conferéncia denominada 4
Nova Literatura: O Realismo como nova expressio de Arte, que o discipulo de Antero de Quental

publicamente surge no cenario literario portugues.

As teses estéticas do grupo a que pertencem Antero, Teofilo, Oliveira Martins, etc. foram,
quanto a literatura, expostas por Eca de Queirds na sua conferéncia do Casino 4 Nova
Literatura, subtitulada O Realismo como nova expressao da Arte. A este interesse doutrinario pelas
questdes estéticas correspondia ja entio no mogo Eg¢a uma atividade artistica que pela sua
novidade e pelo seu nivel sobrelevava a de todos os seus companheiros de geracio.
Folhetinista e polemista nesta época, Eca vai dedicar a maior parte da vida a satisfazer o ideal
de escritor ‘realista’ que de um modo sumario tentava definir naquela sua conferéncia.

(SARAIVA; LOPES, 1975, p. 957)

Toda essa nova literatura que estava sendo produzida naquela segunda metade do século XIX em
Portugal, encabegada tanto por Eca de Queirds quanto por seus companheiros do Cenaculo, possuia
diversas particularidades que as diferenciava das demais literaturas produzidas nos anos anteriores,
pertencentes a outros movimentos.

Em seu livro Cultura e Imperialismo (2011), o intelectual palestino Edward Said observa que:

Muitos estudos de antropologia, histéria e disciplinas de areas especificas tém elaborado ideias
que apresentei em Orientalismo, restrito ao ambito do Oriente Médio. Assim, também tento
aqui ampliar a argumentacao do livro anterior, de modo a descrever um modelo mais geral de
relagbes entre o Ocidente metropolitano moderno e seus territérios ultramarinos. (SAID, 2011,

p-9)



Ao escrever seu livro, Said foca em romances ingleses para embasar sua tese central de como os
pensamentos e agoes imperialistas influenciaram a cultura ocidental do século XIX, em especifico a
literatura. Como um autor europeu, entretanto, ¢ possivel pensar que E¢a de Queirds, ao menos em
alguns pontos, se encaixava nesse modo de descrever o Ocidente metropolitano que Said cita em seu
texto. Mais que isso, a leitura da literatura escrita por Ec¢a ¢ capaz de nos mostrar como ele pensava e
retratava a questio imperialista. Das questdes da moda a representa¢do da figura do brasileiro, passando
ainda pelas representacoes do oriente e as alusdes as colonias portuguesas no continente africano, os
romances de Ec¢a de Queirds nos mostra como ele, um homem do século XIX, via o seu préprio
tempo e as diferentes sociedades que nele habitavam.

Do Brasil a China, passando pela Palestina, Egito e Paris, com personagens trajando-se de
luxuosas pecas de seda indianas e ostentando as mais belas cole¢des de porcelana japonesas, a literatura
de E¢a de Queirds passeia pelo mundo dominado pelos Impérios Europeus e os refletem em cada
linha, cada personagem e ambiente. Como podemos esquecer-nos de Teodorico Raposo e sua viagem a
Terra Santa? As modernidades e luxuosidades pertencentes a Jacinto em Paris? Os incontaveis vestidos
de seda de Genoveva e a excentricidade de Fradique Mendes, o portugués mais interessante do século?

Considerado como o primeiro Império Global, no século XIX Portugal ainda detinha diversas
posses e territorios ultramarinos ao redor do globo, embora houvesse perdido em 1822 sua joia mais
preciosa: o Brasil. Até o ano da morte de Ec¢a de Queirds, Portugal detinha o dominio sobre os
seguintes territorios: Angola, Cabo Verde, Guiné-Bissau, Goa, na India, Macau, na China,
Mocambique, Sao Tomé e Principe e Timor Leste.

Formado em Leis em Coimbra, Eca viajou a Europa exercendo seu cargo de diplomata consul,
vivendo durante anos em Inglaterra e Franga, onde pode observar como funcionavam aquelas
sociedades e escrever seus romances que, juntos, seriam chamados de Cenas da vida portugnesa. E. sobre
esse conjunto de romances, ¢ também alguns outros, que pretendo escrever nesse trabalho. Na verdade,
nao sobre os romances em si, mas como que, através deles, E¢a de Queirds nos mostra o imperialismo
europeu que dominava as nag¢oes ao redor do globo.

Em sua grande maioria, os romances escritos por Eca de Queirds se passam nos tempos da
Rainha Vitéria do Reino Unido, e dentre as grandes mudangas que ocorreram no mundo durante o seu
reinado, a maneira como as pessoas se vestiam e decoravam suas casas foram, sem duvida, uns dos
muitos palcos dessas transformagoes. Refiro-me aqui a Rainha Vitéria, pois, enquanto monarca do
maior império do mundo no século XIX, as politicas de seu governo refletiam e influenciavam a todos,
gerando “profundas alteragoes sociais, economicas, politicas e historicas vividas no ocidente pela
aburguesada sociedade do século XIX” (FIGUEIREDO, 2010, p. 150)

Luis de Oliveira Guimaraes (1943), em seu liv