


i Travessias Interativas
N. 5, Vol. 3, 2013

Prof. Dr. Adalberto Luis Vicente — UNESP/Araraquara

Prof. Dr. Alexandre Bonafim — UEG/Morrinhos

Prof. Dr. Alexandre de Melo Andrade — UNIESP/Ribeirdo Preto
Prof. Dr. Alexandre Pilati - UnB

Prof. Dr. Alvaro Hattnher — UNESP/Sdo José do Rio Preto

Profa. Dra. Anna Patricia Zakem China — FATEC/Ribeirdo Preto
Prof. Dr. Antonio Donizeti Pires — UNESP/Araraquara

Profa. Ma. Claudia Parra — EATEC/Ribeirdo Preto

Profa. Dra. Cristiane Rodrigues de Souza — UFMS/Trés Lagoas
Profa. Dra. Fani Miranda Tabak — UFTM/Uberaba

Profa. Dra. Flavia Danielle Sordi Miranda — UNIESP/Ribeirdo Preto
Prof. Dr. Henrique Marques Samyn — UERJ/Rio de Janeiro

Profa. Dra. Karin Volobuef — UNESP/Araraquara

Prof. Me. Leonardo Vicente Vivaldo — UNIESP/Sertdozinho

Prof. Dr. Luis Claudio Dallier Saldanha — UNESA/Rio de Janeiro
Prof. Dr. Marcos Estevao Gomes Pasche — UFRRJ/Seropédica

Profa. Dra. Maria Beatriz Gameiro Cordeiro — Instituto Federal de Sdo Paulo/Capivari
Prof. Dr. Matheus Marques Nunes — UNIP/Ribeirdo Preto

Profa. Dra. Milca Tscherne — UNIESP/Ribeirdo Preto

Prof. Me. Nicolas Totti Leite — UFSJ/Universidade Federal de S. Jodo Del-Rei
Profa. Dra. Valéria Castrequini — UNIESP/Ribeirdo Preto

e Alexandre de Melo Andrade — Editor-chefe
 Valéria da Fonseca Castrequini — Editora-adjunta

* Alexandre de Melo Andrade

¢ Julio Gomes de Siqueira — Design Grdfico/UFS

FICHA CATALOGRAFICA ) s |
Elaborada pela Biblioteca Central - Universidade Federal de Sergipe creative commons

Travessias Interativas, Universidade Federal de Sergipe,

Departamento de Letras Verndculas. N. 5, Vol. 3 (2013) - .~ 1 e~
Sao Cristévdo : UFS, 2013 - Associacao Faculdade Ribeirao Preto

— AFARP/UNIESP

R. Prudente de Moraes, 147 - Centro — Ribeirao Preto

Fone: (16) 8977-8000

1. Literatura. 2. Linguistica. |. Universidade Federal de Sergipe. E-mail: travessiasinterativas@yahoo.com.br
Departamento de Letras Verndculas.

Semestral

ISSN 2236-7403 (online)

CDU 8(051) hitps://seer.ufs.br/index.php/Travessias



https://seer.ufs.br/index.php/Travessias
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/
http://sumarios.org/revista/travessias-interativas
https://scholar.google.com.br/scholar?lr=lang_pt&q=travessias+interativas&hl=pt-BR&as_sdt=0,5
http://diadorim.ibict.br/handle/1/1380
http://www.cnen.gov.br/centro-de-informacoes-nucleares/livre
https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

SUMARIO

EDITORIAL

Autor Convidado

ENTREVISTA COM O ESCRITOR JOAO ANZANELLO CARRASCOZA 7
L Por Alexandre de Melo ANDRADE

Artigos

MISTICA E POESIA, NOS LIMITES DA LINGUAGEM: HILDA HILST E AS MISTICAS
MISTICISM AND POETRY, IN THE LIMITS OF LANGUAGE: HILDA HILST AND THE MISTICS ”

5 Jonas Miguel Pires SAMUDIO

OS JOGOS FRUTAIS E O POEMA: NATUREZA VIVA; NATUREZA-MORTA
THE FRUIT GAMES AND THE POEM: LIVE NATURE; STILL LIFE 32

Y Anténio Donizeti PIRES

POLITICA E POETICA DO COTIDIANO EM O CORPO FORA, DE FRANCISCO ALVIM

EVERYDAY POLITICS AND POETICS IN O CORPO FORA, BY FRANCISCO ALVIM 62
5 Fernando Albuquerque MIRANDA

POETICAS DO INCONCLUSO EM ROMANCES DE CLARICE LISPECTOR
UNFINISHED POETICS IN NOVELS BY CLARICE LISPECTOR 75

L Marigngela ALONSO

OS EFEITOS DA MEMORIA COLETIVA NAS LEMBRANGAS INDIVIDUAIS E NA FORMAGCAO DO EU

EM CIRANDA DE PEDRA

THE EFFECT OF THE COLLECTIVE MEMORY IN PRIVATE MEMORIES AND THE PARTICULAR 87
INDIVIDUAL DEVELOPMENTE IN THE NOVEL CIRANDA DE PEDRA (THE MARBLE DANCE)

L Rosana Munutte da SILVA

DA NOVELA CLARICEANA A REDE TELEVISIVA: A ADAPTAGCAO DE A HORA DA ESTRELA

EM CENA ABERTA

FROM CLARICE LISPECTOR'S NOVEL TO THE TV NETWORK: THE ADAPTATION OF ,O’
A HORA DA ESTRELA IN CENA ABERTA

Y  Camila Chernichiarro de Abreu CORREA

SIMULACROS DE UMA ESPOSA: LEITURA DE "A IMITACAO DA ROSA’, DE CLARICE LISPECTOR

THE SIMULACRA OF A WIFE: ANALYSIS OF CLARICE LISPECTOR'S ‘A IMITACAO DA ROSA’ ’2’
> Gabriela Ruggiero NOR


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

Iniciagdo Cientifica

JORGE AMADO: SUA TRAJETORIA E A RELAGAO DE SUA OBRA PARACOM ATV
JORGE AMADO: YOUR CAREER AND YOUR RELATIONSHIP WORK WITH TV ’34

L Alessandro Fernandes ALVES

ESTAR PERTO NAO E FiSICO: A PRODUGAO DE PRESENCA DA PERSONAGEM AUSENTE EM

SINUCA EMBAIXO DAGUA

BEING CLOSE IS NOT PHISICAL: THE PRODUCTION OF PRESENCE OF THE MISSING CHARACTER ’44
IN SINUCA EMBAIXO DAGUA

L Otdvio Campos Vasconcelos FAJARDO

O LEITE EM PO DA BONDADE HUMANA, DE HAROLDO MARANHAO:

UMA ESCRITA "ABJETO-GROTESCA’

MILK POWDER OF HUMAN KINDNESS, BY HAROLDO MARANHAO: ’58
WRITING "ABJECT-GROTESQUEF’

b Anna Ménica da Silva ALEIXO

Resenhas
TAPETE DE SILENCIO, DE MENALTON BRAFF 175
L Natasha Vicente da Silveira COSTA
O CAMINHO DA FICGAO BRASILEIRA 179
5 Gracielle Custédio APOLINARIO - Wagner LACERDA

HAWTHORNE E SEUS MUSGOS, POR HERMAN MELVILLE

L Daniel ROSSI ,84


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

POETICAS, SUBJETIVIDADE E ADAPTACOES DA OBRA LITERARIA

A quinta edicdo da Revista de Letras Travessias Interativas (ISSN 2236-7403) am-
pliou o conselho editorial devido ao grande nimero de artigos que tem recebido. Agra-
decemos, desde ja, aos seguintes professores, que gentilmente aceitaram fazer parte de tal
comissao: Prof. Dr. Adalberto Luis Vicente e Profa. Dra. Karin Volobuef (UNESP/Arara-
quara), Prof. Dr. Alexandre Pilati (UnB), Profa. Dra. Fani Miranda Tabak (UFTM-Uberaba)
e Prof. Dr. Luis Claudio Dallier Saldanha (Centro Universitario Uniseb/Ribeirdo Preto).
Agradecemos, ainda, a Prof. Dra. Tania Mara Antonietti Lopes e ao Prof. Ms. Carlos Edu-
ardo Marcos Bonfa, que auxiliaram esta edi¢cdo, avaliando textos e emitindo pareceres.

Este volume, além de selar dois anos do surgimento da Travessias Interativas, é
marcado pela sua primeira avaliacio CAPES (Coordenacio de aperfeicoamento de pes-
soal de nivel superior), obtendo Qualis B4, o que pressupoe cumprimento de nossos
principais objetivos e boa qualidade de nossas publicagoes.

Optamos por dividir em dois volumes os textos aprovados para publicacao. Neste,
selecionamos artigos que tenham relacao com as poéticas — cujo objeto de estudo seja
textos em verso ou prosa —, a abordagem da subjetividade e suas implica¢oes na (re)cons-
trucao da linguagem, e a transcricao do texto literario para a linguagem televisiva.

Nessa perspectiva, o primeiro artigo — “Mistica e poesia, nos limites da lingua-
gem: Hilda Hilst e as misticas” —, de Jonas Miguel Pires (UFU), traz reflexdes e analises
da lirica hilstiana, com vistas a relacao inerente entre a mistica e a poesia. Na sequéncia,
Antoénio Donizeti Pires (UNESP/Araraquara) traz, no texto intitulado “Os jogos frutais
e 0 poema: natureza viva; natureza-morta’, analises tematicas e estruturais da poesia
de Ferreira Gullar, motivado e conduzido pela presenca das frutas, inerentes ao projeto
poético do poeta, sem desprezar um possivel recorte diacronico de tal abordagem. Em
“Politica e poética do cotidiano em O corpo fora, de Francisco Alvim”, Fernando Albu-
querque Miranda (UFJF) parte da “mitologia da mineiridade” para alcangar o que chama
de politica do cotidiano no poeta da geracao marginal.

Os dois artigos seguintes sao fundamentados em textos narrativos. Em “Poéticas
do inconcluso em romances de Clarice Lispector”, Mariangela Alonso (UNESP/Arara-
quara) parte do projeto labirintico e “escorpiénico” da autora, demonstrando uma escri-
tura inconclusa e altamente subjetiva. Ja Rosana Munutte da Silva (UNESP/Araraquara),

em seu texto “Os efeitos da memoria coletiva nas lembrancas individuais e na formacao
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do EU em Ciranda de Pedra”, traca uma leitura da tensdo entre a vivéncia individual e
a adesdo ao grupo social, presente no romance de Lygia Fagundes Telles. No artigo se-
guinte, da autoria de Camila Chernichiarro de Abreu Correia (UnB), ha uma analise da
reproducdo de “A hora da estrela” para a linguagem televisiva, conforme sugere o titulo:
“Da novela clariceana a rede televisiva: a adaptacao d4 hora da estrela em Cena Aberta”.
Ainda na esteira de Clarice, surge o artigo “Simulacros de uma esposa: leitura de ‘A
imitacado da rosa’, de Clarice Lispector”, de Gabriela Ruggiero Nor (USP), onde apresenta
nuances da personagem Laura.

Abrindo a série dos trés artigos que compoem a Iniciacao Cientifica, aparece o
texto “Jorge Amado: sua trajetoria e a relacao de sua obra para com a TV”, de Alessandro
Fernandes Alves (UNIESP/Ribeirdo Preto), sob orientagao da Profa. Dra. Milca Tscherne
e do Prof. Dr. Alexandre de Melo Andrade. Em “Estar perto nio € fisico: a produgao de
presenca da personagem ausente em Sinuca embaixo d’agua”, Otavio Campos Vasconce-
los Farjado (UFJF) analisa a “personagem ausente” no romance citado no titulo, de Carol
Bensimon, utilizando teoria de Hans Ulrich Gumbrecht, contando com a orientacao do
Prof. Dr. Alexandre Graca Faria. Por ultimo, aparece o artigo “O leite em p6 da bondade

29

humana, de Haroldo Maranhao: uma escrita ‘abjeto-grotesca’, de Anna Monica da Silva
Aleixo (UFPA), sob orientagdo da Profa. Dra. Tania Sarmento-Pantoja, com observacgao
atenta ao “realismo grotesco” presente no conto.

Trés Resenhas compdem esta edicdo. A primeira, de Natasha Vicente da Silveira
Costa (UNESP/Araraquara), refere-se a obra Tapete de siléncio (2011), de Menalton Braff.
A segunda, intitulada “O caminho da fic¢io brasileira”, de Gracille Custédio Apolinario
e Wagner Lacerda (UFJF), comenta a publicacio do livro Fic¢do brasileira contemporanea
(2009), de Karl Erik Schollhammer. E a terceira, de Daniel Rossi (UNESP/Araraquara),
parte da publicacao de Hawthorne e seus musgos (2009), de Herman Melville.

E para abrir a edi¢do, ha uma entrevista com o escritor Joao Anzanello Carrasco-
za, cuja obra de estreia foi 4s flores do lado de baizo (1991), e sua Ultima, Espinhos e alfinetes
(2010). Tendo destaque na produgio de contos e cronicas e acumulado varios prémios, o

autor fala de sua carreira e faz uma reflexao sobre aspectos marcantes de sua obra.

Alexandre de Melo Andrade - Editor-chefe

Valéria da Fonseca Castrequini - Editora-adjunta
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ENTREVISTA COM O ESCRITOR JOAO ANZANELLO CARRASCOZA

Por Alexandre de Melo ANDRADE'

1) Jodo, ¢ notdrio que o conto e a cronica atravessam de modo contundente sua
producdo. Em que momento vocé percebeu que tais tipologias textuais
demarcariam sua trajetoria?

Eu entrei no universo literario por meio da poesia. Mas logo percebi que as
historias, trazidas pela vida ou egressas dos livros, me encantavam ainda mais —
era como se, ouvindo-as ou lendo-as, eu me sentisse plenamente a vontade naquele
elemento ficcional. Transitando pelas historias, tanto aquelas voltadas para
mundos distantes e imaginarios, quanto para aquelas lastreadas nas vivéncias

cotidianas, eu me dei conta de que descobrira o meu habitat.

2) O que vocé se recorda das suas primeiras produgdes, ou seja, aquelas anteriores
a publicacdo de A4s flores do lado de baixo (1991)? Vocé chegou a publicar parte

destas produgdes, ou ficaram dispersas na memoria do Jodo escritor iniciante?
Minha producio inicial foi de poemas. Depois, vieram as narrativas adultas e,
embora eu tenha estreado na literatura com a obra infantil As flores do lado de
baixo, s6 fui me dedicar a este género mais adiante. Publiquei duas coletineas de
poemas em edicdes independentes e, de certa forma, o contato inaugural com a
poesia acabou por desaguar em minha prosa. Ainda antes de estrear em livro,
publiquei também varios contos curtos para adultos em revistas e suplementos

literarios.

! P6s-doutorando pela UNESP/Araraquara. Professor de Teoria Literaria e Literatura Brasileira
pala AFARP-UNIESP - 14010-060. Email: alexandremelo06@uol.com.br
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3) Ainda que vocé tenha deixado o interior paulista para seguir carreira académica
em S3o Paulo, ¢ evidente como ainda as imagens e costumes interioranos
aparecem em seus textos. Vocé considera que a vida permeada pelas imagens e
costumes rurais ¢ das pequenas cidades ¢ um fator preponderante para sua
producao? Entre o mundo rural — ligado diretamente ao seu passado — e o mundo
da metropole — da sua vida presente —, qual lhe exerce maior encantamento? Por
que?

A vida das pequenas cidades é parte de minhas raizes, e a proximidade com o
campo forjou o meu sensorium. Me sinto levado pela memoria a regressar sempre
a este territorio, a buscar outras aguas nesta nascente, como se dela manasse todo
0 meu mistério e onde fosse possivel eu encontrar a chave de minha existéncia. Por
outro lado, 0 mundo urbano também me fascina. E pelos mesmos motivos: porque,
vindo morar na cidade grande, descobri outros “campos” na metrépole, outras
maneiras de observar a existéncia humana (ao mesmo tempo que sou um grao

dela).

4) De que modo sua formacao de publicitario, bem como sua atuagdo nesta area,
dialoga com sua carreira de escritor?

A atividade publicitaria me obrigou a “contar” historias em poucas linhas nos

anuncios de midia impressa e em um minuto ou trinta segundos nos spots de radio

e comerciais de televisdo. Assim me ensinou a ser mais econémico, a perseguir a

precisdo e a concisdo. E também a transitar por diversos pontos de vista, o que

sempre enriquece o oficio de um escritor. Mais do que criador, o escritor é um

observador da realidade, do tempo presente e da aventura humana.
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5) Em sua obra Espinhos e alfinetes, publicada em 2010, vocé desenvolve temas
ligados as inquietagdes da condigdo humana. Vocé considera que tal sondagem
intimista foi se apoderando de suas ultimas obras, ou estd presente em toda a sua
produgao?

Estamos sempre presentes naquilo que fazemos. Nossas virtudes e nossas
deficiéncias estdo nos tracos que demarcam nosso rosto. Assim é também com os
temas, as inquietacoes e as nossas proprias obsessoes. Especialmente em Espinhos e
alfinetes, a énfase na inevitabilidade das dores (as naturais, os espinhos; e aquelas
que n0s mesmos nos provocamos, os alfinetes), somada ao espanto da finitude, é
mais forte. E era este mesmo o meu proposito ao escrever o livro. Como
contraponto, na coletinea de contos seguinte Aquela dgua toda, trabalhei mais com
as situacoes de iniciacdo, atenuando o peso do fim e enfatizando as epifanias dos

comecos.

6) Vocé acredita ser de grande valia, na literatura contemporanea, a discussao
acerca das diferengas e aproximagdes entre o conto € a cronica?

E uma questio mais académica, de categorizaciio de textos, de se estabelecer um

canone para cada um desses géneros. Tem relativa importancia para quem estuda

teoria literaria, mas nao sei se para quem produz literatura, ou mesmo para o

leitor comum.

7) Que autores lhe exerceram maior fascinio durante a sua infancia/adolescéncia? E
hoje, que autores — seja no ambito da poesia ou da prosa — t€ém despertado seu
interesse?

No periodo de formacao, li muita poesia de Drummond, Bandeira, Jodo Cabral de
Melo Neto. Na prosa, fascinava-me a obra de Machado de Assis, Faulkner e
Cortazar. Hoje, aprecio Roth, Coetzee, Pamuk, Amds Oz e Villa-Matas, entre
outros. Gosto sobretudo de poetas e prosadores que apresentam universos
literarios auténticos, como Adonis, Herta Muller ou Wislawa Szymborska.
Literatura é uma navegacio sem rumo, e um dos prazeres de ler é poder viajar de
um autor a outro, sair de um universo ficcional com caracteristicas de ilha e, de

stubito, aportar num continente, e vice-versa.
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8) Seu texto ¢ permeado pelas relagdes familiares, onde ¢ flagrante a figura do
“outro”, de onde emerge uma escrita que toca nas raias da afetividade e do
lirismo. Tal abordagem, ainda que sutil em sua transparéncia, revela profundezas
nas relagdes humanas e no individuo em si. E dessa forma que vocé se 1& a si
mesmo?

A vida s6 tem sentido em nossas intera¢oes com o outro. A alteridade é a licao
primeira de respeito a diferenca, de exercicio da tolerincia e de busca pela
comunhio. E o outro, em geral, a gente descobre diante dos mais proximos,
daqueles que vivem na mesma casa, portanto, os nossos familiares, embora depois

esse contato se estenda para os seres mais distantes, enfim, para o mundo todo.

9) Vivemos num momento de paradoxos em se tratando da produgdo literaria no
pais. Grande parte da popula¢do ndo ¢ leitora e, ainda que tenha passado pelas
séries escolares, ndo possui motivagdo nem autonomia propulsora para a leitura.
Por um lado, as leituras realizadas pela maioria dos que se julgam leitores vao da
autoajuda aos best-sellers, com pouca imersao nos chamados classicos da
literatura. Por outro, hd uma profusdo de obras expostas em ambiente virtual,
bem como postagem de poemas, contos e cronicas, além de produgdes
independentes expostas em blogs, facebook, sites etc. Como vocé€ vé€ o cenario
atual de leitura e producao de textos literdrios em nosso pais?

O mundo virtual abriu um espaco novo e singular para a circulacio de textos
literarios. O “consumidor” de literatura também se arvora em ser um produtor.
Mas a circula¢do mais ampla de um texto nio garante a sua leitura, sobretudo se o
texto nao chegou ainda ao estatuto de literatura. Lembro de Walt Whitman em seu
poema “As folhas da relva”. Nele, o poeta norte-americano diz “Solto meu grito
barbaro sobre os telhados do mundo”. K legitimo, para qualquer um, lancar o seu
grito sobre os telhados do mundo. Mas ¢é essencial saber o que o difere de outros
gritos para ser escutado e interessar aos demais. Na esfera oficial, ha muitos
programas de fomento a leitura, que sao de fato relevantes. Mas é preciso primeiro
ensinar as pessoas a lerem os seus semelhantes — a leitura de si e do outro precede a

leitura da palavra.
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MISTICA E POESIA, NOS LIMITES DA LINGUAGEM: HILDA HILST E AS MISTICAS
MISTICISM AND POETRY, IN THE LIMITS OF LANGUAGE: HILDA HILST AND THE MISTICS

Jonas Miguel Pires SAMUDIO'

RESUMO: Investigamos, neste trabalho, a partir da afirmacdo da poeta Hilda Hilst, de
que a busca de Deus seria seu principal motivo poético, a relacdo entre a experi€éncia
mistica e a poética, conforme esta se apresenta na lirica hilstiana. Para tanto, realizamos
pesquisa bibliografica sobre os temas expostos, recorrendo, em temas especificos, a
textos de autoras misticas.

PALAVRAS-CHAVE: Experiéncia Mistica. Poesia Contemporanea. Hilda Hilst.

ABSTRACT: In this work we investigated from the assertion of the poet Hilda Hilst,
that the looking for God would be his main poetic reason, the relationship between the
poetic and mystical experience it's presents in hilstiana's lyrical. For this, we researched
in the literature about the topics exposed, using specific themes, the authors mystical
texts.

KEYWORDS: Mystical Experience. Contemporary Poetry. Hilda Hilst.

Mas hd uma luz sem nome que me queima
E das coisas criadas me esqueci.

Hilda Hilst

A palavra mistica remete a uma experiéncia de limite, na qual o ser humano vé-
se em comunhdo, e em radical diferenca, com uma realidade superior, sem que ele
consiga explicar tal comunhdo. Por sua vez, a escrita mistica, como poucas expressoes,
poe a linguagem fora de si mesma, como a poesia que tateia pelo i-referenciavel, uma
espécie de puro significante, cujo significado sempre escapa.

Significativamente, Hildegard de Bingen (1098-1179), importante mistica
renana, diz-nos, na abertura de seu primeiro livro, Scivias: Livro do conhecimento do
caminho do Senhor: “Fala e escreve o que v€s e ouves’; nesta visdo inaugural, ¢

relatado o chamado celeste para dar inicio a sua obra visiondria. Este trecho, enunciado

! Mestrando em Teoria Literaria, com a pesquisa: “Do sexo de ler este luar: a poética da travessia em
Maria Gabriela Llansol”, pela Universidade Federal de Uberlandia, com bolsa CNPQ, matriculado no
curso de Mestrado em Teoria Literaria/ ILEEL/UFU — Universidade Federal de Uberlandia (UFU) — CEP:
38400-000, Uberlandia-MG-Brasil; e-mail: alfjonasss@yahoo.com.br. O presente trabalho é resultado de
pesquisa de Iniciagdo Cientifica, realizada no periodo mar/2011-fev/2012, com bolsa vinculada ao
Programa Institucional de Bolsa de Iniciacdo Cientifica — UFU/FAPEMIG.
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por Deus® para a “fragil criatura humana” (BINGEN, 1999, p.15), indica-lhe sua
missdo: ver, ouvir, experimentar e testemunhar o desdobrar-se de realidades celestiais,
redizendo-as em forma de relatos, poemas e visdes. Temos, pois, um importante
vislumbre do proprio devir da escrita mistica, visto que esse texto tem por orientacdo
trazer leitores ao niicleo da mensagem, ndo os fixando em suas bordas; com isso,
Deleuze parece concordar a respeito da vida e da literatura, pois visdes e audi¢des

literarias

[...] nfo sdo fantasmas, mas verdadeiras Ideias que o escritor vé e ouve
nos intersticios da linguagem, nos desvios de linguagem. Nao sdo
interrupgdes do processo, mas paragens que dele fazem parte, como
uma eternidade que s6 pode ser revelada no devir, uma paisagem que
sO aparece no movimento. Elas ndo estdo fora da linguagem, elas sdo
o seu fora. (DELEUZE, 1997, p.16).

A guisa de preambulo, apresentamos as consideracdes do tedlogo Leonardo Boff
(1983), na introducao a primeira traducao das obras de Mestre Eckhart para o portugués.
Boff explicita que a experiéncia mistica pode ser compreendida como toda experiéncia
imediata do divino como unidade radical e que, entretanto, ndo exclui a multiplicidade,

encontrando, através desta, o caminho para o inefavel. O te6logo afirma que

[...] a unidade € fruto de uma busca radical. Eclode como termo de um
processo, ndo raro extremamente oneroso. Se ela € objeto de uma
experiéncia imediata, ndo é, entretanto, um dado imediato [...]. A
unidade de que falam os misticos ¢ unidade da multiplicidade, com
ela, nela e por ela. (BOFF, 1983, p.16, italico no original).

Boff, ainda, explicita que a mistica possui duas manifestacdes. A primeira ¢é
chamada de mistica do desnudamento do mundo, constituindo-se como uma busca de
Deus que exclui qualquer outra realidade; sua linguagem ¢ a do siléncio, pois a
experiéncia deve ser vivida e nao expressa (BOFF, 1983, p.16). Na segunda forma,
denominada de mistica da inser¢do no mundo, Deus € vivenciado como a profundidade
para além de todas as coisas, pois tudo encontra nele a sua existéncia e ¢ seu
sacramento, caminho para ele; a linguagem da mistica da insercao “se articula com a

especulacao e com o discurso altamente simbolico e evocativo da louvagao” (BOFF,

20 uso da palavra “Deus”, neste estudo, ndo tem carater confessional. Pretende, tdo-somente, apontar
para o 1éxico da lingua que tenta referir-se ao transcendente/ divino.
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1983, p.17). Na compreensdo de Boff, a mistica €, essencialmente, uma experiéncia de
contemplacao relativa ao sujeito que a realiza.

Destaca-se que, nesta experiéncia, o primeiro e o ultimo responséavel pela sua
realizagdo ¢ Deus. Corresponde, ao ser humano, a resposta: deixar-se tocar pelo
Inefavel, estando ciente de que, em primeiro lugar, quem lhe chamou e capacitou para a
experiéncia foi esse mesmo Inefdvel. O mistico ¢ o ser humano que se descobre capaz
de responder livremente porque chamado a liberdade plena do amor, dilatando-se ao
infinitamente Outro. Hans Urs von Balthasar, um dos mais proficuos tedlogos do século
passado, escreve-nos que “no inicio existia a Palavra, com a qual um tu amoroso
desperta o eu: no fato de ouvir, imediatamente e antes de qualquer reflexdo, estd a
capacitacdo para a resposta” (BALTHASAR, 1978, p. 16). Assim, percebe-se que o
amor e a a¢do de Deus s3o graga e bondade, livre iniciativa sua e acolhida por parte do
homem.

Em relacdo a experiéncia mistica crista, afirmamos, com Balthasar (2000), que,

[...] se pueden integrar tres momentos em sus grados: 1. En primer
lugar, la primacia del mysterium, ante el cual la respuesta esperada
es la plena disposicion a la fe — se experimente ésta o no; 2. En
segundo lugar, la experiencia personal que todo cristiano que vive su
Fe hara indefectiblemente, de la forma que sea, del mysterium de la
cruz y de la resurreccion de Cristo y del envio de su Espiritu; 3. En
ultimo lugar (y distinto cualitativamente del anterior), ciertas
experiencias especiales que se han dado a los diversos creyentes —
para provecho de los otros — las cuales, para ser administradas
rectamente, presuponen una gran pureza de corazon, al mismo tiempo
que ellas mismas no son un criterio de esta pureza de corazon
(BALTHASAR, 2000, p.267, destaques no original).

No entorno da experiéncia mistica, muitas sdo as possibilidades de abordagem,
sendo que todas elas colocam-se a escuta dos relatos, ainda que estes sejam “da ordem
do indizivel, da ordem de um mais além da linguagem, [...] j& que os misticos oferecem-
nos um depoimento da ordem de uma experiéncia que as palavras ndo comportam”
(CASTELLO BRANCO, 2000, p.79, citado por ANDRADE, 2010, p.130). Nao ha,
pois, maneira de se aproximar desses escritos que nao passe pela fragilidade de suas
expressoes, uma fragilidade que aponta para a realidade do gozo feminino, gozo que
“encerra um desespero, uma auséncia irremediavel tdo aguda que as palavras ndo a

podem situar” (POMMIER, 1991, p.72); o gozo feminino situa-se, além disso, em uma
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inacessibilidade em relacdo ao objeto de desejo, o que “permite precisar a articulacio
entre o gozo feminino e o élan mistico” (p.71). Quem experimenta Deus, encontra-se na
impossibilidade de falar dessa experiéncia, o que gera, concomitantemente, tentativas
continuas de busca de linguagem. Talvez neste sentido possa ser possivel de se
compreender Hilda Hilst, quando ela afirma, em entrevista concedida aos Cadernos de

Literatura Brasileira (1999), que o objeto central de sua literatura

[...] é a busca de Deus. E por isso que 4 obscena senhora D pergunta:
“Deus, vocé me entendeu?” A senhora D, alias, foi a Unica mulher
com quem eu tentei conviver — quer dizer, tentei conviver comigo
mesma, ndo ¢? As mulheres ndo sdo assim tdo impressionantes, essa
coisa de uma busca ininterrupta de Deus, como eu tive [...]. (HILST,
1999, p.30).

E impossivel, igualmente, olvidarmo-nos que “E Deus./ Um sedutor nato”
(HILST, 2005, p.17), um alguém que chama ao amor. No limiar da impossibilidade, a

poesia de Hilda Hilst também parece encontrar seu espaco-falta original,

[...] Um poema entre-muros

Quer nascer, de carne jubilosa

E longo corpo escuro. Pergunto-me

Se a perfei¢do ndo seria o nao dizer

E deixar aquietadas as palavras

Nos noturnos desvaos. Um poema pulsante

Ainda que imperfeito quer nascer (HILST, 2004, p.60).

E, ja que “[...] o que eu desejo € luz e imaterial” (HILST, 2004, p.30), o poema
tem sua nascente no siléncio. A tentativa de construir, e qui¢cd de descobrir, as palavras
que cobrem o rosto do sem-nome ¢ a realizagdo do desejo de intimidade entre os
amantes, pois a poeta quer ver o universo dentro de si, vendo “Dentro de mim/ De
natureza ignea: /Uma Idéia do Amado” (HILST, 2002, p.32), na iminéncia de descobrir
que o amar o Outro ¢ perder-se — “Perdi-me tanto em ti/ Que quando estou contigo nao
sou vista/ E quando estas comigo véem aquela” (HILST, 2002, p.23) — tornando-se,
igualmente, outra-sem-corpo — “Se te pertengo perco a luz € o nome” (2004, p.66) e,

ademais,

Aquela que ndo te pertence ndo tem corpo.
Porque corpo ¢ um conceito suposto de matéria
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E finito. E aquela € luz. E etérea.

Pertencente é ndo ter rosto. E ser amante
De um Outro que nem nome tem (HILST, 2002, p.24).

Tal experiéncia estético-mistica estd intimamente articulada com o gozo mistico,
que revela que “deve haver um gozo que esteja mais além. E isto que chamamos os
misticos” (LACAN, 2008, p.82), um gozo que estd ao lado de uma falta sentida,
experimentada como a chegada do amado que sempre se desvanece, mas, no entanto,
faz-se vivo e sempre amante. E, desta forma, um gozo no excesso (TESONE, 2008,
p.140), um gozo para além de qualquer discurso, pois também este se aniquila diante da

desmesura do enlace que se d4 na experiéncia. A mistica parece dizer-nos

Nao posso dizer; devo me calar; ndo posso escrever. A falha do que se
trata aqui [...] ndo € pessoal (pessoal € o tormento), mas é da propria
linguagem. Sendo assim, resta a forma paradoxal de uma teologia
negativa, uma certa devastacdo da lingua — por cortes de frases
negativas, justapostas a afirmagdes —, capaz de conduzir o leitor ao
deserto da razdo, ao leito do amoroso encontro. Leio com o corpo,
entdo, ¢ deixo-me raptar. [...] uma forma de discurso (logos) que se
nega, para tocar o aniquilamento de que se trata. O discurso se
aniquila assim (ANDRADE, 2006, p.143-144).

Nao ha acesso a essa experiéncia que nao passe pela linguagem. Entretanto, essa
linguagem, que ndo se propde a definir, a apresentar um conhecimento positivo,
encontra seu suporte em palavras que pouco, ou nada, dizem, mas apontam ¢ indicam.
Uma linguagem que pode encontrar-se, portanto, com a poesia, esta palavra que protege
do esquecimento e, simultaneamente, expde a lingua a possibilidade de sua morte
(DERRIDA, 2003, p.7), ou seja, de seu expropriar-se da tentagdo de abragar o poder do
definido (BLANCHOT, 2001, p.87). O desejo e a linguagem, em sua articulagdo com o
gozo e o aniquilamento, aproximam-nos da mistica que se diz como experiéncia de um
além impronunciavel, a lingua poética, que desenha o incorporeo-desejo com as rubras
tintas do corpo, do erotico. A poeta conta-nos de sua experiéncia, com palavras que

pairam sobre o desejo e o amante,

[...] DESEJO ¢ um Todo lustroso de caricias
Uma boca sem forma, um Caracol de Fogo.
DESEJO ¢ uma palavra com a vivez do sangue
E outra com a ferocidade de Um s6 Amante.
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DESEJO ¢ Outro. Voragem que me habita (HILST, 2004, p.24).

%6i]s pode ser.

Para pensar o Outro, eu deliro ou versejo. ) )

Pensa-LO ¢ gozo. Entdo ndo sabes? INCORPOREO E O DESEJO
(HILST, 2004, p.26, destaque da autora).

Ha, pois, um lugar poético em que o versejar € tocar o gozo que, sendo
incorporeo, leva ao aniquilamento prazeroso do corpo para que, paradoxalmente, este
possa ser tocado pelo supracorpo do Amado que, na experiéncia, ¢ o Outro; isso porque,
sendo um sedutor, Deus também “mastiga teu gozo” e “quase sempre assassino./ ¢
Deus” (HILST, 2005, p.29). Além disso, assim como a mistica, “o poema chega-me,
béngdo, vinda do outro”, sendo, pois, “sem sujeito: ha talvez poema, e talvez ele se
deixe, mas nunca o escrevo. Um poema, nunca o assino. O outro assina. O eu apenas
existe em fun¢do da vinda desse desejo” (DERRIDA, 2003, p. 9 e p.10, italicos no
original). Também o mistico e o poeta lancam-se, em uma dessubjetivagdo amorosa, a
busca de um sentido para sua experiéncia, expressa em palavras, ou em uma palavra,
que se apresenta como “um rosto cego. Ela ndo fala nada sobre o que significa ou sobre
a realidade significada, nem pode exercer sequer a fungdo de aceno de mao que
apontasse para algo que se encontrasse fora da palavra e, por isso, ndo precisa dizer
nada sobre este algo” (RAHNER, 1989, p.62, italico no original), diz-nos o te6logo Karl

Rahner a proposito da palavra “Deus”. Paradoxalmente,

[...] 0 que se tornou sem rosto, a saber, a palavra “Deus”, que ndo mais
se refere por si mesma a uma experiéncia singular definida, estd em
condi¢des de nos falar corretamente de Deus, porquanto ¢ a tultima
palavra antes do calar com que, pelo desaparecimento de todo
particular denominavel, temos de haver-nos com o todo fundante
como tal. (RAHNER, 1989, p.63).

Os termos dos misticos, por conseguinte, tentam indicar um excesso, uma
experiéncia mais além que, abracando, se revela como um rosto de origem, amante,
sedutor e, certamente, irresistivel. Nao ha palavras a serem usadas no lugar desse nome,
pois todas tratardo de tocar, superficialmente, a experiéncia. Na lirica hilstiana,
certamente, ¢ notavel o léxico pelo qual a poeta procura orientar-se para a Deidade,
visto que, podendo ser “PEDRA D’AGUA, ABISMO, PEDRA-FERRO/ Como te

chamas? Para que eu possa ao menos/ Soletrar teu nome, grudada a tua fundura”
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(HILST, 2004, p.94), este “inventado imprudente menino” (HILST, 2005, p.23), com
ares de “"um cavalo de ferro/ Colado a futilidade das alturas" (2004, p.85), também € o
"sem-nome" (HILST, 2004, p.65), e, ainda, o Senhor que "habita o rutilante escuro"
(2002, p.17). O poema de Hilda Hilst também aqui, a semelhanca do texto mistico,
procura pelo nome do amado. Talvez por que, segundo Lacan, “hd um gozo dela [da
mulher] sobre o qual talvez ela mesma nio saiba nada a ndo ser que o experimenta —
isto ela sabe” (LACAN, 2008, p.80).

Desse modo, “no lugar desse nome, [situa-se] uma dimensdo de abertura e de
excesso; lugar que ndo basta apenas nomear com nomes abstratos, como Amor, Jubilo,
Misericordia ou Justica, porque a essa dimensdo € necessario se enderegar; € necessario
ter relacdo com isso. E por qué? Para ser fiel” (ANDRADE, 2006, p.187). E, como
afirma Marguerite Porete (2008),

Tais criaturas nao sabem mais falar de Deus, pois assim como nao
sabem dizer onde Deus estd, ndo sabem dizer quem Deus é. Com
efeito, quem quer que fale de Deus quando quer, a quem quer ¢ onde
quer falar, deve saber sem nenhuma davida [...], que jamais sentiu o
verdadeiro amago do amor divino. (PORETE, 2008, p.61).

De fato, a experiéncia mistica, ¢ seu relato, que ndo ¢ apenas texto, mas ¢
possibilidade de que a experi€éncia permanega atual e que seja possivel revisita-la,
continua viva e inesgotavel, de tal forma que todas as representagdes, dela originadas,
sejam poemas, visoes, cartas, didrios, sdo verdadeiras (LOPES, 1994, p.460 e p. 463),

pelo menos como tentativas. E, conforme a supracitada entrevista,

Cadernos: Noutras palavras, a sua poética, de certo modo, sempre foi
a do desejo?

Hilda Hilst: Daquele suposto desejo que um dia eu vi e senti em
algum lugar. Eu vi Deus em algum lugar. E isso o que eu quero dizer.
Cadernos: E a importancia de Deus diminui também agora?

Hilda Hilst: Ndo preciso mais falar nada, entende? Quando a gente ja
conheceu isso, ndo precisa mais falar, ndo da mais pra falar.

[...]

Cadernos: Sua obra, no fundo, entdo, procura...

Hilda Hilst: Deus.

Cadernos: Ele nao significava o Outro, o outro ser humano?

Hilda Hilst: Deus é Deus. O tempo inteiro vocé vai ver isso no meu
trabalho [...] (HILST, 1999, p.37, italicos nossos).
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O mistico escreve para responder a uma necessidade de expandir os afetos de
sua experiéncia, para que sua fulgurancia pulse indeterminadamente, ainda que se torne
impossivel encontrar palavras capazes de sustentad-la. Com isso, compreende-se que a
escrita mistica, assim como “toda a obra literaria parece ultrapassar a compreensdo e, no
entanto, parece jamais alcanca-la, de modo que se deve dizer que as compreendemos
sempre demais e sempre de menos”, visto que “o que deve falar na obra ¢ a sua origem”
(BLANCHOT, 1987, p.240). E, tendo em vista que a experiéncia pede ao mistico a

afirmacao, ela d4 origem a uma nova experiéncia; assim,

encontramo-nos ja no registro mediado (e ndo imediato) da
linguagem, cujo personagem dito principal ¢ a razdo, e sendo ela, ndo
haveria como escapar da necessaria dissociacdo que o acontecimento
do ‘Um’ desconhece. Essa exploragao [...] s6 poderia ser feita a partir
do exterior (entendido ai como um registro a posteriori), do exterior
da experiéncia em si. (ANDRADE, 2006, p.158).

Em outras palavras, o escrito, que flutua na fragilidade da linguagem, ¢ o tinico
acesso ao fulcro da experiéncia de um mais além. A leitura destes textos, ndo se fixando
em sentidos ja dados, pois estes margeiam abismos (ANDRADE, 2006, p.233),
constroi-se como um espago de devir, como nos diz Silvina Rodrigues Lopes, a respeito
da literatura, que, “enquanto experiéncia, que nada tem de pessoal, nem de impessoal,
ignora os limites estritos da unicidade do sujeito e dd a experi€ncia a natureza de uma
multiplicidade incontrolavel, em devir” (LOPES, 2003, p.31). O texto da mistica abre-
se, deste modo, a experi€éncia em outros abismos de linguagem, de sentido, de beleza e
de amor. “Um abismo atrai outro abismo, ao fragor das tuas cascatas” (S141, 8), canta-

nos o salmista. E verseja a poeta:

Estou sozinha se penso que tu existes.

Nao tenho dados de ti, nem tenho tua vizinhanca.
E igualmente sozinha se tu ndo existes.

De que me adiantam

Poemas ou narrativas buscando

Aquilo, que se ndo ¢, ndo existe
Ou se existe, entdo se esconde
Em sumidouros e cimos, nomenclaturas

Naquelas nao evidéncias
Da matematica pura? E preciso conhecer


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

Com precisdo para amar? Nao te conhego.

[...]
Estou sozinha, meu Deus, se te penso (HILST, 2005, p.41).

O mesmo podemos afirmar da poesia, pois esta “ndo tem exatamente um
sentido, mas antes o sentido do acesso a um sentido a cada momento ausente, €
transferido para longe. O sentido da ‘poesia’ € um sentido sempre por fazer” (NANCY,
2005, p.10). Ainda, Maurice Blanchot, falando-nos da escrita como uma forca de
impossibilidade e de possibilidade, de recusa e negatividade, por excesso e por
afirmacdo, parece apontar-nos que a experiéncia literario-poética esta a par do que se
passa com o mistico, ainda que sem o afirmar — pois isso seria perigoso. Assim ele nos

diz:

Se mantivermos juntos esses pontos: presente que nao passa, sendo
apenas passagem, aquilo do que ndo se pode abrir mdo e ndo se deixa
nunca apreender, o demasiado presente cujo acesso € recusado porque
¢ sempre mais proximo que qualquer aproximagao, ¢ se transforma em
auséncia, ficando, entdo, o demasiado presente que ndo se apresenta,
sem nada deixar que permitisse ausentar-se dele, percebemos que, na
impossibilidade, ndo € apenas o carater negativo da experiéncia que a
tornaria perigosa, ¢ o “excesso de sua afirmacdo” (que existe neste
excesso de irredutivel ao poder de afirmar), ¢ percebemos que o que
emerge na impossibilidade, ndo se furta a experiéncia, mas ¢
experiéncia daquilo que ndo se deixa mais eliminar nem propicia
retraimento ou recuo, sem deixar de ser radicalmente diferente.
(BLANCHOT, 2001, p.90).

Ora, a experiéncia mistica também se situa nesse sentir paradoxal, de entrega, de
arroubo e de furto de si, geradores de um calar-se ndo s6 por falta de palavras, mas por
excesso de experiéncia. No entanto, mesmo esse calar-se se diz, como expressao-
buraco, como “busca de verdade” por meio de uma palavra-falta, “a mistica como uma
palavra tardia para designar o discurso de um exilio divino” (ANDRADE, 2006, p. 190
e p.204). Podemos dizer que a palavra “Deus [¢] o nome de empréstimo da auséncia do

Nome” e se 0 mistico

[...] ndo soubesse que o Nome de Deus recobria o furo dos simbolos
linguageiros, incapazes que sdo de se auto-definir; se ele ndo soubesse
que o apelo destacado do nome divino resistia a razdo, pois Ele se
situava justamente na auséncia de pontos de referéncia transmissiveis.
(ANDRADE, 2006, p.234).
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E, ainda mais, esta palavra, “Deus”, ¢ a que

pretende escapar a todas as regras da linguagem. Sim, todas as
palavras sdo definidas por outras palavras, mas a da divindade ¢ a
Unica chamada a responder pela vacincia comum a todas elas. [...] o
¢lan mistico ¢ indizivel porque estd fundado nesse lugar onde uma
palavra, aquela que tudo diria, falta. (ANDRADE, 2006, p.234).

Considerando que a leitura do poema, e do texto mistico, realiza-se como um
encontro com a origem da experiéncia que lhes deu origem — tratando-se, neste sentido,
de uma experiéncia original partilhada, com suas especificidades, pelo poeta e pelo
mistico — concordamos com Maurice Blanchot (1987), que sublinha que a obra se

realiza quando ¢ dita, pela primeira vez, por cada leitor; nas suas palavras,

[...] a voz que nada diz, que ndo cessa, porém, de dizer, deve tornar-se
poténcia para apontar nele o Uinico que o entende, que ¢ inteiramente o
seu entendimento, mediacdo capaz de o conter, também aquele que o
escuta, “o leitor”, é aquele para quem a obra ¢ dita de novo, nao redita
numa repeticao continua, mas mantida em sua decisdo de fala nova,
inicial (BLANCHOT, 1987, p.227).

Na mistica, gozo e aniquilamento convivem com a busca de uma forma de
linguagem que comporte a desmesura da experiéncia. O gozo e o aniquilamento, em seu
vinculo erético, estdo presentes na poesia de Hilda Hilst. Além disso, também o
pornografico se apresenta e se direciona, em um aparente paradoxo, a Deus, ja que,
conforme a autora afirma em sua entrevista, “a minha literatura fala basicamente desse
inefavel, o tempo todo. Mesmo na pornografia, eu insisto nisso. Posso blasfemar muito,
mas o meu negécio é o sagrado. E Deus mesmo, meu negécio é com Deus” (HILST,

1999, p.30, italicos nossos); igualmente, para a poeta,

Hilda Hilst: [...] o erdtico ndo é a verdadeira revolucdo. O erotico,
para mim, é quase uma santidade. A verdadeira revolugdo é a
santidade.

Cadernos: Por qué?

Hilda Hilst: Porque vocé comega a querer se aproximar de Deus [...]
(HILST, 1999, p.31).
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Intensamente significativo ¢ o poema I, de Do desejo (2004), que nos traz uma
interessante imagem dos paradoxos entre os afetos que tém lugar no corpo e aqueles que

o levam para além de si-mesmo. Diz-nos a poeta:

I

Porque ha desejo em mim, ¢ tudo cintilancia.
Antes, o cotidiano era um pensar alturas
Buscando Aquele Outro decantado

Surdo a minha humana ladradura.

Visgo e suor, pois nunca se faziam.

Hoje, de carne e osso, laborioso, lascivo
Tomas-me o corpo. E que descanso me das
Depois das lidas. Sonhei penhascos

Quando havia o jardim aqui ao lado.

Pensei subidas onde ndo havia rastros.
Extasiada, fodo contigo

Ao invés de ganir diante do Nada (HILST, 2004, p.17, italicos
Nnossos).

Presentificam-se, no poema, varios temas caros a poesia ¢ a mistica. Atendo-nos
ao verso 11 — “Extasiada, fodo contigo” —, destacamos que, nele, estdo concisos o tema
alvo de nosso estudo, a saber, o gozo e o aniquilamento proprios da experiéncia mistica.
Assim, notamos que a primeira parte do verso — “extasiada” — mostra-nos que a
experiéncia da poeta, da busca por um Outro cujo encontro nunca se fazia, ocorre no
corpo, porém, como um experimentar um arroubo de si, uma fuga dos limites desse
proprio corpo, que, contudo, nao ocorrendo na autoflagelacdo, tem seu lugar de
acontecimento na segunda parte do verso — “fodo contigo” —; esta, por sua vez, mostra
que tal relacdo nao ¢ sublimada, pois o verbo indicador de agdo, “foder”, ¢ utilizado em
situagdes ordinarias, com sentidos que oscilam entre chulo/ wvulgar, erético/
pornografico e o irdnico.

Destaca-se que a relacao intrinseca entre o erotico-corporal e as delicias da alma
¢ amplamente testemunhada pelo texto mistico. Corroboram tal afirmacao Matilde de

Magdeburgo (2004),

Tres son los lugares donde Dios habla al alma:

El primero es la sensualidad, que estd patente a Dios, al diablo y a
toda la criatura, segun la libre voluntad del hombre.

El segundo lugar en el que Dios habla al alma estd dentro del alma, y
nadie, excepto Dios, entra enél [...]
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El tercer lugar donde [Dios] habla es el reino de los cielos, cuando
Dios eleva al alma a las cosas de arriba, arrobdandola en los goces de
su amor, para que goce con sus maravillas (MAGDEBURGO, 2004,
p-232-233, negrito nosso).

Hildegard de Bingen, no canto Das virgens (2004),

O tio belos rostos,

absortos em Deus, industriosos na aurora,

0 bem-aventuradas virgens, como sois nobres!

Em vos o Rei se deleitou

quando vos conferiu todos os ornamentos celestes

e vos transformou em jardim de delicias,

com todos os perfumes inebriantes (BINGEN, 2004, p.27, italicos
nossos).

Hadewich de Amberes (1989),

Deus faga-te ver, querida filha, como ele é ¢ como trata a seus
servidores ou, se preferires, a suas jovens servidoras; e que te absorvas
nele. No mais profundo de sua Sabedoria é onde aprenderas o que ele
¢ e que maravilhosa suavidade ¢ para os amantes habitar no outro.
Cada um habita no outro de tal maneira que nenhum deles saberia
distinguir-se. Porém gozam reciprocamente um do outro, boca a
boca, coragdo a coragdo, corpo a corpo, alma a alma. Uma mesma
natureza divina flui e transpassa a ambos. Cada um esta no outro ¢ os
dois passam a ser uma sO coisa: e assim hdo de permanecer.
(AMBERES, 1989, p.78, italicos nossos).

E Teresa de Jesus (1961), na célebre visao do querubim,

Via um anjo perto de mim, [...] sob forma corporal. [...] ndo era
grande, sendo pequeno, formosissimo, o rosto tdo incendido que
deveria ser dos anjos que servem muito proximo de Deus [...]. Via-lhe
nas maos um comprido dardo de ouro, e na ponta de ferro julguei
haver um pouco de fogo. Parecia-me meter-mo pelo coragdo algumas
vezes, de modo que me chegava as entranhas. Ao tird-lo, tinha eu a
impressdo de que as levava consigo, deixando-me toda abrasada em
grande amor de Deus. Era tdo intensa a dor, que me fazia dar os
gemidos de que falei’; e tdo excessiva suavidade vem gerada que ndo
se deseja que se tire, nem se contenta a alma com menos do que com
Deus. Nao é dor corporal sendo espiritual, ainda que o corpo ndo
deixe de ter sua parte, e até bem grande. E um trato de amor tdo suave
entre a alma e Deus, que suplico a sua Bondade o dé a provar a quem
pensar que minto. Os dias em que recebia esta graga, andava como

3 «[...] baixinhos pela falta de forgas, mas bem altos pelo sentimento” (JESUS, 1961, p.232).
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fora de mim, quisera ndo ver, nem falar, sendo ficar abragada com a
minha pena, que era pra mim maior gloria de todas as grandezas
criadas. (JESUS, 1961, p.232-233, italicos nossos).

Com isto, nota-se que, ao nos referirmos aos trechos destacados, o gozo mistico
€ um gozo além que ndo suprime a existéncia do corpo, mas, inversamente, tem nele um
lugar de realizagdo do mais-além corpdéreo, o €xtase mistico. Deste modo, a poeta,
consciente de que pode ter “[...] ares de santidade/ Odores de cortesd, pode ser
carmelita/ Ou Catarina, ser menina ou malsa” (HILST, 2002, p.20), pois, sob o
paradoxo, subjaz o desejo daquela que canta, aqui na terra, um amor que, por ora, nao
tem condic¢des de realizagdo plena; portanto, sua suplica poética ndo ¢ despropositada:
“Nao te machuque a minha auséncia, meu Deus,/ Quando eu ndo mais estiver na Terra/
Onde agora canto amor e heresia” (HILST, 2005, p.63), visto que a blasfémia pode
assumir a forma de um nao-dito, sob o qual pulsa, intensamente, um desejo de afirmar.

Para a poeta, permanece uma relagdo de simular dor para que o gozo se faga:

[...] Queixumosa vou indo

E queixoso te mostras, depois de te fartares

Do meu jogo de engodos. E a cada noite voltas

Numa simulagdo de dor. Paraiso do gozo (HILST, 2004, p.112).

Certamente, o teor erotico de tais versos reafirma o dado do erotismo que pode
ser compreendido como compartilhado entre a experiéncia mistica e a poética, conforme
tal relagdo se da na lirica hilstiana.

A poeta diz-nos:

Como se te perdesse, assim te quero.

Como se nao te visse (favas douradas

Sob um amarelo) assim te apreendo brusco
Inamovivel, e te respiro inteiro (HILST, 2004, p.43).

E a palavra da mistica, igualmente, conta-nos uma experi€ncia de perda, de falta,
de um amor em excesso, como diz-nos Hadewich de Amberes, que “apesar de o amar
com tanta violéncia, pode ndo sentir o amor nem se fiar nele, porque seu nobre receio se
tornou insaciavel”; além disso, ela ensina-nos que aquele que se vé chamado ao amor,
“ama com tanta violéncia, que teme perder a razdo. Seu coragdo sufoca-se, suas artérias

fervem até se romperem e sua alma se derrete” (AMBERES, 1989, p.77). Também a tal
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experiéncia se refere Ir. Antonieta Farani, quando nos narra, “acho admirdvel esse
comércio do Criador com a criatura, essa relacao, essa intimidade de Deus trés vezes
Santo com a criatura, nada, inconstante... Entdo a fé, essa Luz, for¢a e apoio, vem
explicar... ¢ me dobra... e exclamo: Creio! Quero crer! Devo crer! Amo, desejo amar,
sou amada” (FARANI, 1990, p.44).

Barthes, fragmentando o discurso literario-amoroso, traz-nos que

querer escrever o amor ¢ enfrentar a desordem da linguagem: essa
regido tumultuada onde a linguagem é demais e demasiadamente
pouca, excessiva (pela expansdo ilimitada do eu, pela submersdo
emotiva) e pobre (pelos cddigos sobre os quais 0 amor a projeta e a
nivela) (BARTHES, 1989, p.93, italicos no original).

A poesia de Hilda Hilst parece, igualmente, conhecer uma dor que, de certo
modo, tem relacdo com o impensavel de Deus que o poema quer dizer, pelo excesso do
que se v€ que se desdobra em termos que nada contam, por muito quererem conter;
talvez resida nessa constatacdo a fonte dos paradoxos das afirmagdes sobre o divino,
pois, sendo o sedutor, ele também ¢ assassino, ¢ “fera” (HILST, 2002, p.22)

E rigido e mata
Com seu corpo-estaca.
Ama mas crucifica.

[...]

Tem triplices caninos.

Te trespassa o rosto

E chora menino

Enquanto agonizas (HILST, 2005, p.29).

Amar com violéncia e quase perder-se, perdendo a razdo. Se “toda palavra ¢
violéncia, violéncia tanto mais temivel quanto secreta e o centro secreto da violéncia,
violéncia que se exerce ja sobre aquilo que a palavra nomeia e que ela ndo pode nomear
sendo retirando dela a presenga” (BLANCHOT, 2001, p.86), aquele que se entrega a
palavra indizivel “deixa que o condenem sem desculpar-se, ¢ assim se sente mais livre
no amor. E estd disposto a tudo sofrer pelo Amor” (AMBERES, 1989, p.77). O amor da
mistica aproxima-se, radicalmente, da poesia como experiéncia de arroubo ¢ de perda,
de perigo de enlouquecer, perdendo-se ante a primazia do texto escrito com as letras do
proprio gozo no aniquilamento, do aniquilamento no gozo. Assume, assim, a poesia-

amor um carater de urgéncia, que pode, inclusive, impor ao poeta que se retire do


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

mundo, conforme ocorreu com Hilda Hilst, a respeito de sua saida da sociedade

paulistana para residir em uma Chécara, no interior de Campinas-SP:

Cadernos: Era preciso essa renincia mesmo, essa vida reclusa para
poder produzir?

Hilda Hilst: Ah, sim.

Cadernos: Por qué?

Hilda Hilst: Eu tinha que ser so para compreender tudo, para
desaprender tudo e para compreender outra vez. Aquela vida que eu
tinha era muito facil, uma vida so de alegrias, de amantes.

Cadernos: A poesia ¢ uma forma de renincia como a renuncia
religiosa?

Hilda Hilst: Para mim foi. O amor em uma intensidade absoluta. Ndo
o amor de agora. Esse ndo tem nada a ver comigo. O amor é outra
coisa, inexplicavel, é de outro segmento (HILST, 1999, p.31).

Também Marguerite Porete afirma-nos que a alma mistica, ao morrer de amor,

[...] ndo tem mais vontade; tal estado deveria ser o nosso estado, pois
ndo temos nenhum mérito frente a Deus, exceto se deixarmos nossa

\

vontade em prol da vontade dele ¢ a medida que dermos
completamente a nossa vontade, sem nada querer, sendo somente de
acordo com a medida de sua obra, segundo a disposi¢do de sua
bondade. (PORETE, 2008, p.94).

A palavra mistica de Antonieta Farani conta-nos, ainda, que “esse aumento de
Fé, de Amor, e de Desejo, naturalmente, aumenta esse martirio gozoso, doloroso,
amoroso... Nada vejo, nada sinto, nada entendo!” (FARANI, 1990, p. 43-44), iniciando-
nos na intensidade da experiéncia que se desdobra em impossibilidade de exclamagao,
de encontrar a palavra certa; o que leva, provavelmente, as reticéncias nesse texto.
Igualmente, ela fala-nos do ndo entendimento dessa relacdo totalizante, pois “o
testemunho essencial dos misticos ¢ justamente o de dizer que eles o experimentam,
mas nao sabem nada dele” (LACAN, 2008, p.82).

A quem se assemelha essa experiéncia, esse ser, pai, amante, Deus, questiona a

poesia, sabendo, de antemao, da impossibilidade da resposta:

A carne, aos pélos, & garganta, a lingua

A tudo isso te assemelhas?

Mas e o depois da morte, Pai?

As centelhas que nascem da carne sob a terra
O estar ali cintilando de treva.

A treva te assemelhas? (HILST, 2004, p.88).
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A mistica recorda-nos que “o que ama quer ser recusado para ser plenamente
livre” (AMBERES, 1989, p.77), pois a “unido com Deus ¢ um sofrimento”
(POMMIER, 1991, p.66), ¢ um atirar-se para fora de si mesmo, recusar-se a prender-se
a si mesmo e tatear uma escrita que, da falta, arremessa ao outro, ao amado. Deste
modo, “saber que ndo se escreve para o outro, saber que as coisas que vou escrever nao
me fardo nunca amado por aquele que amo, saber que a escritura ndo compensa nada,
ndo sublima nada, que ela estd precisamente ai onde vocé ndo estd — ¢ o comeco da

escritura” (BARTHES, 1989, p.93). Marguerite Porete (2008) considera que

Tal gente, que ndo tem mais vontade, vive na liberdade da caridade.
Quem quer que lhes pergunte o que querem, na verdade, eles diriam
que nada querem. Tal gente chegou a compreensdo de seu nada, ou
seja, se neles estivesse qualquer coisa nido poderiam compreender
coisa alguma de seu nada, pois sua compreensao seria muito pequena
para compreender tal perda. Eles alcancaram a crenca no que os
ultrapassa, e a compreenséo de tal crenga consiste em que ndo se pode
compreender nada sobre isso (PORETE, 2008, p.95).

A poeta revela-nos, igualmente, que

Noite é o velado corag¢do de Deus

Esse que por pudor ndo mais procuro.

[...]

Lutei com Aquele.

E dele também ndo fui lacaia (HILST, 2004, p.21).

Mas, sabendo que Deus busca a quem ndo o procura (HILST, 2005, p.37), ela

volta a questionar:

Se te ganhasse, meu Deus, minh’alma se esvaziaria?

Se a mim me aconteceu com os homens, por que ndo com Deus?
De inicio as lavas do desejo, e rouxindis no peito.

E aos poucos lassiddo, um desgosto de beijos, um esfriar-se

Um pedir que se fosse, fartada de caricias.

Se te ganhasse, que coisas ainda desejaria minh’alma
Se ficasses? Que luz seria em mim mais luminosa?
Que negrume mais negro?

Nao haveria mais nem sedu¢do, nem ansias.

E partirias. Em vazia de ti porque tdo cheia.

Tu, em abastancas do sentir humano, de novo dormirias (HILST,
2005, p.45).
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Na poesia hilstiana, ndo ha pacificagdo, fim da luta entre os amantes; hd, antes,
uma intensificacdo da distancia, do desejo que se reforca como impossibilidade e, além
disso, desejo de impossibilidade, ja que a fusdo parece ser o lado impossivel desse afeto,
pois o "te somo a mim" estd unido, indefectivelmente, ao "como se te perdesse nos
trens" (HILST, 2004, p.43).

A experiéncia mistica, por seu turno, aponta para uma fusdo, para um
“morremos juntos de tanto amar” (BARTHES, 1989, p.9), e, paradoxalmente, o
conhecimento da fragilidade daquele ¢ o alvo de grandes delicias, promove um
autoconhecimento, uma insatisfacdo que explode em uma exclamagdo de sofrimento,
gozo, aniquilamento, sempre marcados pelas reticéncias quanto as palavras ditas:
“Conheco o que sou e o quanto devo. Sinto-me incapaz... debato-me... € sofro e gozo e
me aniquilo e exclamo:... ndo amo... quero amar... ndo sei amar... n3o posso... Desejo,
sou feliz em desejar...” (FARANI, 1990, p.44). Esse texto, certamente, conta-nos que “o
sofrimento ¢ [uma] presenca, gozo do puro significante da auséncia em cujo fogo o
corpo se submete a transverberacao” (POMMIER, 1991, p.66), ou seja, o ser aniquilado
e 0 gozar nesse desaparecimento atravessa o corpo do mistico, torna-o dilacerado em
amor, habitante do puro desejo marcado pela falta, pela constante partida do amado,
Deus. Uma comunhdo da alma participada, intensamente, pelo corpo. Na aventura da
conquista (HILST, 2004, p.41), o corpo ¢ tomado pelo desejo-falta, por uma
compreensao de que “tdo colado a minha carne, como tu foste, ausente (HILST, 2004,
p.117).

Com essa experiéncia, gozo e aniquilamento estdo abracados; o paradoxo nao se
desfaz, mas, como um no, concentra-se em fulgor, pois “a plenitude e a vacuidade, o
tudo e o nada, ndo formam um par de opostos, mas exprimem um SO € mesmo
irrepresentavel” (POMMIER, 1991, p.65). Em um continuo desdobrar-se, o gozo-
aniquilamento aponta para o esfor¢o em registrar o escrito, em fazer a amarragao entre a
experiéncia, a vivéncia desse gozo que se aniquila, e o registro, a experiéncia de
aniquilar-se no gozo que se prolonga, como “uma bela celebragdo das palavras com sua

impossibilidade” (ANDRADE, 2006, p.199). Como no amor, no qual

[...] as vezes, a infelicidade ou a alegria desabam sobre mim, sem
nenhum tumulto posterior: nenhum outro sofrimento: estou dissolvido,
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e ndo em pedagos; caio, escorro, derreto. Este pensamento levemente
tocado, experimentado, tateado (como se tateia a agua com o p¢) pode
voltar. Ele nada tem de solene. E exatamente a do¢ura (BARTHES,
1989, p.9, italicos no original).

Uma dogura que ¢ um corpo que sucumbe € se aniquila em um gozo, um gozo
que se abisma em um aniquilamento. O amado se aproxima, em uma passagem perene €
arrebatadora; “a proximidade de Deus significa o apagamento final do corpo, tema
universal da mistica que conjuga gozo e aniquilamento” (POMMIER, 1991, p.70).

Na relacdo entre a experiéncia e o escrito pode, certamente, situar-se a
especificidade da experiéncia de Hilda Hilst, haja vista que enquanto as autoras misticas
tinham, na experiéncia com o divino, sua integracdo e subjetivacdo, a poeta parece viver
em conflito continuo entre o convivio com o divino e com o humano; sua experiéncia,
deste modo, passa a ser vivida intensamente no mundo do texto poético, mas com o
dado sensivel de quem experimenta o gozo e o aniquilamento no erotismo criatural e,

ainda que consciente dos prodigios da alma, sabe que Deus ¢ o conhecedor daquilo que

criou na bondade original. Conforme nos diz a poeta:

E neste mundo que te quero sentir.

E o tnico que sei. O que me resta.

Dizer que vou te conhecer a fundo

Sem as béncaos da carne, no depois,

Me parece a mim magra promessa.

Sentires da alma? Sim. Podem ser prodigiosos.
Mas tu sabes da delicia da carne

Dos encaixes que inventaste. De toques.

Do formoso das hastes. Das corolas.

Vés como fico pequena e tdo pouco inventiva?
Haste. Corola. Sdo palavras roseas. Mas sangram

Se feitas de carne.

Diras que o humano desejo

Nao te percebe as fomes. Sim, meu Senhor,

Te percebo. Mas deixa-me amar a ti, neste texto

Como os enlevos

De uma mulher que s6 sabe o homem (HILST, 2005, p.31).

E mister destacar que a constatagdo do limite, proprio do humano, corresponde a
compreensao de que, neste, Deus encontra espago para sua propria reflexdo: “No pau-
de-virar-tripa, s6 neste ultimo, Pai/ Eu sei que te demoras, meditando minha viscera”

(HILST, 2004, p.95), visto que, agora Deus pode descansar, pois o “O Homem ja se fez/
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O escuro cego raivoso animal/ Que pretendias” (HILST, 2004, p.92). E, ja que “mora na
morte/ Aquele que procura Deus na austeridade” (HILST, 2004, p.73), cabe a poeta
continuar “esculpindo de novo teu rosto no vazio” (HILST, 2004, p.51), tomada por um
desejo de “éxtase de te deitares comigo. Beba/ Estilhaca a tua prépria medida” (HILST,
2004, p.107). E, ndo obstante a consciéncia de que ha uma distancia entre os desejos do

corpo e os da alma,

E por que haverias de querer minha alma
Na tua cama?

[.]
Mas ndao menti gozo prazer lascivia
Nem omiti que a alma esta além, buscando
Aquele Outro. E te repito: por que haverias
De querer minha alma na tua cama?
[...] (HILST, 2004, p.25).

Buscar a solidao, o siléncio, o abandono, ser vitima e holocausto, para possuir o
inapreensivel, para tocar o amado. Arremessar-se a poesia, a palavra que ndo tenta
encobrir o vazio, mas adentrar em suas trevas cheias de luz, parece ser o caminho do
gozo-aniquilamento. Este que nos ensina que a mistica ndo € contraria a realizacao do
amor. E a escrita poética, unida a essa experiéncia, indica-nos que justamente essa

impossibilidade ¢ sua procura, sua ansia e demarcagao, pois

[...] ¢ a existéncia da poesia que, cada vez que ela é poesia, responde
por si propria e, nesta resposta ¢ atencao ao que se destina (desviando-
se) na impossibilidade. Ela ndo o exprime, ela ndo o diz, ela ndo o
submete a atracdo da linguagem. Mas ela responde. Toda palavra
inicial comega por responder, resposta ao que nao foi ainda ouvido,
resposta ela mesma atenta, onde se afirma a espera impaciente do
desconhecido e a esperanca desejante da presenga (BLANCHOT,
2001, p.94).

As palavras da poeta, portanto, podem ser articuladas como resposta a um
chamado, amoroso e irresistivel, como tentativa de aproximacao e de fusdo, na
constatagdo do distanciamento insuperavel. Envolvendo esse evento, um siléncio e uma
suspensdo de defini¢des, e sobremaneira, a vivéncia da erdtica como gozo € como
aniquilamento, como corpo que goza na distancia da alma que olha para o alto. E, se
ainda ouvir, da boca do Amado, esta palavra-senteng¢a, “que instante de dor e intelecto/

Quando sonhei os poetas na Terra. Carne e poeira/ O perecivel, exsudando centelha”
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(HILST, 2004, p.120), resta a experiéncia de que, para a lirica hilstiana, o encontro ndo
se da e tal certeza ndo ¢ assumida tranquilamente; antes, ela se parece com a afirmacao
de uma verdade, a de que o poeta e Deus ndo podem se unir, pois a humanidade nao

suportaria tal encontro:

Em minhas muitas vidas hei de te perseguir.

Em sucessivas mortes hei de chamar este teu ser sem nome
Ainda que por fadiga ou plenitude, destruas o poeta
Destruindo o Homem (HILST, 2004,p.119).

Por fim, resta a palavra final da poesia, em que ¢ afirmada a verdade da procura

e do amor, ainda que sempre na impossibilidade, na luta e na ndo-realizagao:

Sorri, meu Deus, por mim. De cedro

De mil abelhas tu és. Cavalo d’agua

Rondando o ego. Sorri. Te amei sonambula
Esdruxula, mas te amei inteira (HILST, 2005, p.63).
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OS JOGOS FRUTAIS E O POEMA: NATUREZA VIVA; NATUREZA-MORTA
THE FRUIT GAMES AND THE POEM: LIVE NATURE; STILL LIFE

Antonio Donizeti PIRES!

RESUMO: O tema ou motivo das frutas (podres, geralmente) ¢ recorrente em toda a obra
poética de Ferreira Gullar (de A luta corporal, 1954, a Em alguma parte alguma, 2010),
através do qual pode-se dizer que o plano semantico-metaforico abarca de questdes
metapoéticas a questdes politico-sociais — aspectos significativos na trajetoria do autor.
Assim, partindo do topico das frutas peculiar a tradi¢do poética bucolico-pastoril, e rastreando
sua presenga no Brasil, este trabalho pretende refletir, através da andlise de alguns poemas,
sobre 0 modo peculiar por que o problema ¢ subvertido na lirica de Gullar.

PALAVRAS-CHAVE: Poesia brasileira contemporanea; Topica; Metapoesia; Questdes

politico-sociais.

ABSTRACT: The (usually rotten) fruit theme or motif is recurring in Ferreira Gullar’s poetic
work (from A luta corporal, 1954, to Em alguma parte alguma, 2010). It can be said that the
semantic-metaphoric field comprises metapoetic to political and social issues —expressive
aspects in the author’s trajectory. Thus, starting from the fruit topic which is characteristic of
the bucolic-pastoral poetic tradition and tracing its presence in Brazil, this paper aims, by
analysing some of Gullar’s poems, to reflect on the peculiar way the problem is subverted in
his lyric.

KEY WORDS: Brazilian contemporary poetry; Topical; Metapoetry; Political and social
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Preambulo degustativo

As frutas aparecem amiude nas vérias mitologias: na greco-latina, Perséfone ndo pode
deixar completamente o Hades porque comera um grao de romad; as Hespérides, ninfas do
Poente, eram guardids do jardim dos deuses (presente de Gaia, a Terra, por ocasido das
nupcias de Hera e Zeus), situado nos confins do Ocidente, e onde jorrava a ambrosia das
fontes e medravam os pomos de ouro; Driades e Hamadriades eram ninfas protetoras das
arvores; em Roma cultuava-se Pomona, ninfa guardid das frutas, “[...] num bosque sagrado
situado na estrada de Roma a Ostia, chamado Pomonal.” (KURY, 1990, p.333). Na mitologia
cristd, Adao e Eva foram expulsos do Paraiso porque experimentaram do fruto proibido. Na
mitologia dos indios brasileiros, varias lendas explicam a origem sagrada desta ou daquela
fruta, como o guarand. No anonimo Gilgamesh, rei de Uruk (talvez o mais antigo épico de
que se tem noticia, escrito na Suméria cerca de 5.000 anos atras), o herdi, depois da morte de
seu amigo-irmdo Enkidu, parte em viagem ao encontro de Utnapishtim, unico sobrevivente do
Diltvio e cuja condi¢do de imortal o franqueia a habitar o jardim de Dilmun, reservado aos

deuses. A este Gilgamesh chega depois de perigosa jornada, e deslumbra-se com o que vé:

Ao fim de doze léguas o Sol surgiu. Era o jardim dos deuses, rodeado de
arbustos com pedras preciosas. Ao ver aquilo resolveu-se a descer, porque
havia o fruto da cornalina com a vinha pendente, belo de ver; havia
penduradas folhas de lapis-lazili espessas e com fruto; o que era suave de
ver. Em vez de espinhos e cardos havia hematite e pedras raras, agata e
pérolas do mar. [...] Perto do mar vive a mulher da vinha, a fazedora do
vinho; Siduri estd no jardim a beira-mar com a taca dourada ¢ os toneis
dourados que os deuses lhe deram. (ANONIMO, 1992, p.67-68).

Tao requisitadas pela poesia quanto as flores e outros elementos naturais, as frutas
também estdo presentes na lirica da Grécia e da Roma antigas, conforme se pode ler nas
antologias organizadas por Franco Maria Jasiello (Permanéncia poética dos liricos gregos,
2001), José Paulo Paes (Poemas da antologia grega ou palatina, 1995) ou Maria da Gloria
Novak e Maria Luiza Neri (Poesia lirica latina, 2003). N’A arte de amar, de Ovidio, ele
aconselha que as frutas da estacdo estejam entre os presentes com que se galanteia a amada:
“Na estagdo em que o campo expde suas riquezas, em que os galhos dobram sob o peso [dos
frutos], que um jovem escravo leve para ela um cesto cheio de presentes rusticos. [...] que ele
traga uvas ou aquelas castanhas que Amarilis gostava [...]” (OVIDIO, 2001, p.60).

Tal presenca reiterada das frutas, das arvores frutiferas, do pomar e da propria

agricultura por certo se deve ao apreco de gregos e latinos pela poesia bucolico-pastoril (a
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¢cloga e o idilio, por exemplo), embora os motivos frutais se entrelacem a varias outras
formas poéticas antigas, como a elegia, a ode ¢ mesmo a poesia didatica. Na primeira elegia

do livro I de Albio Tibulo (séc. I a. C.) pode-se ler, em tradugdo de Maria da Gloria Novak:

Outro acumule para si riquezas em ouro fulvo

e possua muitas jeiras de solo cultivado;

sofrimento incessante o aterrorize por causa do vizinho hostil,
e o toque da trombeta marcial lhe afugente o sono:

a mim, a minha pobreza me leve por uma vida ociosa,

desde que luza a minha lareira com o fogo permanente.

eu mesmo, lavrador, plante no tempo certo videiras tenras

e, com mao habil, grandes arvores frutiferas;

e ndo me abandone a Esperanca mas me dé sempre abundancia
de frutos e um denso mosto num lagar cheio.

Porque venero o tronco abandonado nos campos

e, na encruzilhada, a vetusta pedra, coroada de flores;

e qualquer fruto que o novo ano produza para mim,
consagrado, ¢ oferecido ao Deus do agricultor.

Loura Ceres, possas ter, do nosso campo, uma coroa

de espigas suspensa ante as portas do teu templo;

e, no meu pomar cheio de frutos, ponha-se um rubro guardiao,
um Priapo que aterrorize as aves com a foice ameagadora.

[...]

Nao ultrajes, tu, os meus Manes mas poupa teus cabelos
soltos, Délia, e poupa tuas faces delicadas.

Enquanto, enquanto o permitem os fados, amemo-nos sempre:
logo vira a Morte, a cabeca coberta de trevas;

logo, sub-repticia, vira a idade inerte, e nao ficara bem amar
ou dizer palavras ternas com a cabega branca.

Agora € que se deve praticar a doce Vénus

[.]
(TIBULO apud NOVAK et NERI, 2003, p.105-109).

O fragmento latino ja recicla lugares-comuns advindos da lirica grega (chamemo-los,
por tradicdo, a aurea mediocritas, o locus amoenus ¢ a fartura do campo, o fugere urbem, a
personificacdo mitologica, a efemeridade da vida, o carpe diem®), lugares-comuns estes
depois reaproveitados pelo romance pastoril do Renascimento e pela poesia do Arcadismo,
que continuam a demonstrar a intensa retomada posterior dos topicos classicos, embora o
poema de Tibulo tematize o trabalho moderado do agricultor — e ndo exatamente o do pastor e
sua habilidade poético-musical, como se tem nas Bucdlicas de Virgilio.

A poesia bucdlico-pastoril, criada pelo siracusano Teodcrito (primeira metade do séc.
IIT a. C.), ¢ de suma importancia no decorrer da cultura ocidental, uma vez que, conforme

postula Ernst Robert Curtius em Literatura europeia e Ildade Média latina, a vida no campo, o

2 A expressio carpe diem (literalmente, “colhe o dia”) esta impregnada da memoéria da vida bucélico-pastoril,

LEINT3

pois remete a colheita sazonal de frutas (“carpo”, “metacarpo”), cereais e outros produtos agricolas.
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trato pastoril e a agricultura s3o modos fundamentais da vida humana, e ocorrem em todas as
épocas e civilizagdes. Estando ligada a Natureza e ao amor, a poesia bucolica “Foi o género
poético que, depois da epopeia, mais influéncia exerceu [...]” (CURTIUS, 1996, p.246),
segundo cré Curtius (dai a contaminagdo que opera na propria elegia, como visto acima). O
critico ainda chama a ateng@o para o microcosmo social rural, com valores proprios e opostos
aos da cidade, que esse tipo de poesia articula: o pastor de gado bovino (de onde deriva, de
acordo com o estudioso, o termo “bucoélica”), o pastor de cabras, a pastora, o lavrador. Se
assim ¢, parece evidente que a Idade Média (em que pese certo gosto dos poetas da época pela
fauna e pela flora exoéticas) também se dedicasse a poesia pastoril, pois, sempre conforme
Curtius, os lexicografos e os mestres de estilo da época consideravam a descrigao do locus
amoenus como requisito poético, e nesta nao poderiam faltar as frutas e as arvores frutiferas,
o pomar ¢ o jardim, o bosque deleitoso, o poetar e o convivio poético a sombra de arvores
frondosas (por isso, o alto apreco dos medievos pelas Bucolicas virgilianas). Curtius (p.256)
traz o exemplo do poeta Mateus de Véndome, mas considera que a poesia latina dos séculos
X1 e XII vive certo apogeu descritivo de locais amenos®.
Mas, na literatura portuguesa, o apreco descritivo de locais amenos ultrapassa a Idade

Me¢édia e esta presente ainda na epopeia de Camodes, Os Lusiadas (1572), justamente no canto
IX (episodio da “Ilha dos amores™): Vénus, tendo imobilizado a ilha flutuante enfim vista
pelos navegantes, faz com que estes desembarquem em belo cendrio idilico, provido de dguas
e ares salubres, flores raras e frutas apeteciveis (além, ¢ claro, das ninfas que os confortarao
amorosamente), conforme se 1€ principalmente entre as estrofes 56-59:

Mil arvores estao ao Céu subindo,

Com pomos odoriferos e belos:

A laranjeira tem no fruto lindo

A cor que tinha Dafne nos cabelos;

Encosta-se no chdo, que esta caindo

A cidreira co’os pesos amarelos;

Os fermosos limoes ali, cheirando,
Estdo virgineas tetas imitando.

As arvores agrestes que os outeiros
Tém com frondente coma enobrecidos,
Alamos sdo de Alcides, e os loureiros
Do louro Deus amados e queridos;
Mirtos de Citereia, co’os pinheiros

? Uma recolha interessante de estudos sobre a topica do jardim em vérias literaturas, classicas, medievais e
modernas, estd no niumero 44, volume 30, jul.-dez. 2010, da Revista do Centro de Estudos Portugueses da
FALE-UFMG. O dossié, organizado por Silvana Pessoa de Oliveira e Viviane Cunha, se intitula justamente “O
jardim dos poetas”.
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De Cibele, por outro amor vencidos;
Esta apontando o agudo cipariso
Para onde € posto o etéreo Paraiso.

Os dons que da Pomona, ali Natura
Produze, diferentes nos sabores,

Sem ter necessidade de cultura,

Que sem ela se ddo muito melhores:
As cerejas purpUreas na pintura,

As amoras, que o nome tém de amores,
O pomo que da patria Pérsia veio;
Melhor tornado no terreno alheio.

Abre a roma, mostrando a rubicunda
Cor, com que tu, rubi, teu preco perdes;
Entre os bragos do ulmeiro esta a jucunda
Vide, c’uns cachos roxos e outros verdes;
E vos, se na vossa arvore fecunda,

Peras piramidais, viver quiserdes,
Entregai-vos ao dano que co’os bicos

Em voés fazem os passaros inicos.
(CAMOES, 1979, p.330-333).

Voltando a Idade Média, vé-se que, por outro lado, a descrigdo do cenario bucélico
pode esconder uma cena dolorosa de desencontro amoroso, como no poema do trovador
provencal Marcabru (1129? — 1150?), em que o eu-lirico, surpreendendo bela moga num
retiro campestre e a cortejando, constata afinal que ela lamenta o amado ausente. Segismundo
Spina (que traduz o poema em prosa corrente em A lirica trovadoresca) o classifica como

pastorela, mas o aproxima das cantigas d’amigo tipicas do Trovadorismo portugués. Vejamos

as duas primeiras estrofes:

1. Na fonte do vergel, onde a erva é verde por entre as pedras, a
sombra de uma arvore com frutos, alegre entre as brancas flores e as velhas
cangdes primaveris, encontrei sozinha, sem companhia alguma, aquela que
nao quer minha consolagao.

2. Era uma donzela de corpo formoso, filha de um senhor de castelo;
e quando cuidei que os passaros, a verdura e a delicia da primavera lhe
proporcionavam alegria, e [supus] que fosse atender as minhas palavras, de
subito a sua fisionomia ficou transfigurada.

[...]

(MARCABRU apud SPINA, 1996, p.110).

Enfim, vamos encontrar, na Idade Média, dois outros exemplos de jogos frutais que se
distanciam da tradi¢ao pastoril: um sacro, pois se refere as béncaos versificadas que Ekkehart

IV, do mosteiro de Saint-Gallen, compods para bebidas e alimentos (entre as quais se conta
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uma béng¢do para o figo); e um profano (pois se trata de um exemplo anonimo de adivinha

popular francesa), colhido por José Paulo Paes para a sua Poesia erdtica em tradugdo (1990):

P. E curto, grosso e redondo.
Num buraco meu o escondo.
Quando o suco dele esguicha
Dentro de mim, que delicia!

R. E o fruto da cerejeira, quando se rompe
dentro da boca e deixa sair o suco.
(apud PAES, 1990, p.47).

Colheita de jogos frutais diversos, no Brasil

O jogo erotico que subjaz ao texto medieval ¢ similar ao que se encontra em alguns
poemas de nosso barroco Gregorio de Matos, como no jocoso “A umas freiras que mandaram
perguntar por ociosidade ao poeta a definigdo do Priapo e ele lhes mandou definido, e
explicado nestas décimas”, em que na 11? se vale da imagem popular para comparar o 6rgao
sexual masculino: “E bem feito pelas costas, / que parece uma banana, / com que as mulheres
engana [...]” (MATOS, 1993, p.280). Porém, tais exemplos sdo raros na poesia do Boca do
Inferno, que parece ter encontrado nas flores um arsenal metaféorico mais amplo e eclético,
aplicavel tanto ao retrato sério e elevado da mulher, quanto as artimanhas erdtico-ironicas do
poeta. Sdo exemplares, no primeiro caso, o soneto que principia com a estrofe “Anjo no
nome, Angélica na cara! / Isso ¢ ser flor, ¢ Anjo juntamente: / Ser Angélica flor, ¢ Anjo
florente, [...]” (p.202); e, no segundo, a décima em que o eu-lirico se nomeia “Pica-flor”
(p.261) ou os dois poemas (também em décimas) “A Floralva, uma dama de Pernambuco” e
“Terceiro pique a mesma dama”, em que as respectivas primeiras estrofes registram: “Bela
Floralva, se Amor / me fizesse abelha um dia, / em todo o tempo estaria / picando na vossa
flor: / e quando o vosso rigor / quisesse dar-me de mao / por guardar a flor, entdo, / tdo
abelhudo eu andara, / que em vos logo me vingara / com vos meter o ferrdo. [...]" (p.263);
“Nao me farto de falar, / Floralva, em vossa flor bela, / e tanto hei de falar nela, / té que a hei
de desfolhar: [...]” (p.264).

Por outro lado, flores e frutas (a bela flor do maracuji; o abacaxi) atingem na Era
Colonial da literatura brasileira um viés alegorico de afirmagdo nativista, conforme se
constata na extensa descricdo que Sebastido da Rocha Pita, em sua Historia da América
Portuguesa (1730), faz das frutas cultivadas e silvestres do Brasil, com destaque para o

abacaxi: “[...] como o Rei de todas, a coroou a natureza com diadema das suas mesmas folhas,
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as quais em circulo lhe cingem a cabeca, € o rodeou de espinhos, que como arqueiros o
guardam.” (PITA apud CANDIDO et CASTELLO, 1994, p.64). Exemplo anterior ¢ “A Ilha
de Mar¢ — Termo desta cidade da Bahia” (de Musica do Parnaso, 1705), silva em que Manuel
Botelho de Oliveira, depois de enfatizar a fecundidade da natureza brasileira, cujas frutas
servem “Nao sO para bebida, [...] mas [para] sustento [e] candido alimento.” (OLIVEIRA
apud GONCALVES et al., 1995, p.81), as enumera com requinte (“os cajus belos”, “As
pitangas fecundas”, “As pitombas douradas”, “Os aracases”, “As bananas no mundo
conhecidas”, “A pimenta elegante”, “A mangaba mimosa”, 0 mamao, o maracujd), para entao

proceder a descri¢ao alegérica do abacaxi:

Vereis os ananases,

Que para reis das frutas sdo capazes.
Vestem-se de escarlata,

Com majestade grata,

Que para ter do império a gravidade,
Logram da verde c’roa a majestade;

Mas, como tém a c’roa levantada,

De picantes espinhos rodeada,

Nos mostram que entre reis, entre rainhas,
Nao hé ¢’roa no mundo sem espinhas.
Este pomo celebra toda a gente,

E muito mais que o péssego excelente
Pois lhe leva vantagem, gracioso,

Por maior, por mais doce, € mais cheiroso.

(0.83).

O abacaxi, “Este pomo [que] celebra toda a gente”, de fato tornou-se simbolo
representativo do Brasil entre os séculos XVI e XIX, segundo enfatiza Antonio Candido em
Iniciagao a literatura brasileira (1997): se os primeiros cronistas (Pero de Magalhaes
Gandavo, Fernao Cardim, Gabriel Soares de Sousa) o apresentam apenas como fruta rara e
saborosa, Simdo de Vasconcelos, no século XVII, ja lhe confere o status de “[...] fruta régia,
armada de espinhos defensivos e encimada pela coroa.” (CANDIDO, 1997, p.20), numa
espécie de antecipacdo do que o poeta (Botelho de Oliveira) e o historiador (Rocha Pita, mas
também Frei Vicente do Salvador) acima citados fariam na centuria seguinte. Na poesia,
trilhando o caminho aberto por Botelho de Oliveira, dois outros poetas também fardo do
abacaxi a mais imperial das frutas da Colonia (embora sem o discreto tom moral, luso e
cristdo, perceptivel na silva de 1705): Frei Manuel de Santa Maria Itaparica, em poema
laudatodrio de sua ilha natal (apéndice, c. 1765, do canto V do poema épico Eustdquidos, obra

principal do religioso), afirma em oitava camoniana (a LIV):
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No anands se vé como formada

Uma coroa de espinhos graciosa,

A superficie tendo matizada

Da cor, que Citereia deu a rosa:

E sustentando a coroa levantada

Junto coa vestidura decorosa,

Est4d mostrando tanta gravidade,

Que as frutas lhe tributam Majestade.

(ITAPARICA apud MARQUES JUNIOR et POSSEBON, 2006, p.95).

Melhor fortuna parece ter tido outro frei camoniano, Santa Rita Durdo, cujo poema
épico Caramuru (1781), em seu canto VII (estrofe XLIII), assim abre sua longa descri¢cdo das
frutas do Brasil:

Das frutas do pais a mais louvada

E o régio ananas, fruta tdo boa,

Que a mesma natureza namorada

Quis como a rei cingi-la da coroa:

Tao grato cheiro d4, que uma talhada
Surpreende o olfato de qualquer pessoa;
Que a nao ser do ananas distinto aviso,

Fragrancia a cuidard do paraiso.
(DURAO, 2003, p.168).

O processo de “transfiguracio”™ por que passou o abacaxi, na Colonia, atinge as raias
da simbologia moral cristd em Frutas do Brasil (1702), de Frei Francisco do Rosario, pois, de
acordo com o religioso, em palavras de Antonio Candido, a polpa do abacaxi “[...] € doce e
agradavel as linguas sadias, mas mortifica as que estiverem machucadas, ou seja: ele ¢ como a
vontade divina, que ¢ balsamo para as almas arrependidas, mas caustica as rebeldes.”
(CANDIDO, 1997, p.20)’.

No século XIX, as frutas continuam sendo metonimias das belezas e riquezas naturais

do pais, seja no trabalho de cunho mais cientifico do alferes Joaquim José Lisboa, Descri¢do

* Tal “transfiguracio”, rapidamente referida por Candido no livro em aprego, ¢ estudada com vagar na terceira
parte do ensaio “Literatura de dois gumes”, de 4 educagdo pela noite e outros ensaios, onde o critico ressalta o
modo pelo qual os cronistas e os autores do Barroco e do Arcadismo, entre nds, usaram processos retoricos
recorrentes como a prosopopeia, a hipérbole, a metafora, a alegoria e a metamorfose, no intuito de descrever a
beleza extravagante da natureza brasileira de maneira positiva e enaltecedora, o que resultou em interessante
visdo nativista e paradisiaca da jovem nagdo. Tais processos, na avaliacdo de Candido, sdo concomitantes e
complementares ao registro realista ¢ pragmatico dos proprios cronistas, ¢ alcangaram os séculos XIX e XX (um
exemplo flagrante ¢ o verso inicial do Hino Nacional Brasileiro, em que o pais, personificado, esta “Deitado
eternamente em berco espléndido™).

* Candido, em seu livro, nomeia o autor de Frutas do Brasil (Lisboa, 1702) de Frei Francisco do Rosario, mas
seu nome correto ¢ Frei Antonio do Rosario (1647-1704), conforme consta na edi¢do fac-similar patrocinada
pela Fundag@o Biblioteca Nacional (2008) e prefaciada pelo poeta Marco Lucchesi.
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curiosa das principais produgades, rios e animais do Brasil, principalmente da capitania de
Minas Gerais (1804; 1806), em que o autor, dirigindo-se a “Minha Marilia” (LISBOA, 2002,
p.29), pinta-lhe as qualidades das muitas frutas brasileiras, cultivadas e silvestres; seja no
poema Assungdo (1820), de Frei Francisco de Sdo Carlos, em que o empenho nativista e o
religioso se casam, pois o autor faz povoar o Jardim do Eden com espécies nativas dos
pomares brasileiros.

Tal aspecto nativista se estende, com acréscimos patridtico-nacionalistas, pelo
Romantismo adentro, bem como ¢ na vigéncia dessa estética que encontramos novas
combinagdes e nuangas metaforicas, a partir das flores e das frutas do Brasil, para a figura
feminina: grosso modo, esta sera a mulher-fruta, a ser comida (por exemplo, a Vidinha do
romance de Manuel Anténio de Almeida), como também a mulher-flor, angelical e
inatingivel, da poesia de um Alvares de Azevedo. No entanto, flores e frutas sdo processos
naturais de amadurecimento e conquista; € na apeténcia masculina por jogos frutais e florais,
flores e frutas parecem vincar conjuntamente as mulheres mais interessantes do Romantismo
brasileiro (as de um José de Alencar; as de um Castro Alves).

Neste périplo necessariamente incompleto, tantas sdo as floragdes e as frutificagdes
da/na poesia brasileira, saltemos de uma vez para o século XX, momento em que o desfrute
erotico da mulher-fruta pode evocar a memoria da iniciagdo sexual adolescente num Murilo
Mendes, por exemplo, cujo Poliedro (1972), no “Setor microlicdes de coisas”, traz o
conhecido poema em prosa “Frutas da infancia e Post™: “[...] A fruta-de-conde. A fruta-de-
condessa. Principalmente a fruta de condessa. [...] O preto da jabuticaba. As pretas da
jabuticabeira. As tetas das pretas na jabuticabeira. [...]” (MENDES, 1995, p.1001). Muito
embora o final do poema aponte uma visdo mais universal e ecuménica para a saciedade das
muitas fomes humanas: “Morder a realidade, a matéria mordivel e mordente, a universal
tangerina, a fruta-esfera da terra. Saborear o sumo de todas as coisas somadas. O sumo do
universo, o saber do sabor, o sabor do saber.” (p.1001).

O desfrute sem culpa da mulher-fruta, pode-se dizer, culmina na poesia de Jodo Cabral
de Melo Neto, cujo Quaderna (1960) se encerra com um longo poema justamente intitulado
“Jogos frutais”. Neste, o eu-lirico, ao comparar a mulher as frutas de seu estado natal, enfatiza
“teus contrastes de fruta / pernambucana” (MELO NETO, 1997a, p.254), mas releva que tais
contrastes assim o s3o porque agem diferentemente sobre os varios sentidos e sobre a
percepcao material do poeta, que entdo recusa qualquer resquicio transcendente no tocante a
mulher. Com isso, ultrapassa a simples metafora dicotdmica mulher-fruta/mulher-flor e

ressalta, através do erotismo e da visdo palpavel e avaliadora, as qualidades femininas de
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concretude, carnalidade, exata concisdo e claridade: estas estdo a servigo do apetite sexual
masculino, mas sao também elementos fundamentais da construgdo poética (assim, objeto
descrito e forma de descrevé-lo se casam em intrincado metapoema). Vejamos algumas
estrofes do poema, que alterna o quarteto (em versos impares mais longos, mas de métrica
variavel, e versos pares de quatro silabas poéticas) e o terceto (que apresenta versos impares
de quatro silabas poéticas, que abragam o segundo verso — geralmente heptassilabo). Sempre
com o apoio das rimas toantes, dir-se-ia que os versos € as estrofes estdo a compor uma

intensa e material coreografia erotica:

De fruta é tua textura
€ assim concreta;
textura densa que a luz
nao atravessa.

[.]

E de fruta do Nordeste
tua epiderme;

mesma carnagio dourada,
solar e alegre.

[.]

De fruta pernambucana
tens o animal,

frutas quase animais

e carne carnal.

[.]

O teu encanto esta

em tua medida,

de fruta pernambucana,
sempre concisa.

[.]

Es um fruto medido,
bem desenhado;

[.]

Estas desenhada a lapis
de ponta fina,

tal como a cana-de-aguicar
que € pura linha.

[.]

Nao és uma fruta fruta
sO para o dente,

nem és uma fruta flor,
odor somente.

Fruta completa:
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para todos os sentidos,
para cama e mesa.

Es uma fruta mltipla,
mas simples, ldgica;
nada tens de metafisica
ou metaforica.

[.]

Fruta que se saboreia,
nao que alimenta:
assim descrevo melhor
a tua urgéncia.

Urgéncia aquela
de fruta que nos convida
a fundir-nos nela.

EM]]ELO NETO, 1997a, p.248-251).

A imagem volta a aparecer em A4 escola das facas (1980), no poema “As frutas de
Pernambuco”, em que o mesmo campo semantico (fruta, mulher, carne, coito) ¢ explorado.
Pode-se dizer que este completa o poema anterior, embora aqui o eu-lirico ndo se dirija a uma
mulher em particular, mas se valha das caracteristicas femininas para aplica-las as frutas (num
movimento contrario, mas também complementar, em relagdo ao poema anterior). Os disticos
(em versos octossilabos) chamam a aten¢do, pois configuram, no estrato 6tico do poema,
tanto o desenho geografico do estado de Pernambuco, quanto o pénis ereto masculino, numa
materializagdo iconica do desejo sexual:

Pernambuco, tdo masculino,
que agrediu tudo, de menino,

¢ capaz das frutas mais fémeas
e da femeeza mais sedenta.

Sao ninfomaniacas, quase,
no dissolver-se, no entregar-se,

sem nada guardar-se, de puta.
Mesmo nas acidas, o agucar,

¢ tao carnal, grosso, de corpo,
de corpo para o corpo, o coito,

que mais na cama que na mesa
seria comodo queré-las.
(MELO NETO, 1997b, p.112).
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Em sentido muito diverso, outros poetas aproveitaram a exuberancia e a beleza das
frutas tropicais (aromas, formas, cores, texturas) para a composi¢cdo de naturezas-mortas, em
evidente didlogo intersemidtico com a pintura. Como sdo abundantes os exemplos, fiquemos

apenas com a conhecida “Natureza morta” de Guilherme de Almeida (do livro Meu, 1925):

Na sala fechada ao sol seco do meio-dia
sobre a ingenuidade da faianga portuguesa
os frutos cheiram violentamente e a toalha é fria
e alva na mesa.

H4 um gosto aspero de ananases e um brilho fosco
de uvaias flacidas

e um aroma adstringente de cajus, de palidas
carambolas de ambar desbotado e um estalo oco
de jabuticabas de polpa esticada e um fogo

bravo de tangerinas.

E sobre esse jogo

de cores, gostos e perfumes a sala toma
a transparéncia abafada de uma redoma.
(ALMEIDA, 1952, p.137-138).

A natureza-morta de Guilherme de Almeida, exemplar do primeiro Modernismo, ainda
apresenta resquicios nativistas e patrioticos, de exaltacdo da exuberante flora brasileira. Do
mesmo ano de 1925 ¢ o livro Pau-brasil, de Oswald de Andrade, em cuja primeira parte
(“Historia do Brasil”, secdo “Gandavo”) ha dois poemas que desconstroem, pela parodia e
pela ironia corrosiva (num movimento contrario a parafrase de Guilherme de Almeida), a
fungdo pragmatica de seu modelo, considerado a primeira historia do Brasil: 4 historia da
provincia de Santa Cruz, publicada por Pero de Magalhdes Gandavo em 1576. O
procedimento vanguardista de Oswald, ao apropriar-se de fragmentos da obra informativa em
prosa e quebrando-os em versos brancos e livres, sem pontuacdo, ¢ exemplar dos seus
métodos antropofagicos e aproxima-se do ready made de Marcel Duchamp, pois o recorte
conserva o portugués arcaico do texto (em parte, ao menos) e o dota de uma nova fungio
estética (ainda que desestabilizadora), a qual ndo ¢ estranho o humor corrosivo dos poemas-
piada. Sdo duas as composicdes novas e ambas evidenciam a revisdo critica, no Modernismo

de extragdo oswaldiana, do passado colonial e literario brasileiro:
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“Natureza morta”

A esta fruita chamam Ananazes

Depois que sam maduras tém un cheiro muy suave
E come-se aparados feitos em talhada

E assi fazem os moradores por elle mais

E os tém em mayor estima

Que outro nenhum pomo que aja na terra
(ANDRADE, [19__ ], p.74).

“Riquezas naturais”

Muitos metaes pepinos romans ¢ figos
De muitas castas

Cidras limoes e laranjas

Uma infinidade

Muitas cannas dagucre

Infinito algodam

Também ha muito paobrasil

Nestas capitanias

(p.74).

Embora nosso foco aqui seja a poesia lirica, faz-se mister a mengdo ao romance-
rapsodia Macunaima, que Mario de Andrade fez publicar em 1928: neste, por dois momentos
nos deparamos com duas arvores personificadas (na tradicao das lendas que o livro emula, em
relacdo a animais e objetos inanimados), carregadas de frutas as mais diversas, as quais, por
duas vezes, saciam a fome do herdi sem nenhum carater (e cheio de manha). Veja-se que na
descricao prevalece a enumeracdo (mas nao tdo cadtica) dos muitos pomos, quase todos de

saborosa ascendéncia sonora indigena:

Por detras do tejupar do regatdo vivia a arvore Dzalaura-legue que da todas
as frutas, cajus cajas cajamangas mangas abacaxis abacates jaboticabas
graviolas sapotis pupunhas pitangas guajiru cheirando sovaco de preta, todas
essas frutas e ¢ mui alta. Os dois manos estavam com fome. (ANDRADE,
[19 1], p.53).

[...] Macunaima ia segundo e topou com a arvore Voloma bem alta. [...]
Voloma estava cheinha de fruta. O her6i vinha dando horas de tanta fome e a
barriga dele empacou espiando aquelas sapotas sapotilhas sapotis bacuris
abricds mucajas miritis guabijus melancias aticuns, todas essas frutas.

— Voloma, me da uma fruta, Macunaima pediu.

O pau nao quis dar. Entdo o heroi gritou duas vezes:

— B0i16i06, boi6i6! quizama quizu!

Cairam todas as frutas e ele comeu bem. Voloma ficou com 6dio. Pegou o
herdi pelos pés e atirou-o pra além da baia de Guanabara numa ilhota
deserta, habitada antigamente pela ninfa Alamoa que veio com os
Holandeses. (p.87).
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O tipo de poema plastico natureza-morta, menos ou mais descritivo, sofrera
variagdes substanciais num poeta do naipe de Ferreira Gullar, que parte do fopos tradicional e,
enfatizando o cotidiano e o espago doméstico, vai dotar seus poemas de importante notagao
reflexiva suscitada pelas frutas, também plenas e maduras, mas quase sempre podres e/ou em
processo adiantado de apodrecimento, como se vera a seguir. Frise-se também que estamos
diante de uma poesia eminentemente urbana, citadina, ja muito distante da tradicdo bucdlico-
pastoril da poesia lirica, o que talvez possa ser compreendido, desde ja, como “correlato
objetivo” das transformagdes sociais e do problematico processo de urbanizagdo por que

passou o Brasil no século XX.

O esplendor das frutas: natureza-morta

Por meio dos varios poemas transcritos no item anterior, desejou-se elucidar as trés
linhas basicas, tradicionais, dos jogos frutais na poesia brasileira, da Colonia a
contemporaneidade: a) transfiguradas alegoricamente, as frutas (o abacaxi a frente) foram
elemento importante de afirmacdo nativista, na obra descritiva de cronistas e poetas diversos,
do século XVI ao XIX (obra que € revista criticamente, por exemplo, na poesia de um Oswald
de Andrade); b) tais textos descritivos do passado ja sao comparaveis a naturezas-mortas, mas
estas, no ambito estrito da poesia brasileira, devem ser consideradas a parte porque sofreram
mutacdes considerdveis entre os séculos XIX e XX, perfazendo-se entdo como pecas liricas
autobnomas; c) enfim, as frutas compuseram, junto com as flores, uma visdo erotico-
metaforica da mulher e das relagdes entre os sexos que varia deste para aquele poeta, mas que
esta presente, também, desde o Barroco.

Os dois ultimos modos podem aparecer na poesia de Ferreira Gullar, mas nao sdo os
mais importantes jogos frutais perpetrados por ele. Surgem em seus primeiros livros e
acompanham o amadurecer de sua obra, na qual persistem as mais variadas imagens de frutas
em esplendor. Mais consoantes com a tradicdo, poderiamos considerar esses primeiros jogos
frutais de Gullar sob a rubrica “O esplendor das frutas: natureza-morta”, cuja caracteristica
essencial ¢ evidenciar a fruta (maga, pera, banana) em sua integridade e beleza (o que pode
dar-se em poemas inteiros ou em fragmentos de poemas, estrofes e versos), € cujos processos
tematicos e de composicdo podem ser divididos em quatro modos bésicos: a) a natureza-
morta puramente descritiva; b) a aproximag¢do da fruta ao sexo e ao corpo; c¢) a fruta como
fonte de alimento e reflexdo ao poeta; d) o uso diverso de metaforas, comparagdes e outros

similes que se valem de frutas e suas qualidades. Nos quatro modos, outra caracteristica
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comum ¢ a presenga rarefeita da figura humana; ou a quase auséncia das relagdes humanas,
uma vez que o eu-lirico, as vezes em repouso solitario, parece voltar-se mais para a propria
subjetividade, ora desgarrada do contexto humano amplo e/ou em descompasso com este e
com o Outro. Ao mesmo tempo, a apreensdao objetiva da fruta, como coisa integra, se faz
pejada de certa revelagao epifanica, de certos insights que parecem atordoar e espantar a voz
poética: o espanto, alids, vinca a relagdo de Gullar com o mundo e com as coisas € por isto
pode configurar-se em palavra-chave tanto para a deflagragdo do poema, quanto para a nossa
compreensio deste.

Embora seja rara, em Gullar, a tradicional natureza-morta puramente descritiva (tal
qual se tem na pintura), esta se faz presente no poema “Frutas”, de O vil metal (1954-1960),

mas com certa énfase final no aspecto alimenticio das frutas:

Sobre a mesa no domingo

(o mar atras)

duas magas e oito bananas num prato de louga
Sdo duas manchas vermelhas e uma faixa amarela
com pintas de verde selvagem:

uma fogueira solida

acesa no centro do dia.

O fogo ¢é escuro e ndo cabe hoje nas frutas:
chamas,

as chamas do que esta pronto ¢ alimenta
(GULLAR, 2004, p.72).

Do livro anterior, 4 luta corporal (1954), pode-se extrair do poema “O trabalho das
nuvens” uma outra natureza-morta, conquanto se perceba nesta nao a descrigdao estanque, mas
a énfase na efemeridade do processo de amadurecimento dos frutos (o que ¢ similar,

subentende-se, a efemeridade da propria vida humana):

Esta varanda fica
a margem
da tarde. Onde nuvens trabalham.

[.]

e os frutos?

e também os

frutos. Cujo crescer altera

a verdade e a cor

dos céus. Sim, os frutos

que ndo comeremos, também
fazem a tarde

(a vossa

tarde, de que estou a margem).
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Ha, porém, a tarde

do fruto. Essa

nao roubaremos:

tarde

em que ele se propoe a gloria de

ndo mais ser fruto, sendo-o

mais: de esplender, ndo como astro, mas
como fruto que esplende.

E a tarde futura onde ele
ardera como um facho
efémero!

EG%JLLAR, 2004, p.16-17).

Em conhecido texto de 1963, “Em busca da realidade” (publicado em 1964, em
Cultura posta em questdo), Ferreira Gullar se debruga sobre seu livro de 1954, autoavaliando
e autoanalisando os modos como trabalhou (e detonou) a linguagem nas varias segoes de A
luta corporal. Comentando o modo “ideal” como esta se d4 na secdo final “A fala”, aduz que
“voltou a aceitar a linguagem como instrumento de comunicagdo € conhecimento”
(GULLAR, 2002, p.140), pois somente esta “¢ capaz de nos revelar o mundo” (p.140) ao
traduzir, em palavras articuladas sintdtica e semanticamente, a realidade das coisas e do
homem. Subsiste, claro, o conflito entre o poeta e 0 homem, pois 0 poema (objeto construido
de linguagem, pelo poeta) ¢ eterno, mas ndo o homem civil: a harmonia, pois, ¢ conseguida
apenas “no plano da linguagem” (p.141), ndo no da realidade. De todo modo, antes de fazer a
linguagem implodir nos poemas finais de 4 luta corporal, o poeta aparece apaziguado com os
resultados atingidos, chegando mesmo a elaborar o seguinte comentario: “As frutas ‘que
fazem a tarde’ estdo fechadas em si mesmas € morrem. O poema produz suas frutas, e estas
nao morrem e estao abertas ao conhecimento. O poeta acredita-se agora o construtor de um
mundo intemporal, onde a morte ndo penetra” (p.140; aspas do autor; negrito nosso). Ainda
que tal satisfacdo seja transitdria (de acordo com o antigo depoimento de Gullar), ¢
importante frisar que as ultimas declaragcdes do autor compdem o ponto-chave e norteador
para a aproximagdo que aqui se propde do tema e do motivo das frutas na poesia do
maranhense: pois ¢ apenas como construto de linguagem que o poema existe e subsiste
(reconhece-o o proprio Ferreira Gullar, nas varias fases e faces contraditorias de sua obra), e o
rastro do poeta que aqui per/seguimos € o rastro deixado por seus construtos de linguagem
onde as frutas, os odores das frutas, o esplendor ou o apodrecimento das frutas se constroem

como texto, inclusive sob o espanto epifanico do artista.
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Tal visdo epifanica, ja referida, parece vincar a obra toda de Gullar e j& ¢ patente na
relacdo corpo-fruta estabelecida na enumeragao caotica do seguinte fragmento de “Réquiem

para Gullar”, poema em prosa de O vil metal:

[...] Amanha ¢ domingo pede cachimbo. Os barcos cheios de peixes o sol
aberto mais um dia findando mas os dias sfo muitos sdo demais ndo
lamentemos. Bilhar. Zezé Caveira. Pires cachorro muro carambola cajueiro.
O sexo da menina aberto ao verdo recendendo como os cajus o inigualavel
sol da indecéncia. Jaca verde bago duro guerra avioes [...] (GULLAR, 2004,

p.91).

Essa visdo epifanica também estd presente em variadas imagens metaforicas: “As
criangas riem no esplendor das frutas, Vina, / o sol ¢ alegre. [...]” (GULLAR, 2004, p.40 —
poema “A fala”, de 4 luta corporal); “[...] no agucar ja-noite das laranjas” (p.211 — poema
“Uma fotografia aérea”, de Dentro da noite veloz, 1975); “falo [...] no incéndio das frutas na
mesa de jantar” (p.228 — poema “Ao nivel do fogo”, de Dentro da noite veloz); “[...] se dizes
péra, / acende-se um clardo / um rastilho / de tardes e acticares [...]” (GULLAR, 1999, p.55;
grifo do autor — poema “Muitas vozes”, do livro homonimo de 1999).

As comparagdes ¢ imagens metaforicas rutilantes pdem as naturezas-mortas em
movimento, delas extraindo o eu-lirico, no ato de alimentar-se ou de compor o poema, uma
série de reflexdes sobre o modo de ser de frutas e homens; frutas e experiéncia subjetiva;
frutas e poesia. Por exemplo, no poema “O cheiro da tangerina” (de Barulhos, 1987), o sujeito
lirico contrapde o aroma e a beleza brevissima da fruta (comparavel a vida humana) aos

minerais:

[...]

Rigidos em sua cor

0s minerais sdo apenas
extensao e siléncio.

Nunca se acendera neles

— em sua massa quase eterna —
um cheiro de tangerina.

Como esse que vaza

agora na sala

vindo de uma pequena esfera
de sumo e gomos

e nao se decifra nela

inda que a dilacere

€ me respingue

o rosto e me lambuze os dedos
feito uma fémea.

[...]

(GULLAR, 2004, p.387-388).
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O eu-lirico afirma ainda, na composicao, que “[...] nos vegetais / € que mora o delirio.
// J& os minerais nao sonham / exceto a dgua / (velha e jovem) / que esta no fundo do perfume.
[...]” (p.388) — no fundo do perfume da tangerina, tal qual no fundo do corpo humano e do
proprio planeta Terra, pois se enfatiza, aqui, a relagdo basica e intrinseca de agua, fruta, corpo,
cheiros e capacidade onirica. Outros aspectos reflexivos vém a tona no metapoema ‘“Nao-

coisa” (de Muitas vozes), em que o poeta referenda seu processo epifanico:

O que o poeta quer dizer
no discurso nao cabe
e se o diz ¢ pra saber
0 que ainda nio sabe.

Uma fruta uma flor

um odor que relume...
Como dizer o sabor,
seu clardo seu perfume?

Como enfim traduzir
na logica do ouvido

0 que na coisa ¢é coisa
e que ndo tem sentido?

A linguagem dispoe
de conceitos, de nomes
mas o gosto da fruta
sO 0 sabes se a comes

sO o sabes no corpo
o sabor que assimilas
e que na boca ¢ festa
de saliva e papilas

invadindo-te inteiro

[.]

[...] a coisa é fechada

a humana consciéncia.

O que o poeta faz

mais do que menciona-la

¢ torna-la aparéncia

pura — e ilumina-la.

[...]

(GULLAR, 1999, p.53-54).

Nos dois ultimos poemas a natureza-morta se faz natureza viva, pois a reflexao que

os acompanha serd a diretriz fundamental da producao de Gullar voltada para as frutas podres


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

e/ou em processo de decomposi¢do. Tal reflexdo irmana vida, fruta e flor na oitava e ultima
parte do poema “Dentro da noite veloz” (que tematiza a morte do lider Che Guevara): “A vida
muda como a cor dos frutos / lentamente / € para sempre / A vida muda como a flor em firuto /
velozmente / A vida muda como a dgua em folhas [...] a vida muda / a vida muda o morto em
multidio” (GULLAR, 2004, p.202). Isto ¢ da maxima importancia porque revela que o
interesse do poeta ndo se ancora em meros jogos frutais (ou florais) descritivos e esteticistas,
mas estd em apreender o inevitavel processo vital de mudangca e amadurecimento que

acomete todos os seres (frutas e homens), e cuja culmindncia ¢ a morte e o apodrecimento.

Vejamos como isto se d4 em outros poemas de Ferreira Gullar.

O apodrecer das frutas: natureza viva

Embora recorrente, como se viu acima, ndo ha duvida de que a primeira ¢ ofuscada
pela segunda categoria de jogos frutais tipicos da poesia de Ferreira Gullar, que aqui
denomino “O apodrecer das frutas: natureza viva”. Pois chama a ateng@o, na obra do poeta
maranhense, a maneira sui generis por que o tema e o motivo das frutas (agora podres; ou em
processo avang¢ado de putrefacdo) sdo explorados em toda a sua poesia, cuja formulagao
semantico-metaforica atinge desde questdes metapoéticas até questdes implicadamente
politico-sociais, aspecto consideravel na obra do poeta. Assim, pode-se dizer que a
caracteristica principal desta segunda categoria ¢ a explora¢do das frutas que se deterioram, a
partir das quais o poeta abre um leque reflexivo de varios matizes e camadas de significagao,
pois que abarca: a) a questdo social; b) a propria poesia; ¢) a memoria e a infancia; d) a
causalidade natural. Tais temas, explorados isolada ou conjugadamente neste ou naquele
poema, evidenciam o aspecto positivo (e belo) de que se reveste o apodrecimento na poesia de
Ferreira Gullar, pois que € processo natural e inevitavel a atingir todos os seres. Também aqui
o espanto e a epifania sdo o movel que deflagra os poemas, cujas outras caracteristicas
comuns sao a presenca mais constante da figura humana; a inser¢ao mais efetiva do eu-lirico
nos problemas do homem, da sociedade e do mundo, inclusive com a dentncia da falta de
comunicacao, da exploracao e da alienagdo; enfim, o mergulho do sujeito poético na memoria
e na infancia, bem como nos problemas especificos da poesia. Assim, constata-se que o
trabalho poético de Ferreira Gullar quer-se preso a vida e ao homem, e entdo se nutre da
contingéncia da vida humana e do mundo, da memoria pessoal e coletiva, da natureza e da

propria arte, inclusive com a valorizagdo da experiéncia subjetiva e afetiva. Neste sentido, o
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poema “As péras”™®, de A luta corporal, ao frisar o processo de apodrecimento das frutas,
também ja& evidencia o carater mais reflexivo de que se reveste a segunda categoria de jogos

frutais de Ferreira Gullar:

As péras, no prato,
apodrecem.

O relogio, sobre elas,
mede

a sua morte?

Paremos a péndula. De-
teriamos, assim, a

morte das frutas?

Oh as péras cansaram-se
de suas formas e de

sua dogura! As péras,
concluidas, gastam-se no
fulgor de estarem prontas
para nada.

[.]

O dia das péras
¢ o seu apodrecimento.

E trangiilo o dia
das péras? Elas
ndo gritam, como
o galo.

Gritar

para qué? se o canto

¢ apenas um arco

efémero fora do

coracao?

[...]

(GULLAR, 2004, p.18-19).

A ideia de varios dias superpostos num so dia, onde cada coisa/pessoa viveria um
tempo e uma realidade distintos, em precaria comunicagdo, ¢ onde ¢ flagrante a “[...]
impoténcia da subjetividade [...]” (LAFETA, 2004, p.145) frente ao mundo e & realidade,

também ¢ explorada na seguinte passagem de Poema sujo:

[...]

dias de fronteiras impalpaveis

feitos de — por exemplo — frutas e folhas
frutas que em si mesmas sdo

% Apesar da reforma ortogréafica de 2009, que praticamente suprimiu os acentos diferenciais, optou-se por manter
os substantivos “péra” e “péras” acentuados, quando assim constar na edigdo utilizada da obra de Ferreira Gullar.
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um dia

de acucar se fazendo na polpa

ou ja se abrindo aos outros dias

que estao em volta

como um horizonte de trabalhos infinitos:

[L.]
(GULLAR, 1983, p.40).

No final do poema, o eu-lirico enfatiza que “[...] ndo se pode também dizer que o dia /
tem um unico centro / (feito um carogo / ou um sol) / porque na verdade um dia / tem
inumeros centros [...]” (p.95). Isto também concerne a velocidade propria de cada ser e de
cada coisa, como se estivessem a viver por si mesmos, sem conexao uns com os outros: “[...]
sem falar na propria velocidade / que em cada coisa ha / como os muitos / sistemas de agucar
e alcool numa péra / girando / todos em diferentes ritmos / (que quase / se pode ouvir) / e
compondo a velocidade geral / que a péra é [...]” (p.94).

Se os excertos parecem ligar-se mais a primeira rubrica dos jogos frutais de Gullar
(pois pintam plasticamente a integridade das frutas), nem por isso o tema do apodrecimento
estd ausente de Poema sujo: nas passagens em que a voz poética reporta-se a realidade social
das “[...] palafitas da Baixinha [...]” (p.49) e do operariado da Fébrica de Tecidos da Camboa,
descobre-se a putrefagdo sob a dupla noite que a invade, a “sub-urbana” e a “sub-humana”

(p.51), uma vez “[...] que a noite ndo ¢ a mesma / em todos os pontos da cidade [...]" (p.49):

[...]

e dai poder dizer-se

que a noite na Baixinha
nao passa, ndo

transcorre:

apodrece

Numa coisa que apodrece
— tomemos um exemplo velho:
uma péra —

0 tempo

ndo escorre nem grita,
antes

se afunda em seu proprio abismo,
[...]

o0 apodrecer de uma coisa
de fato é a fabricacédo

de uma noite:

seja essa coisa

uma péra num prato seja
um rio num bairro operario
[...]

(p-50-51).
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Péginas adiante, o eu-lirico explica as diferencas entre os dois tipos de apodrecimento

(da fruta e do rio):

[...]

Resta ainda acrescentar

— pra se entender essa noite

proletaria —

que um rio ndo apodrece do mesmo modo
que uma péra

ndo apenas porque um rio ndo apodrece num prato
mas porque nenhuma coisa apodrece
como outra

(nem por outra)

€ mesmo

uma banana

nao apodrece do mesmo modo

que muitas bananas

dentro de uma tina

[.]

fazendo vinagre

[...]

um rio

nao faz vinagre

mesmo que um quitandeiro o ponha para apodrecer
numa tina

um rio
ndo apodrece como as bananas

[.]
(p.54-56).

Fruta e rio, dessemelhantes em seus processos particulares de putrefacdo, podem ser
tomados como metaforas para as diferencas que também isolam as classes sociais, pois que
estdo distribuidas em espacos contraditorios da cidade, e seus membros dedicam-se a
ocupagOes contraditorias (aqueles, proletarios, explorados por estes, detentores do capital e
dos meios de produgdo), com modos diferentes de apodrecimento (velhice, no caso) e morte.

Outra diferenga (desta vez implicita) entre o proletariado e a fruta, ¢ que aquele produz
0 acgucar, enquanto esta o traz como caracteristica intrinseca, € nado por acaso as palavras
“aclicar” e “dogura” estdo constantemente atadas a “fruta” ou “fruto”, na poesia de Gullar. O
operario, por sua vez, produz o bem precioso mediante um processo subumano de espoliaciao
e alienacdo, conforme se constata claramente no conhecido “O agucar” (de Dentro da noite
veloz), que se sustenta na antitese entre o produto final (“branco”, “puro / e afavel ao

paladar”) e a ardua realidade do trabalhador (“de vida amarga / e dura”):
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[...]

Em lugares distantes, onde ndo ha hospital
nem escola,

homens que ndo sabem ler e morrem

aos vinte e sete anos

plantaram e colheram a cana

que viraria agticar.

Em usinas escuras,

homens de vida amarga

e dura

produziram este aguicar

branco e puro

com que adogo meu café esta manha em Ipanema.
(GULLAR, 2004, p.165-166).

As imagens frutais em putrefagdo continuam obsessivamente presentes na fase final da
poesia de Gullar, merecendo destaque “Bananas podres” e “Bananas podres 2” (de Na
vertigem do dia, 1980), bem como “Desastre”, “Omissdo” e “Nasce o poema” (de Barulhos)’.
Nos varios poemas, as reflexdes do eu-lirico amalgamam memoria e infancia, Historia e
metapoesia, vida citadina provinciana e questdo social, numa dimensao que agora faz emergir

plenamente, conforme pontua Jodo Luiz Lafetd em “Traduzir-se: ensaio sobre a poesia de

9% ¢

Ferreira Gullar”, “[...] um quadro que ¢ ao mesmo tempo seu (individual) e brasileiro (social),
buscando uma linguagem que equilibre rigorosamente a liberdade individualista da expressdo
e a necessidade socializante de comunicagio.” (LAFETA, 2004, p.122). O amélgama
(excluida a questao metapoética) € patente no terceiro e ultimo segmento de “Bananas podres

2” (GULLAR, 2004, p.332):

[...]

Essa tarde era historia brasileira

que balangava as arvores

passando

e que cheirava a maresia

quando o mar soprava

e quando

crescendo em jasmineiros

a jasmim

cheirava

a historia do Brasil em algum quintal
de Sao Luis

pouco antes da segunda grande guerra

7 Sinceramente, ndo creio que os poemas intitulados “Bananas podres 3” (p.44), “Bananas podres 4” (p.50) e
“Bananas podres 5” (p.59), do tltimo livro de Ferreira Gullar (Em alguma parte alguma, 2010), tenham algo a
acrescentar ao definitivo “Bananas podres 27, além do evidente didlogo intratextual e narcisico. O poeta ¢ mais
certeiro, no ultimo livro, quando, em “Figura-fundo” (p.103), parte da “péra real” ¢ da “péra pintada” para
refletir sobre a arte.
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enquanto

sobre o balcdo da quitanda nas bananas
que apodreciam

a historia era

um sistema de moscas

e de mel

[.]

Em “Omissao” (de Barulhos), as mesmas obsessdes interrogativas, mas desta vez
pontuadas de reflexdo sobre a poesia e de um claro dialogo intratextual, que liga este poema

aos anteriores, “Bananas podres” e “Bananas podres 2”:

I

Nao ¢ estranho

que um poeta politico

dé as costas a tudo e se fixe

em trés ou quatro frutas que apodrecem
num prato

em cima da geladeira

numa cozinha da rua Duvivier?

E isso quando vinte familias

sdo expulsas de casa na Tijuca,

os estaleiros entram em greve em Niteroi
e no Atlantico Sul comeca

a guerra das Malvinas.

[.]

1I

E compreensivel que tua pele se ligue & pele dessas frutas que apodrecem
pois ali

ha uma intensifica¢do do espaco, das forcas
que trabalham dentro da polpa

(enferrujando na casca

a cor

em nddoas negras)

e ligam

uma tarde a outra tarde e a outra ainda

onde

bananas apodreceram

subvertendo a ordem da histéria humana, tardes
de hoje e de ontem

que sdo outras cada uma em mim

e a mesma talvez

no processo noturno da morte nas frutas

e que te ligam a ti através das décadas

[...]

(GULLAR, 2004, p.363-364; grifos meus).
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No verso grifado, o eu-lirico ressalta o processo (noturno) de apodrecimento e morte
nas frutas (e no homem), como a referendar ndo o sentido mistico ou metafisico da morte,
mas apenas sua inexorabilidade material e circunstancial. A imagem, recorrente, ¢ similar
aquela da noite/apodrecimento pingada de Poema sujo, paginas atrés. E apesar do mergulho
na memoria, a voz poética fecha a composi¢do com um doloroso autoquestionamento, certo
de que a morte é o fim inevitavel de todas as lutas e de todas as quimeras: “[...] E a morte que
te chama? / E tua propria historia / reduzida ao inventario de escombros / no avesso do dia / e
nio mais esperanca / de uma vida melhor? / que se passa, poeta? / adiaste o futuro?” (p.365)".

Do mesmo livro Barulhos, “Desastre” e “Nasce o poema” seriam mais propriamente
metapoéticos, embora diferentes. Pois enquanto o segundo demanda a origem obscura do
poema, “Desastre” enfatiza o ideal poético de Ferreira Gullar, pois na composi¢ao se constata
a vontade do sujeito lirico de que seu poema morra e apodreca naturalmente como frutas e
homens, a fim de que se integre definitivamente no processo natural que acomete todos os

seres vivos. Mas vejamos, antes, alguns versos de “Nasce o poema”:

ha quem pense

que sabe

como deve ser o poema
eu

mal sei

como gostaria

que ele fosse

porque eu mudo

o mundo muda

€ a poesia irrompe
donde menos se espera
as vezes

cheirando a flor

as vezes

desatada no olor

da fruta podre

que no podre se abisma
(quanto mais perto da noite
mais grita

¥ A crenca de que a morte material ¢ o fim inexoravel de tudo, sem qualquer prerrogativa transcendental, é clara
em outros dois poemas de Ferreira Gullar: em “Manha de sol” (de Barulhos), o eu-lirico passa de carro pelo
cemitério Sdo Jodo Batista, lembra-se dos amigos mortos “[...] € quase escuto vocés ai dentro / falando e rindo /
debaixo deste sol. [...]” (GULLAR, 2004, p.396). No entanto, se questiona: “[...] — E pode um marxista admitir /
conversa entre defuntos? / Ndo ¢ a morte o fim de tudo? / — E claro, digo a mim mesmo, é claro — / E sigo em
frente. [...]” (p.396). Se a diavida persiste na ultima estrofe, ela parece sanada no poema “Li¢do de um gato
siamés” (de Muitas vozes), em que a vida (do gato, do homem, da fruta) contém em si, na sua precariedade
imanente, toda a eternidade possivel: “So agora sei / que existe a eternidade: / é a duragdo / finita / da minha
precariedade // O tempo fora / de mim / é relativo / mas ndo o tempo vivo: / esse € eterno / porque afetivo / —
dura eternamente / enquanto vivo // E como ndo vivo / além do que vivo / ndo ¢ / tempo relativo: / dura em si
mesmo / eterno (e transitivo)” (GULLAR, 1999, p.49).
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0 aroma)

as vezes

num moer

de siléncio

num pequeno armarinho no Estécio
de tarde:

[.]
(GULLAR, 2004, p.397).

Muitas sao as fontes de onde irrompe o poema (a memoria; a lembranca das “xicaras
empoeiradas”; a flor; a fruta em estado de putrefacio; os muitos ruidos e vozes que avassalam
o cotidiano e o eu do poeta; outros ruidos urbanos compostos com a paisagem da cidade; o
amor; a morte...), pois “[...] a poesia / tem seu proprio tempo e modo / de nascer: [...]”
(p-399). E ainda fiel a concepcao de que um dia contém muitos dias em si, e que cada coisa ou
criatura vive um tempo e um espaco diferentes, concomitantes, mas em precdria comunicacao

e ajuste com o Outro, afirma o eu-lirico no fechamento do poema:

[...]

e ainda assim

ndo nasceria

porque o tempo ndo € 0 mesmo
se dentro ou fora

do armarinho

se pura ideia ou sujo
da matéria dos dias

porque
o que sdo de fato
os dias?

0s anos? os
minutos?

Impossivel medir o tempo da vida
a fluir desigual

em cada corpo:
liquido

nos liquidos lento
nos cabelos

sopro

no vento

louro na urina

como medir

o cheiro

da tangerina

que ¢

clardo na boca e sonho
na floresta?

como?


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

]
(GULLAR, 2004, p.402-403).

Constata-se, pelo trecho, que o processo vital tdo insistentemente buscado pela poesia
de Ferreira Gullar inclui o “fluir desigual” (da vida, da consciéncia, da vivéncia interior), bem
como a mistura de matéria pura e impura, colada que sua lirica estd, por opcao estética e ética,
as muitas misturas e desigualdades contingenciais do mundo. E o ideal do artista, pode-se
dizer, se perfaz de modo contundente em “Desastre”, poema que subverte o ideal classico da
poesia eterna e erigida em monumento, para concebé-la, simplesmente, como parte e registro
do inevitdvel processo natural de nascimento, amadurecimento, morte e putrefagéog. Portanto,
somente as frutas podres que obsedam o poeta sdo a fonte Unica e verdadeira de onde

irromperia “o poema podre”:

Ha quem pretenda

que seu poema seja
marmore

ou cristal — o meu

0 queria péssego

péra

banana apodrecendo num prato
e se possivel

numa varanda

onde pessoas trabalhem e falem
e donde se ouga

o barulho da rua.

Ah quem me dera

0 poema podre!

a polpa fendida

exposto

0 avesso da voz

minando

no prato

o licor a quimica

das silabas

o desintegrando-se cadaver
das metaforas

um poema

como um desastre em curso.
(GULLAR, 2004, p.362).

’ A constatagiio da passagem do tempo e da efemeridade da vida compde, na tradigdo greco-latina (e depois), o
motivo do carpe diem (por isso o clamor a que se aproveite o dia através do jogo amoroso ou do convite a
bebida). Também na poesia de Ferreira Gullar estd presente a constatacdo dolorosa da passagem do tempo ¢ da
vida efémera, mas num sentido completamente diferente, pois o poeta apenas desnuda ¢ desmascara o processo,
inevitavel, da dissolugdo material final que acomete todos os seres vivos.


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

Em conclusao

Percorremos um longo caminho frutal (e floral), da mitologia e da poesia greco-latina
a Idade Média, sempre destacando a importancia do bucolico-pastoril, que tradicionalmente
tem provido a lirica com o tema e o motivo das frutas. No periodo classico-colonial da poesia
brasileira continua a prospecg¢ao retdrico-poética do motivo, mas com fungdes bem diferentes.
Atravessamos exemplos diversos de jogos frutais de nossa lirica posterior para nos determos
na poesia de Ferreira Gullar, que parece ter apagado as origens campestres do motivo ao
evidenciar, através das frutas sadias e/ou podres, questdes relevantes para a poesia brasileira
do século XX: o espago urbano e o processo de urbanizaciao do pais; o cotidiano doméstico e
o citadino; a questdo social; a memoria; a metapoesia.

Assim, conclui-se que as duas categorias de jogos frutais operadas pela obra do
maranhense sdo diferentes, mas complementares entre si. A primeira (aqui denominada “O
esplendor das frutas: natureza-morta”) tende a se confundir com a natureza-morta plastico-
descritiva tradicional, mas desta se afasta por causa do empenho reflexivo e auto-reflexivo do
poeta. A segunda (aqui denominada “O apodrecer das frutas: natureza viva”) € a contribuicao
mais original de Gullar e também se encharca de questionamentos, mas vai além da primeira
ao atar o eu-lirico, definitivamente, a instabilidade e a contingéncia da vida e do mundo (dai
seu apego obsessivo a imagens que conotam o fluir do tempo, a precariedade da vida, o
apodrecer e a morte).

Chama a aten¢do, em ambas as categorias, o0 modo reiterado com que o espanto ¢ a
revelacao epifanica, na tematizacdo das frutas (no esplendor de sua integridade; ou em
avangada decomposicao), sdo suscitados no eu-lirico: tais conceitos estdo a merecer um
estudo a parte na poesia de Ferreira Gullar, a fim de se averiguar sua real pertinéncia no
modus operandi do autor.

Enfim, referendou-se que ambas as rubricas estdo embasadas num processo vital de
mudancas naturais e substanciais (nascimento, amadurecimento, morte ¢ decomposicao), onde
se evidenciam a passagem do tempo ¢ a efemeridade da existéncia humana, do mundo natural
e do proprio mundo cultural humano, como € patente no poema “Desastre”. Entretanto, o
estudo desse ideal ético e estético permanece como hipotese de trabalho, a ver-se como a
questdo retorica (tdo enfatizada por Lafeta, em relagdo aos primeiros livros de Gullar) ndo

estaria camuflada sob a bela imagem do “poema podre”.
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RESUMO: Este artigo versa sobre a questdo da mitologia da mineiridade em sua
expressdo politica e como isto se reflete na obra poética do escritor mineiro Francisco
Alvim. Representante da chamada geragdo marginal dos anos 1970, Alvim carrega
como traco estilistico a preocupagdo com o que denominamos como pequenas politicas
cotidianas, o que se pode identificar no livro O corpo fora, tomado como corpus neste
trabalho. No percurso teorico nos apropriamos das ideias de Maria A. do Nascimento
Arruda sobre a mitologia da mineiridade ¢ de Paulo Andrade e Eleonora Ziller
Camenietzki sobre o poeta.
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ABSTRACT: This paper studies the question of "mitologia da mineiridade" in its
political expression and how it reflects in the poetic work by writer Francisco Alvim.
Representative figure of 1970's marginal generation, Alvim brings as stylistic trace the
concern with what is called small-everyday-politics, that can be identified in the
book O corpo fora, corpus of this paper. In our theoretical references we used ideas of
Maria A. do Nascimento Arruda on the "mitologia da mineiridade" along with Paulo
Andrade and Eleonora Ziller Camenietzki about the poet.
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Introducio

Atribuir tragos identitarios aos povos € uma pratica corriqueira nas construgdes
discursivas elaboradas pelo homem. Estas caracterizagdes, comumente surgidas com
base em observagdes das praticas sociais de um povo, carregam tanto informagdes
coerentes quanto incoerentes. Portanto, apresentam-se problematicas.

Nosso objetivo com este trabalho ¢ tentar analisar como a chamada mineiridade,
como conjunto de especificidades atribuidas a quem nasce em Minas Gerais, ¢ discutida
em parte da obra do poeta mineiro Francisco Alvim. Mais especificamente, tomamos
como corpus deste artigo o livro O corpo fora, incluso em Poemas, edi¢do que reine
livros de Alvim langada em 2004.

Nesta obra, o poeta trabalha alguns elementos da dita mineiridade muitas vezes
lancando mao da representagdo de sua memoria. Propomos encaminhar esta discussdo
explorando o aspecto politico, pesquisando aqueles poemas que, de alguma forma,
confirmam ou rechagam caracteristicas identificadas ao modo de agir do mineiro. A
politica da qual falamos deve ser entendida como conjunto de praticas cotidianas, a
pequena politica exercida no dia-a-dia entre as pessoas e que se configura como a
tematica de algumas das poesias de Francisco Alvim em O corpo fora.

No percurso, identificaremos a presenca da politica na trajetdria pessoal e
poética do escritor, discutiremos a questdo da mitologia e buscaremos interpretar nos
poemas escolhidos como aparecem trabalhadas as caracteristicas que sdo

costumeiramente anexadas ao estilo do mineiro exercer a politica.

1. A politica do cotidiano

Pode-se dizer que a politica faz parte da trajetoria do poeta mineiro Francisco
Alvim desde muito cedo. Esta realidade ele a comega conhecer ainda crianga quando,
aos nove anos, os pais Fausto Figueira Soares Alvim e Mercedes Costa Cruz Alvim
mudam-se de Araxa, cidade onde nasceu Chico (1938), como o escritor também ¢
conhecido, para Belo Horizonte. O motivo da troca de cidades foi o convite de trabalho
do entdo governador Milton Campos a Fausto, que passaria a exercer cargo na

administracdo do Estado.
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Talvez esta proximidade com o centro do poder em Minas tenha despertado nele
a vocacao para a politica, em particular para a representacdo do pais no mundo. Em
1963, Francisco Alvim interrompe o curso na Faculdade de Direito para entrar para o
Instituto Rio Branco, a reconhecida instituigdo responsavel pela selecao e treinamento
de diplomatas brasileiros. Ele inicia a carreira de diplomata em 1965 e, trés anos depois,
transfere-se para Paris, onde atuaria como secretdrio da representacdo do Brasil junto a
Unesco. A partir dai desempenha a funcdo de consul-geral do Brasil em Barcelona
(1995-1999) e em Roterda (1999-2003), na Holanda, e de embaixador na Costa Rica.
Concomitantemente a atuagdo no campo politico, ele desenvolve a carreira de poeta.
Sua estreia ocorre sintomaticamente em 1968, o ano marcado pelo endurecimento do
regime militar através da edi¢ao do Ato Institucional N° 5 (AI-5), com o livro O sol dos
cegos.

Na década de 1970, ja de volta ao Brasil, integra no Rio de Janeiro o grupo
Frenesi, junto com os poetas Cacaso, Antonio Carlos de Brito, Chacal, Geraldo
Carneiro e Roberto Schwarz. Esta ¢ considerada a primeira geracdo dos poetas
marginais, ou ‘“pds-vanguardistas”’, como os denominou o critico Jos¢ Guilherme
Merquior. Tratava-se de um movimento que se seguia a efervescéncia modernista do
inicio do século 20 e dos experimentos formais do concretismo da década de 1950, para
citarmos dois eventos de marcada repercussdo no campo poético brasileiro e com os
quais os poetas marginais mantiveram didlogo.

Francisco Alvim publicou também Passatempo (1974), Passatempo e outros
poemas (1981), Poesia reunida (1988), estes dois ultimos vencedores do prémio Jabuti,
Elefante (2000) e Poemas (1968-2000). O livro O corpo fora esta incluso em Poesia
reunida, onde aparece pela primeira vez, e ainda em Poemas.

Um outro aspecto da questdo politica que marca a trajetoria de Alvim estd ligado
a elementos estéticos especificos analisados na geracdo de 1970. Como registra o

professor Paulo Andrade,

Em vez de iniciar um novo ciclo de atualizagdo da pesquisa estética,
os poetas da geragdo de 70 optaram por um discurso de libertacdo, do
corpo e¢ do comportamento. O novo, neste contexto, significa a
liberagdo das repressdes, das insatisfagdes, dos valores morais,
familiares e institucionais — como se no ambito da intimidade e da
subjetividade estivesse a resposta que poderia ajuda-los a enfrentar o
autoritarismo. Menosprezar a idéia de novo, de progresso, de
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modernizag¢do passa a ser, portanto, uma forma de reagir ao sistema.
(ANDRADE, 2009, p. 89)

No caso particular do poeta mineiro, considerado por Andrade dentre os
expoentes da geracdo marginal como um dos que assimilou o legado modernista e
recebeu ecos do movimento concretista, as solugdes estéticas refletem-se no apuro
formal, na precisdo do corte, nas elipses € no minimalismo (¢ nitida a filiagdo
oswaldiana), caracteristicas estas mediadas pela oralidade (ANDRADE, 2009).

Pensando junto com o critico, pode-se reforcar que a atengao dirigida por Alvim
a aspectos do cotidiano em sua poesia se coaduna com a postura percebida na geragao
dos 1970 que propunha um deslocamento no campo politico: no lugar da defesa das
grandes transformagdes sociais, consideradas insuficientes diante da ordem social
estilhagada das sociedades contemporaneas, a atuagdo pelas micropoliticas que
buscavam defender a diferenca e a diversidade das minorias.

Interessante destacar em breve paréntese que a palavra politica, do grego
politeia, em sua etimologia, deriva-se das palavras gregas politiké (politica em geral) e
politikos (dos cidadaos, pertencente aos cidaddos). Por esta ultima acepgao, conforma-se
o sentido prosaico da palavra (de uma politica levada a cabo nas relagdes triviais que se
estabelece entre pessoas no dia-a-dia) que se percebe nos escritos do poeta.

Também ¢ politica a poesia de Chico Alvim se se raciocina, como propde a
critica Eleonora Ziller Camenietzki, na dire¢do de perceber em parte de sua obra o
aproveitamento do tom de fala, “desprovido de qualquer seducdo retérica”, de
“investigacdo sobre a cotidianidade e do signo poético desconvencionalizado” (2005, p.
13) que afronta o “gosto predominante pelo quase milenar soneto” e o “choroso
beletrismo passadista” (2005, p. 17), para usar expressoes da autora. Por este viés, a
poesia de Alvim ¢ questionadora da linguagem poética candnica.

Exemplos de signos poéticos desconvencionalizados estdo espalhados por todo o
livro O corpo fora, como nos casos abaixo, dos poemas de abertura “Chefe de estagdo”

e “Queixa”.
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CHEFE DE ESTACAO
Se quiserem ficar

dao muito prazer

Mas se quiserem partir

¢ hora

QUEIXA
Me recebeu de pé

(ALVIM, 2004, p. 89)

Neste tom de fala, que procura nao exercer qualquer tipo de seducao retérica no
leitor, formam-se canais que concedem passagem a voz de um outro. Como assinala
Camenietzki ao reproduzir opinido de Cacaso, o amigo conterraneo e de geragdo, Alvim
¢ “o poeta dos outros”. E ¢ a propria critica quem completa: “Aquele que cede sua vez
para dar voz ao que se faz siléncio numa sociedade tdo duramente atravessada pela
desigualdade” (CAMENIETZKI, 2005, p. 13).

Francisco Alvim ¢ politico ainda quando, na opinido de Augusto Massi, se
esquiva das discussdes que procuram estabelecer, de forma consensual, se seu nome
figuraria ou ndo no quadro dos grandes poetas nacionais. Para Massi, Alvim tem feito
enorme esfor¢o para ndo ser um grande poeta. “Nao faz politica literaria. Esta recusa ¢
coerente com o papel que a poesia — espinha dorsal — tem em sua vida” (MASSI, 1999,
p. 25). Dessa forma, para o tedrico, a propria renincia do poeta em fazer politica
literaria apresenta-se como atitude politica.

De maneira breve, tentamos em parte alinhavar neste item a presenga da politica
na trajetoria, no comportamento e no estilo poético de Alvim. Uma das tematicas
exploradas pelo autor em O corpo fora é exatamente a questdo politica, a pequena
politica que permeia o cotidiano das pessoas € que surge muitas vezes por meio da
representacdo da memoria do poeta. Procuraremos investigar como a representacdo
desta forma de o mineiro exercer a politica em seu dia-a-dia ¢ trabalhada poeticamente
no livro e se ela guarda aproximagdes ou revela contradigdes com a imagem através da

qual o politico mineiro encontra-se sedimentado no imaginario popular.


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

2. Politica e poética em O corpo fora

No ano de 2011 tivemos duas boas oportunidades de verificar como se
estabelecem mitos relacionados a politica e aos politicos mineiros. Foram elas as
ocasioes das mortes do ex-vice-presidente da republica, José Alencar, e do senador e ex-
presidente Itamar Franco. Os dois fatos demonstraram como estes mitos muitas vezes
sdo discursivamente criados, se consolidam e passam a compor nosso imaginario. Em
editorial dedicado a José Alencar e publicado no jornal belorizontino O Tempo do dia
31 de margo, o jornalista Anderson Alves, argumentando que o ex-vice era a “imagem e
semelhanga” do que significa ser mineiro, refere-se a ele da seguinte forma: “valente,
corajoso, obstinado, otimista e, a despeito das frequentes dificuldades, afavel, cordial e
bem-humorado” (ALVES, 2011, p. 2).

J& no portal de noticias G1, da Globo, em matéria que repercutia a morte de

Itamar Franco, o ex-presidente Luiz Inacio Lula da Silva deixou seu depoimento:

O senador e ex-presidente Itamar Franco foi um grande democrata,
com uma vida publica dedicada ao Brasil. Mesmo nos momentos de
divergéncia politica mantivemos uma rela¢do de profundo respeito e
didlogo. Quando assumiu a presidéncia em um momento conturbado,
em 1992, teve sabedoria para dialogar com toda a sociedade brasileira
e ajudou o pais a entrar em uma rota positiva na politica, na economia
e no social. (SILVA, 2001)

Nos dois trechos é possivel identificar, no caso de Alencar, referéncias as
qualidades de quem tem coragem para enfrentar as dificuldades sem perder a
cordialidade e, no de Itamar, a facilidade para urdir o entendimento e praticar o didlogo
mesmo nos momentos adversos. Pensamos aqui na ligagdo entre mito e ideologia
conforme observa Paul Ricouer e a fun¢do de deformacdo compartilhada entre os dois
termos. Para o filésofo, essa funcdo se caracterizaria por “um processo geral pelo qual a
atividade real, o processo de vida real, deixa de constituir a base, para ser substituido
por aquilo que os homens dizem, se imaginam, se representam. A ideologia ¢ esse
menosprezo que nos faz tomar a imagem pelo real, o reflexo pelo original” (RICOUER,
1988, p. 73).

O mito segue o mesmo percurso da ideia trabalhada por Ricouer e, no caso de

Minas Gerais, forja, em sua dimensdo ideologica, o que se costuma chamar de
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mineiridade, um estado que brota das praticas cotidianas dos mineiros, mas que recebe
contornos do constructo que se estabelece sobre estas mesmas praticas. Em Mirtologia

da mineiridade, Maria A. do Nascimento Arruda explica:

A mineiridade exprime (...) uma visdo que se construiu a partir da
realidade de Minas e das préticas sociais. Por fundar a figura abstrata
dos mineiros, a mineiridade tem as caracteristicas do mito; estes ao
identificarem-se com essa constru¢ao absorvem o pensamento mitico
e colaboram para a sua permanéncia; o mito quando politicamente
instrumentalizado, adquire dimensao ideologica. (ARRUDA, 1990, p.
198)

No campo politico, Arruda assinala que o mito, o que talvez seja o resultado da
busca de contornar a crise da perda de importancia econdmica do Estado com a
decadéncia da mineragdo e depois da agricultura, em que pese o fato de Minas continuar
desempenhando importante papel neste ultimo setor, tracejou um caminho particular ao
nutrir-se da memoria do passado — ¢ clara a recorréncia dos politicos ao destino dos
inconfidentes como forma de ilustrar sua pratica e trajetoria. Dessa forma, as eras de
outrora reverberam no presente e se projetam no futuro nos discursos dos (e, muitas
vezes, sobre 0s) politicos de Minas.

E neste rastro que se encorpam, por exemplo, ideias como a de que os “mineiros
sdo portadores da missdo de promover a unidade nacional” (ARRUDA, 1990, p. 215). A
teorica elenca ainda como marcas peculiares do mineiro, e, por conseguinte, de seu
fazer politico, o equilibrio (¢ sintomatica a figura de fiel da balanca historicamente
alimentada sobre Minas Gerais no cenario nacional), do comedimento como trago
civilizacional fruto da vida cultural conformada entre as montanhas, a introversdo, que
coroa a moderagdo e o equilibrio, e a conciliagdo.

Evidente que, para cada uma dessas figuras, ¢ possivel resgatar exemplos
contraditorios na historia politica. E nessa perspectiva que parecem se orientar os
poemas que ilustram o aspecto politico (uma politica menor, do cotidiano, neste caso)
em O corpo fora®. No ja mencionado “Queixa” (Me recebeu de pé), fica clara a critica
de Francisco Alvim a relagdo hierdrquica que se estabelece entre representantes de

estratos sociais diferentes ou entre quem tem interesses diversos. O mesmo ocorre no

2 : 11 .
Aproveitaremos nesta analise apenas os poemas que, de uma maneira ou de outra, abordem os aspectos
que entendemos tocar na questdo politica conforme a discutimos ao longo do artigo.
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poema “Voz” (Quando eu chamo / ele vem), onde o tom autoritario nos remete a figura
dos antigos coronéis/patroes/pais. Nestes dois exemplos, a figura conciliatéria do modo
mineiro de fazer politica, construida mitologicamente (e ideologicamente), ¢ contestada.

O conflito entre empregador e empregado, portanto entre classes, volta a
aparecer em “Servigo”, “Os novos” ¢ “Na minha horta”. Interessante perceber que os

dois primeiros poemas dialogam entre si.

SERVICO’
Lava a roupa
Arruma a casa

Faz o almogo

OS NOVOS
Vocés nasceram donos
Se esquecem

que tem gente que lava o chdo

(ALVIM, 2004, p. 92)

NA MINHA HORTA
ninguém assovia

(ALVIM, 2004, p. 113)

As recomendagdes de servico a uma empregada doméstica (ou a uma dona de
casa, o que, de toda forma, denota desigualdade na relagdo) expdem a amargura de um
cotidiano imutavel e sem expectativas. A amargura retorna em forma de queixa no
segundo poema, quando a voz da servical localiza os receptores de sua fala como sendo
filhos do proprietario, nascidos em melhores condigdes sociais e alienados sobre a
importancia do trabalho exercido por representantes das camadas mais baixas. Da
sintese resulta a representagdo da (micro)politica praticada entre cidaddos. No tultimo
poema, o recado de um patrdo ¢ curto e grosso em relacao as condutas de trabalho em

sua horta.

? Respeitaremos o aspecto formal dos textos como eles aparecem no livro. Assim, mantivemos a op¢io do
autor pelo uso de letras maiusculas e mindsculas nos titulos (sempre em caixa alta) ¢ no corpo dos
poemas (caixas alta ¢ baixa) e também pelo negrito (que aparece nos titulos).


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

Em “Heranga”, “Juro” e “Favor, por que por favor?”, poemas que também
mantém um dialogo entre si, dentro do estilo de Chico em dar a voz aos outros, a

politica, ao que parece exercida em familia, apresenta-se de maneira mesquinha.

HERANCA
Quem deu pra ele?
Ele tomou

Disse que era dele

JURO
So faco isso

porque preciso

FAVOR, POR QUE POR FAVOR?
O que se herda

nao se pede emprestado

(ALVIM, 2004, p. 91)

O didlogo parece ocorrer entre as vozes de quem sente a falta de uma heranga,
dai o tom de reclamacdo (do primeiro poema), daquele que a toma por uma necessidade
(presente no segundo) e a justificagdo do ato (no terceiro). A desavenca e o
desequilibrio, além da auséncia da figura da conciliagdo, abrem espago para o dissenso
que se projeta no ambiente privado (em uma relagdo entre parentes?). Nesta politica
comezinha o ar ¢ de defesa de interesses proprios entre os envolvidos na situacao.

Em “Quase” e “Troca”, a figura mitologica do politico mineiro ¢ a0 mesmo

tempo confirmada e questionada.

QUASE

O Secretario de Educacdo de Barbacena
Sr. Guilherme Marins

participou aos reporteres

- Pedirei demissdao de meu cargo

em solidariedade ao General,

caso sua punic¢do seja confirmada
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Os reporteres confirmam. Ele arremata.
Mas, antes, falarei com o General

para ver o que ele acha

TROCA

Pode ser que sim pode ser que ndo
O que eu sei

¢ que quando se pede um favor
deve-se retribuir

(ALVIM, 2004, p. 105)

No primeiro, a assertiva do Secretario de Educagdo de Barbacena de que pediria
demissdo, logo vai para a condicional quando os reporteres lhe informam que o General,
figura de autoridade, foi punido. Conciliagdo e equilibrio, caros predicados associados
aos politicos mineiros, se desmoronam diante da atitude vacilante e contraditéria do
Secretario. Mas, ironicamente, também se pode ler o poema pela via inversa. Seria o
Secretario conciliador e equilibrado justamente porque, na base da conversa a posteriori,
decidiria o que ¢ melhor para o municipio de Barbacena?

A mesma situacdo dubia se observa no segundo poema. A retribuicdo do favor
tanto pode ser de ordem fisiologista, o famoso “toma 14 da c4” praticado por politicos
corruptos, como demonstrar lealdade entre amigos. Ainda assim, revela-se uma ponta de
ironia no poema. Ironico também ¢ “Conversa?”’ (Quando comegava a dizer / algo / era
prontamente interrompido / Estava 14 para ouvir e ndo / para ser ouvido) que desmonta o
propalado espirito do didlogo capaz de promover o entendimento que o mineiro, € o
politico mineiro, carregaria como marca de sua biografia. A impossibilidade do didlogo
aparece como trago circunstancial, um dado corriqueiro que desmente o tom cordato
associado a mineiridade.

Um outro elemento politico que permeia alguns dos poemas de O corpo fora é a
questdo do racismo, preservado na sociedade brasileira apos a aboli¢do da escravatura e
com um matiz mineiro especifico devido a importancia da agricultura em Minas Gerais.

Este aspecto aparece em “Ortodoxia”.
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ORTODOXIA

Chego a entender o

Stalin

Para fazer a reforma agraria
teve que matar

10 milhdes de camponeses
Tratamento, que tratamento?
Desculpe o racismo mas
terapia de crioulo ¢ trabalho

(ALVIM, 2004, 121)

Aqui, a convic¢ao demonstrada pelo enunciador do discurso revela a crenga de
quem acredita na inferioridade dos negros e o descontentamento em ter que dividir a
sociedade com a raga liberta. E 0 mesmo sentimento que aflora de “Vantagem” (E tem
mais uma: / ¢ branco), onde a cor da pele confere dianteira a alguém que parece se
candidatar a algo (um emprego?) ou € traco distintivo a justificar a preferéncia do
enunciador do verso pela pessoa de quem se fala. A remissdo a Stalin, no primeiro
poema, ¢ o dado perverso do racismo praticado as claras. Racismo que também ¢
explorado por Alvim em “Ora veja” (O guarda era preto / A moca era branca / Queria
limpar a familia dele / e sujar a dela) e “Gostoso” (Bem melhor do que o outro / E
branco / socialmente muito agradavel / Pode passar por meu sobrinho / Gosta de mim /
O outro é preto / ndo gosta de mim / E mal-educado / mora no Rio / (Mas é gostoso?)).

Como palavra final, cabe registrar que o mito da mineiridade ndo ¢ somente
confrontado em O corpo fora. Ele encontra-se também reforcado em alguns poemas,
caso de “Mercé€” ((Vocé sera bem tratado)) e “Até amanha” (Voltem sempre). Nestes,
fica exposto o tom comedido que normalmente € associado a figura do mineiro.

Desta forma, contradigdes e confirmagdes do mito da mineiridade podem ser
avaliadas no livro de Chico Alvim. Dentro da ideia de que toda a identidade ¢
problematica, constata-se o que disse a respeito do Estado, e, por extensdo, de seu povo,
Guimaraes Rosa: “Seu orbe ¢ uma pequena sintese, uma encruzilhada; pois Minas

Gerais ¢ muitas. S3o, pelo menos, varias Minas” (ROSA, 1967, p. 3).
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Consideracoes finais

Em parte das poesias que compdem o livro O corpo fora, Francisco Alvim
coloca em questdo a figura do mineiro conforme ela costuma estar presente em nosso
imagindrio, ndo s6 o dos mineiros, mas, de uma maneira geral, o dos brasileiros. A
conciliagdo, a moderacao o equilibrio, aspectos normalmente identificados com a dita
mineiridade, sdo a0 mesmo tempo refutados e confirmados nas cenas de alguns poemas.

Procuramos dar maior atengdo aqueles elementos que rechacam esses aspectos
por acreditarmos serem eles mais ricos em um trabalho que pretende discutir de maneira
critica a mineiridade como mito. No entanto, sabemos que a mitologia forma-se a partir
da observacgao de praticas sociais. Estas praticas também confirmam argumentos sobre o
modo de ser dos mineiros. Portanto, ndo pretendemos ao longo de nossa argumentagao,
como ndo poderia deixar de ser, dar carater definitivo a nenhum tipo de avaliacdo.

Enfocamos o elemento politico como forma de dar vazdo ao pensamento. No
percurso deste raciocinio, configurou-se interessante tragar um paralelo entre os
acontecimentos das mortes de José Alencar e Itamar Franco, e a forma como estes fatos
ressuscitaram discursos identificados a trajetoria dos mineiros na politica em geral, e a
maneira como aparece registrada no livro de Alvim a pequena politica feita no cotidiano
pelos mineiros.

Nos poemas analisados, percebemos a exploragdo, pelo poeta, de caracteristicas
que colocam em questdo estes mitos conforme Maria A. do Nascimento Arruda os
alinhava no livro Mitologia da mineiridade. O racismo, o autoritarismo, a falta de
didlogo, entre outros aspectos, surgem como resultados de praticas muito internalizadas
no comportamento do mineiro e em sua politica cotidiana. Muitos destes temas sdo
trabalhados por Francisco Alvim dentro de uma estratégia de registrar, em seu discurso
poético, a voz do outro.

Assim, este recurso democratico — dar voz ao outro —, proximo ao que alguns
criticos analisam ser caracteristico a geragdo na qual o poeta se filia, qual seja, a
marginal dos anos 1970, amalgama a diversidade do carater do mineiro e afronta

conceitos construidos a priori em relagdo a sua conduta no campo politico.
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POETICAS DO INCONCLUSO EM ROMANCES DE CLARICE LISPECTOR

UNFINISHED POETICS IN NOVELS BY CLARICE LISPECTOR
Maridngela ALONSO'

RESUMO: A obra de Clarice Lispector (1920-1977) caracteriza-se pela recusa a
narrativa fechada e acabada ao buscar formas liquidas e inconclusas, que perpetuamente
se desmancham para novamente se construirem. Nesse sentido, o texto clariceano
percorre um itinerario labirintico, reportando-se aos limites da linguagem em romances
como A paixdo segundo G.H (1964), Uma aprendizagem ou o livro dos prazeres (1969)
e Agua viva (1973). Em tais narrativas, a extremidade do final retorna ao inicio, num
movimento circular e escorpionico, restando a autora tecer e destecer o texto num
continuo entrelacamento. Em linhas gerais, buscamos empreender um caminho possivel
de analise aos textos mencionados, guiando-nos pelos estudos de Jean-Yves Tadié
(1978), Lucien Déllenbach (1979), Davi Arrigucci Junior (1995), entre outros. Os
resultados desse estudo apontam a interseccdo en abyme de encadeamentos
significativos diversos, isto é, um intrigante jogo narrativo especular, correspondente a
uma literatura com forte capacidade reflexiva, instaurando o movimento do sujeito que
se procura.

PALAVRAS-CHAVE: Mise en abyme; Circularidade; Clarice Lispector.

ABSTRACT: The work of Clarice Lispector (1920-1977) is characterized by the refusal
to the closed and finished narrative when searching for unfinished and liquid forms,
which perpetually crumble to build up again. In this sense, the Lispector’s text
traverses a labyrinthine route, referring to the limits of language in novels such as 7he
passion according to GH (1964), An apprenticeship or the book of delights (1969) and
Agua viva (1973). In such narratives, the edge of the end goes back to the beginning, in
a scorpion and circular motion, leaving the author to weave and unweave the text in a
continuous interweaving. In general, we seek to undertake a possible way of analyzing

the texts mentioned, guided by the studies of Jean-Yves Tadi¢ (1978), Lucien
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Diéllenbach (1979), Laurent Jenny (1979), Davi Arrigucci Janior (1995), among others.
The results of this study indicate the intersection en abyme of a significant number of
threads, ie an intriguing narrative specular game, corresponding to a literature with
strong reflective capacity, establishing the movement of the subject that seeks itself.

KEYWORDS: Mise en abyme; Circularity; Clarice Lispector.

Introducio: uma ciranda de textos

Os anos quarenta assistiram ao surgimento de uma nova forma de narrar. Clarice
Lispector desponta no cendrio de nossas letras, possibilitando um horizonte novo de
expectativas para o publico brasileiro e em relagdo a escrita ficcional.

Desde seu primeiro romance, a autora causou impacto na critica que, aquela altura
ndo se mostrava pronta para adentrar no complexo universo romanesco construido por
suas narrativas. Sua obra estd hoje entre os autores mais celebrados e estudados da
literatura brasileira e tem sido alvo de diversos estudos e abordagens: “os leitores
criaram, de Clarice Lispector, uma figura misteriosa e enigmatica, colada aos seus livros
e imersa nos jogos de linguagem” (CASTRO SILVA, 2012, p. 259).

A construcdo do texto clariceano provém da curiosa montagem de achados e

perdidos, residuos de linguagem encaixados nas crescentes multiplicagdes textuais:

Tomava nota de tudo que lhe ocorresse. Era a partir dessas notas que
estruturava ou um conto ou um romance [...] S6 trabalhava com o
inesperado, o que podia acontecer at¢é mesmo quando estava no
cinema. Escrevinhava entdo, nas costas de um taldo de cheques, em
lencos de papel ou em envelopes vazios, frases ou textos inteiros.
(BORELLI, 1981, p. 82).

Nessa intrigante ciranda de textos, o conjunto textual transita continuamente pela
expressdo, transmigrando-se por romances, contos e cronicas. O jogo especular reflete-
se na repeticdo de temas que se cruzam por escritas curtas ou extensas, tais como
capitulos inteiros de romances que surgem metamorfoseados em artigos de jornais,
permeando a escritura: “[...] fragmentos de seus textos, em dialogo interno,
endogadmico, migram incessantemente, criando, a cada nova posi¢do, significantes

diferentes” (WALDMAN, 1998, p. 97).
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A autora deixa entrever, portanto, o fato de que por trds da técnica que domina, ha
todo um projeto de compreensdo e revelagdo de um mundo que se concretiza. Assim,
expandindo-se para além dos espagos ficcionais, a obra de Clarice Lispector caracteriza-
se pela recusa a narrativa fechada e acabada ao buscar formas liquidas e inconclusas,
que perpetuamente se desmancham para novamente se construirem.

Assim, a escrita clariceana percorre um itinerario labirintico, reportando-se aos
limites da linguagem em romances como A paixdo segundo G.H (1964), Uma
aprendizagem ou o livro dos prazeres (1969) e Agua viva (1973). Em tais narrativas, a
extremidade do final retorna ao inicio, num movimento circular e escorpiénicoz,
restando a autora tecer e destecer o texto num continuo entrelagamento.

A retomada intratextual aponta para fragmentos de conjuntos variados, as vezes
alterados com minimas modificacdes nos titulos, com pequenos cortes ou ainda com
mudancas radicais, tais como a supressdo ou adicdo de paragrafos inteiros, intrigantes
pecas de um quebra cabeca: “Processa-se, desse modo, com a recente composi¢do, uma
profunda transformagdo no corpo textual, subsistindo, por vezes, apenas a ideia
primeira, bruta” (CURI, 2001, p. 42).

Dessa maneira, a obra de Clarice Lispector mostra-se em sua multiplicidade,
legando-nos uma produgao literaria diversificada em crdnicas, contos e romances, num

percurso sabiamente construido.

Narrativas escorpionicas:

O século XX assistiu a uma nova forma de narrar. De um modelo de fic¢ao acabada
passou-se a uma narrativa essencialmente mais aberta, marcada pela pluralidade de
significados. Tal texto conta com a multissignificagdo, expressdes mais abrangentes,
que possam sustentar a excentricidade da realidade, reclamando uma nova postura do

leitor: “[...] exige que ele saia da prazerosa atitude de quem espera a fruicdo facil de

2 Quando inseridos em circulos de fogo, os escorpides tendem a erguer a cauda acima do corpo, possibilitando que o
ferrdo chegue a altura da cabeca. Dessa maneira, o animal movimenta a cauda em diversas dire¢des, procurando
atacar o inimigo, o que pode dar a impressdo de que esta tentando envenenar-se. Essa imagem alimentou e difundiu
popularmente a crenga de que os escorpides suicidam-se com o proprio veneno. Porém, de acordo com experiéncias
cientificas, o animal ¢ resistente ao veneno da propria espécie e na verdade a morte se d4 pelo dessecamento do corpo
provocado pelo calor. Por estarmos lidando com o texto literario, manteremos aqui o sentido alimentado pelo
imaginario popular. Informagdo extraida de EICKSTEDT, Vera Regina Von. O que vocé quer saber sobre os
escorpides? Revista de Ensino de Ciéncias. Sdo Paulo, Instituto Butant, n. 22, p. 39, 1989.
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uma estorinha ‘agua-com-agucar’, descruze os bragos e participe atentamente do jogo” e
participe atentamente do jogo” (MARIA, 2004, p. 82). E nesse sentido que as narrativas
de Clarice Lispector despontam em nossas letras, pautando-se por um encontro
particular com o publico tocado por sua Literatura.

Permeada por um movimento bastante autodilacerado, essa escritura apresenta
ténues limites entre prosa e poesia, cujo nomadismo indica um eterno movimento que
percorre os hiatos contidos nas margens das paginas. A esse respeito, o critico e filosofo
Benedito Nunes (1995) reconheceu a condigdao de persona no processo de composi¢ao
da autora. Para o estudioso, Clarice Lispector exibe-se ao lado de seus personagens, de
forma a atingir o conhecimento de si e do outro: “— Eu que narro, quem sou?, numa
réplica ao Cogito de René Descartes (‘Penso, logo sou’)”. (NUNES, 1995, p. 169).

A narrativa torna-se, portanto, o espago errante do sujeito que se procura,
extremado no “drama da linguagem” (NUNES, 1995, p. 76). Os enredos acabam
traduzindo um processo de “desapossamento” e reconquista de um eu, num “processo
em circulo, que termina para recomecar, € cujo inicio ndo pode mais ser do que um
retorno” (NUNES, 1995, p. 76).

Embora tais narrativas pretendam retomar o comeco, hd um certo deslocamento,
uma releitura do velho para a reconfiguracdo do novo. Ao analisar a escritura de
Cortazar, Davi Arrigucci Junior (2003) salienta a presenca da destrui¢do e do siléncio na

tentativa de ir além dos limites da linguagem:

A exigéncia de se atingir o que as palavras ndo podem dizer acaba por
exigir também a tematiza¢do do proprio ato de narrar, ou melhor, da
sua possibilidade. E como se a narrativa se tornasse uma narrativa em
busca de sua propria esséncia, centrando-se sobre si mesma. A
narrativa de uma busca se faz uma busca da narrativa. Ao tematizar
uma busca essencial, tematiza-se a si propria. (ARRIGUCCI-
JUNIOR, 2003, p. 23-24).

Ainda que trate da escrita de Julio Cortazar, o ensaio de Davi Arrigucci Junior ¢é
propicio para o que estamos aqui tratando, uma vez que a obra clariceana também conta
com um aspecto circular, escorpidnico, oscilando entre os p6élos da palavra e os limites
do siléncio.

E o caso do romance A paixdo segundo G.H. em que a narradora tenta dizer o

indizivel com palavras contornadas pelo siléncio: “O indizivel s6 me poderd ser dado
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através do fracasso de minha linguagem. S6 quando falha a construgado, € que obtenho o
que nao conseguiu” (LISPECTOR, 1998a, p. 113).

A narrativa ¢ conduzida aquilo que ndo se pode narrar, tolhendo o ato de
enunciacdo da personagem. Os apontamentos de Nadia Gotlib sdo tuteis para a
compreensao da estrutura da obra, marcada por um recurso técnico original: cada ultima
frase de um capitulo se repete como a primeira do capitulo seguinte, num sinal de
continuidade e retomada, ao modo de rimas dispostas em uma poesia. Este
encadeamento em corrente sela “[...] o compromisso estrutural de uma sequéncia densa,
em que cada elo tem seu peso no processo de ‘aproximacgdo’ de algo que se procura e
que se encontra” (GOTLIB, 1995, p. 358).

Também observada por Massaud Moisés (1991, p. 5), esta estruturagcdo marca um
tragado na narrativa, o qual, “abre e fecha com travessoes, a indicar a circularidade de
um poema’.

O retorno das frases cria um efeito alucinatorio constante, no qual a repeticdo pode
sugerir o movimento mitico do eterno retorno, ou seja, a percep¢ao da circularidade,
fato que remete ao constante re-inicio da escrita e da experiéncia, semelhante ao circuito
do “tempo serpente” que morde incessantemente sua propria cauda, em movimento de
eterna busca, de conclusdo impossivel, conforme salienta Octavio Paz: “[...] apresenta-
se como um circulo ou uma esfera — algo que se fecha sobre si mesmo, universo auto-
suficiente no qual o fim ¢ também o principio [...]” (PAZ, 1995, p. 83).

Prestes a ruir no siléncio petrificado, o discurso de G.H. torna-se falho a medida em
que avanga.: “[...] Desnecessario dizer que o momento mais intenso do relato, a ingestao
da barata, ¢ irrepresentavel, sendo apenas aludido pelo siléncio através do qual se
presentifica” (ROSENBAUM, 1999, p. 153). No instante de fusdo com a barata, a
narrativa tende a “descoberta da diferencga especifica do humano — a linguagem — como
unico método possivel de aproximagdo” (PENNA, 1987, p. 3). E € com esta constatacio
da linguagem que o livro se fecha e se abre, preparando o seu inicio.

O critico Affonso Romano de Sant’anna (1988, p. 238), ao comentar o processo
narrativo em A paixdo segundo G.H., afirma ser o texto “uma massa que vai espraiando
sobre o papel em circulos concéntricos. Em espiral ou espirais”. Nesse contexto, cada
capitulo, cada leixa-pren ¢ uma tentativa de explicar o mundo e si mesmo, um mergulho

na propria alma. Localizada no espago de sua escrita, G.H. adere a vida que lhe ¢ dada,
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mas que ndo compreende. Os seis travessoes finais conferem a narrativa o aspecto de
ininterrupta continuidade da trajetoria da personagem: “[...] A vida se me ¢, e eu nao

entendo o que digo. E entdo adoro ” (LISPECTOR, 1998a, p. 179).

Continuando a perseguir o exercicio permeado pelo viés escorpionico, de
propensdo ao inconcluso, surge o romance Uma aprendizagem ou o livro dos prazeres,
publicado em 1969. Polarizado pelo didlogo e pela narragdo em terceira pessoa, essa
obra apresenta a vivéncia de Lori, a professora primaria e Ulisses, o professor de
filosofia.

O processo de aprender a amar ¢ percorrido por Lori a partir de um arduo caminho,
que vai da solidao a comunhdo de si mesma. Nesta trajetoria, Ulisses € uma espécie de
“[...] interlocutor que a devolve a si mesma ¢ a realidade” (NUNES, 1995, p. 78).

A narrativa inicia-se com uma intrigante virgula, apresentando o cotidiano da

professora Lori:

,estando tdo ocupada, viera das compras de casa que a empregada
fizera as pressas porque cada vez mais matava o servico, embora so
viesse para deixar almoco e jantar prontos, dera varios telefonemas
tomando providéncias, inclusive um dificilimo para chamar o
bombeiro de encanamentos de agua, fora a cozinha para arrumar as
compras e dispor na fruteira as macas que erma a sua melhor comida
[...] (LISPECTOR, 1998b, p. 13).

O territorio movel, reforcado pelo inicio do paragrafo, articula uma curiosa histéria
de amor, marcada, sobretudo, pela busca desesperada do outro: “[...] duas consciéncias
que se reconhecem, a principio de maneira reticente, para se comunicarem em seguida
através do siléncio da palavra, da carne e do verbo” (NUNES, 1995, p. 79).

A virgula inicial parece indicar que o momento do inicio ndo foi suspenso no
tempo, mas sim capturado de um movimento continuo de escrita. Da mesma forma, o
romance termina com dois pontos, transtornando a perspectiva de uma historia pronta e
acabada, ao sinalizar a inconclusdo do movimento: “— Eu penso, interrompeu o homem
e sua voz estava lenta e abafada porque ele estava sofrendo de vida e de amor, eu penso
o seguinte:” (LISPECTOR, 1998b, p. 155).

A dupla articulacdo entre narragdo e suspensdo parece indicar que a narrativa
prosseguira para além do romance, no reconhecimento, talvez, da experiéncia singular

da propria vida. Segundo Jeana Laura Santos:


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

Os dois pontos sdo o prenincio de uma citagdo que podera ser o
proprio livro como objeto que serda dado a um outro-leitor, ou, quem
sabe, a antecipacdo de um novo livro a ser escrito. Os dois pontos sdo
a garantia que a autora tem de que o movimento ¢ incessante e pode
restituir-lhe a vida, no momento em que novamente necessitar. Nao
finalizar um livro, sob pena de finalizar-se. E o que seria deste sujeito
inacabado que somos se um dia ele viesse a se completar? (SANTOS,
2000, p 111).

Apos a experiéncia crucial de Uma aprendizagem, desponta a escrita de Agua viva,
obra langcada em 1973. Essa narrativa teve dois titulos anteriores, Atrdas do pensamento:
monélogo com a vida e Objeto gritante. A autora preferiu finalmente Agua viva, “coisa
que borbulha. Na fonte” (LISPECTOR, 1980. p. 27).

Conforme sinaliza a leitura de Yudith Rosenbaum (2002, p. 50), Agua viva é,
dentre todas as narrativas clariceanas, a que mais independe da fabula ou enredo. Por
meio de um monodlogo dialogado, a voz narrativa que tem por oficio a pintura em
palavras, dirige-se um tu imaginario e anonimo, tecendo as mais diversas reflexdes em
torno do tempo, da liberdade e do proprio livro. O registro das impressdes e gostos da

voz narrativa converte-se no embate e na captura do “instante-ja” e do “¢” da coisa:

Mas o instante-j& ¢ um pirilampo que acende e apaga, acende e apaga.
O presente ¢ o instante em que a roda do automdvel em alta
velocidade toca minimamente no chdo. E a parte da roda que ainda
nao tocou, tocard num imediato que absorve o presente e torna-o
passado. Eu, viva e tremeluzente como os instantes, acendo-me e me
apago, acendo e apago, acendo e apago. SO que aquilo que capto em
mim tem, quando estd agora sendo transposto em escrita, o desespero
das palavras ocuparem mais instantes que um relance de olhar. Mais
que um instante, quero o seu fluxo. (LISPECTOR, 1980, p. 16).

A concepgdo de tempo como entidade fluida, fixada no instante, aniquila o passado,
colocando em crise o futuro ao tornar o presente uma espécie de zona de passagem ou

espago lacunar entre o que foi e o que esta por vir:

Matéria primordial das coisas, como visao do inexprimivel, o texto
pretende converter a linguagem numa gestualistica sonora; as
entrelinhas, mais importantes do que aquilo que se enuncia, mostrarao
o nao-dito: o tom dos sentimentos, o halo dos objetos, o 4mago de
tudo, o limite verbal de toda experiéncia, que ainda ¢ palavra.
(NUNES, 1995, p. 158).
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A busca pelo cerne ultimo e primeiro da vida faz com que as palavras de Agua viva
deslizem na folha, em movimento de desconstrucdo e constru¢do, restando a autora
tecer e destecer o texto, num continuo entrelagamento. Para Lucia Helena (1994, p. 21),
esse processo de escrita autodilacerada “abandona o binarismo oposicional entre origem
e consequéncia, entre causa e efeito, para introduzir a questdo da fluidez da forma e,
mais ainda, a da fluidez muito maior da significacao”.

E assim, o aspecto fragmentario da narrativa constata o desejo que se metaforiza
pela busca da palavra. Embora o livro termine, a narrativa continua a se espraiar, tal
como em A paixdo segundo G.H., cujos travessdes finais remetem ao inicio. A voz
narrativa de Agua viva igualmente sinaliza o inconcluso: “O que te escrevo é um ‘isto’.
Nio vai parar: continua. Olha para mim e me ama. Nio: tu olhas para ti te amas. E o que
esta certo. O que te escrevo continua e estou enfeiticada” (LISPECTOR, 1980, p. 97).

Nos apontamentos acerca do romance do século XX, Jean Yves-Tadi¢ toma de
empréstimo a expressao obra aberta, retirada do conhecido estudo de Umberto Eco.
Para o tedrico italiano, “toda a obra de arte [...] € aberta pelo menos por poder ser
interpretada de maneiras diferentes sem que seja alterada com isso a sua singularidade
irredutivel” (ECO, 1962 apud TADIE, 1990, p. 109).

Recorrendo aos estudos de Eco, Jean Yves-Tadié discute a estrutura do romance
moderno, caracterizando-o pela abertura do sentido, ao lado da indeterminagdo e
descontinuidade: “Reencontram-se assim, por felicidade, todas as filosofias da obra
aberta, andnima, plural, desconstruida, em fragmentos, em movimento perpétuo, como
discurso infinito, escrita do desastre” (TADIE, 1990, p. 120).

O sentido arquitetonico dado a essa construcdo ¢ perpassado por insercdes que
reinventam o proprio desdobramento da génese do romance, através de perturbacgdes
que quebram a fixagdo de um plano fechado, como se constituisse um “organismo
vivo”, nas palavras de Jean-Yves Tadié (1995, p. 263).

As consideracdes de Tadi¢ confirmam o efeito de circularidade presente no texto
clariceano como um aspecto consciente, uma espécie de preparagdo para o siléncio do
discurso, concorrendo para o “drama da linguagem”, tdo bem descrito por Benedito
Nunes: “[...] certas matrizes poéticas que indicam o movimento em circulo, a que antes

nos referimos, da palavra ao siléncio e do siléncio a palavra” (NUNES, 1995, p. 135).
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Nessa rede de relagcdes, a massa textual assinala a interseccdo en abyme de
encadeamentos significativos diversos, isto €, um jogo narrativo especular. Por meio do
efeito da mise en abyme’ a obra clariceana requer a eternidade das historias que
retornam, assumindo uma tensdo conflitiva frente ao leitor, semelhante aos espelhos
convexos na pintura flamenga, os quais atribuem novas dimensdes aos espacos frontais
e demarcados das telas: “O que primeiro cabe evidenciar, ¢ que a obra de arte reflexiva
€ uma representacao — e uma representagao dotada dum grande poder de coesdo interna”
(DALLENBACH, 1979, p. 67-68).

Manejando os meandros da linguagem literaria, a obra clariceana avanga, portanto,
em direcao a capacidade reflexiva, intervindo como metassignificacao, o que permite a

narrativa tomar-se a Si mesma como tema:

Esta espécie de presente de grego, que nos remete sempre a uma outra
caixa para nos deixar, no final, com o nada do inicio, esta progressdo
que ndo avanga, circunvolugdes no labirinto, acaba por fazer reverter a
busca sobre si mesma numa autoindagagdo da possibilidade de
prosseguir. [...] defrontando-se consigo mesma, encaracola-se, volta-
se contra si propria. A linguagem criadora ¢ minada pela
metalinguagem. (ARRIGUCCI JUNIOR, 2003, p. 24-25).

A estrutura circular da narrativa clariceana conduz o leitor ao eterno retorno, a uma
volta continua de um mesmo ponto, enredado por uma teia de sentidos e sensacdes

infinitas, a semelhanca da loégica das bonecas russas (matrioskas) e das caixas chinesas,

acopladas umas dentro das outras, em sinal de infinita retomada.

? Trata-se de uma das formas mais empregadas pela literatura no intuito de refletir sobre si mesma, ou
seja, um processo de auto-reflexdo, denominado mise en abyme pelo escritor André Gide, em 1893. A
imagem en abyme que seduz Gide ¢ oriunda da heréldica e representa um escudo contendo em seu centro
uma miniatura de si mesma, de modo a indicar um processo de profundidade e infinito, o que parece
sugerir, no campo literario, nogdes de reflexo, espelhamento.
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Consideracoes finais

Em linhas gerais, procuramos abordar o aspecto singular do procedimento de
circularidade da obra de Clarice Lispector. Como uma escritora essencialmente voltada
a perspectiva ontologica, Clarice remete o texto para o ser da propria escritura,
produzindo uma narrativa intrigante, que se reitera obsessivamente.

Como folhas soltas que se procuram e se completam, a escrita clariceana move-se
pela compulsdo ao ato de repeticdo, apropriando-se de tudo em um constante didlogo.
Como nos indica Michel Schneider:

O espaco literario ¢ um espaco regido por uma vertigem essencial.
Cada livro é o eco dos que o anteciparam ou o pressagio dos que o
repetirdo. Cada um, peca impropria e aleatoria de um conjunto sem
fim, da para o precedente e para o seguinte, como essas enfiadas de
quartos que povoam o0s pesadelos, sonhos do inatingivel.
(SCHNEIDER. 1990, p. 100-101).

Cada obra que se encerra tende a fechar um ciclo que serd retomado pela obra
seguinte e assim sucessivamente, como as eternas bonecas russas ou as emblematicas
caixas chinesas. Nessa ciranda de textos tudo se duplica, espelhando-se em varios
modos de ser e de estar, como algo que ora converge, ora diverge no espacgo literario.

Assim, no espago de proje¢do das imagens, o texto clariceano vé-se a si mesmo,
experimentando sentimentos incongruentes e geradores de um clima alucinatorio, o qual
permanece ao longo de toda a obra. Nesse sentido, ndo restam davidas de que o
processo narrativo da mise en abyme ¢ uma “estrutura privilegiada” (DALLENBACH,
1979, p. 76), situada nos limites entre o género ¢ a intertextualidade, ocupando o lugar
do “coracdo” desse campo narrativo transtextual.

A percepcdo da circularidade remete ao constante reinicio da escrita e da
experiéncia da narrativa, semelhante ao circuito do tempo escorpionico, em movimento

de eterna busca, de conclusiao impossivel:

Ja li este livro até o fim e acrescento alguma noticia neste comego.
Quer dizer que o fim, que ndo deve ser lido antes, se emenda num
circulo ao comego, cobra que engole o proprio rabo. E, ao ter lido o
livro, cortei muito mais que a metade, s6 deixei 0 que provoca €
inspira para a vida: estrela acesa ao entardecer. Nao ler o que escrevo
como se fosse um leitor. A menos que esse leitor trabalhasse, ele
também, nos soliloquios do escuro irracional. (LISPECTOR, 1999, p
21)


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

Referéncias

ARRIGUCCI-JUNIOR, Davi. O escorpido encalacrado: a poética da destrui¢do em
Julio Cortéazar. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2003.
BORELLI, Olga. Clarice Lispector: esbo¢o para um possivel retrato. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1981.
CASTRO SILVA, Odalice de. Mistério em Sdo Cristovdo ou os mascarados € a
mocinha do fio branco. In: COUTINHO, Fernanda; MORAES, Vera. (Orgs). Clarices:
uma homenagem (90 anos de nascimento, 50 anos de Lac¢os de familia). Fortaleza:
Imprensa Universitaria, 2012. p. 259-275.
CURLI, Simone. A escritura nomade em Clarice Lispector. Chapeco: Argos, 2001.
DALLENBACH, Lucien. Intertexto e autotexto. In. DALENBACH, Lucien et alii.
Intertextualidades. Trad. Clara Crabbé Rocha. Coimbra: Almedina, 1979. p. 51-76.
EICKSTEDT, Vera Regina Von. O que vocé quer saber sobre os escorpides? Revista
de Ensino de Ciéncias. Sao Paulo, Instituto Butanta, n. 22, p. 35-40, 1989.
GOTLIB, Nadia Battella. Clarice: uma vida que se conta. S3o Paulo: Atica, 1995.
HELENA, Licia. Um texto fugitivo em Agua viva: sujeito, escrita e cultura em Clarice
Lispector. Brasil/Brazil. Porto Alegre, n. 12, p. 9-28, 1994.
LISPECTOR, Clarice. Um sopro de vida. Rio de Janeiro: Rocco, 1999.
. A paixdo segundo G.H. Rio de Janeiro: Rocco, 1998a.

. Uma aprendizagem ou o livro dos prazeres. Rio de Janeiro: Rocco, 1998b.

. Agua viva. 5. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1980.
MARIA, Luzia de. A crise da representatividade na arte do século XX e o conto. In:
MARIA, Luzia de. O que é conto. Sdo Paulo: Brasiliense, 2004, p. 76-96. (Colecao
Primeiros Passos; 135).
NUNES, Benedito. O drama da linguagem. 2. ed. Sdo Paulo: Atica, 1995.
MOISES, Massaud. Clarice Lispector: introspecgo e lirismo. O Estado de Sdo Paulo.
Sao Paulo. 20 jul. 1991. p. 05-06.
PAZ, Octavio. O arco e a lira. 2. ed. Trad. Olga Savary. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1995.
PENNA, Joao Camillo. A imitagdo da barata. Folha de S. Paulo. Sao Paulo. 18 dez.
1987. Folhetim, p. B02-04.


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

ROSENBAUM, Yudith. Clarice Lispector. Sao Paulo: Publifolha, 2002 (Col. Folha
explica).
. O pathos da criacdo. In: ROSENBAUM, Yudith. Metamorfoses do mal: uma
leitura de Clarice Lispector. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, Fapesp,
1999. p. 147-173, (Ensaios de Cultura; 17).
SANT’ANNA, Affonso . Romano de. O ritual epifanico do texto. In: A paixido segundo
G.H. Ed. Critica/Benedito Nunes, coordenador. Paris: Association Archives de la
littérature latinoaméricaine, des Caraibes et africaine du siécle XXe; Brasilia, DF:
CNPQ, 1988. p.237-257, (Col.Arquivos, 13).
SANTOS, Jeana Laura da Cunha. A estética da melancolia em Clarice Lispector.
Florian6polis: UFSC, 2000.
SCHNEIDER, Michel. Ladrées de palavras. Trad. Luiz Fernando Franco. Campinas:
Editora da UNICAMP, 1990.
TADIE, Jean-Yves. Proust et le roman. Paris: Gallimard, 1995.

. O romance no século XX. Trad. Miguel Serras. Lisboa: Publicacdes Dom
Quixote, 1990.
WALDMAN, Berta. O estrangeiro em Clarice Lispector. Ini WALDMAN, Berta.
Revista de critica literaria latinoamericana, n.47, Lima: Berkeley: Latinoamericana

Editores, 1998, p. 95-104.


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

OS EFEITOS DA MEMORIA COLETIVA NAS LEMBRANCAS INDIVIDUAIS
E NA FORMACAO DO EU EM CIRANDA DE PEDRA
THE EFFECT OF THE COLLECTIVE MEMORY IN PRIVATE MEMORIES
AND THE PARTICULAR INDIVIDUAL DEVELOPMENTE IN THE NOVEL
CIRANDA DE PEDRA (THE MARBLE DANCE)

Rosana Munutte da SILVA'

RESUMO: O convivio familiar e social exerce relevante influéncia na formacao do EU,
sendo o contato com o OUTRO essencial para a constituigdo do ser e a visdo de si
mesmo. Assim, seriam a nossa memoria € o nosso comportamento exclusivamente
nossos? Ou expressariam a influéncia do meio ao qual pertencemos? O presente artigo
se propde a analisar o efeito da memoria coletiva nas lembrangas particulares e sua
atuacdo na formacdo do individuo no romance Ciranda de pedra (1954), de Lygia
Fagundes Telles. A protagonista Virginia, uma jovem em busca de respostas, aceitacao
e de si mesma, tenta por duas vezes fazer parte do grupo fechado ao qual pertencem
suas duas irmas Bruna e Otavia, os vizinhos Leticia e Conrado e o amigo deles Afonso.
Mas ao final de sua trajetoria rumo ao autoconhecimento, ela se vera diante da escolha
entre a integragdo social ou a aceitacdo e integragdo do EU.

PALAVRAS-CHAVE: memoria, sociedade, formac¢ao, autoconhecimento, EU.

ABSTRACT: Social and family living exert a considerable influence on the
development of the ego, the contact with the other being essential for the human
constitution and the vision of oneself. So would our memory and our behaviour be
exclusively ours? Or would they express the influence of the environment we belong to?
This article proposes to analyse the effect of the collective memory in private memories
and its performance in the particular individual development in the novel Ciranda de
pedra (The Marble Dance, 1954) by Lygia Fagundes Telles. The protagonist Virginia, a
young girl looking for answers, the acceptance of herself, tries twice to join the closed

group constituted by her sisters Bruna and Otavia, their neighbors Leticia and Conrado
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and their friend Afonso. But she sees herself, at the end of her journey toward self-
understanding, against the choice between the social integration and the acceptance and
integration of herself.

KEYWORDS: memory, society, development, self-understanding, ego.

A memoria € a capacidade de reter o que ¢ apreendido, experimentado de
alguma forma, seja em uma experiéncia real (eu vivi tal fato, estive 14) ou virtual
(alguém me conta um fato vivido por ele), sendo o ponto de articulagdo dos tempos
presente e passado.

De acordo com Aristételes (apud RIC(EUR, 2007 p.34), a memoria pertence ao
passado, pois ¢ preciso que tenhamos vivido, presenciado um fato para podermos
lembra-lo mais adiante. Sendo assim, ¢ de uma imagem ausente no presente que nos
recordamos: lembrar ¢ buscar reconhecer uma imagem ja vista, um acontecimento
previamente vivido.

Segundo Ricceur, um dos tipos de inscricdo na memoria do individuo “[...]
consiste na persisténcia das impressdes primeiras enquanto passividades: um
acontecimento nos marcou, tocou, afetou e a marca afetiva permanece em nosso
espirito” (RICCEUR, 2007, p. 436). Ou seja, as sensagdes despertadas por determinado
fato no passado ficam guardadas no interior do individuo, podendo ser suscitadas no
presente.

Embora a memoria seja pessoal e intransferivel pelo fato de um mesmo
acontecimento marcar de forma distinta cada individuo, nossas lembrancas ndao sao
somente nossas, pois recordamo-nos dos que estavam em nossa companhia em
determinado momento e do que nos disseram, da mesma forma eles também de nos e de
nossas palavras.

No capitulo “Memoria individual e memoria coletiva”, do livro 4 memoria
coletiva (1990), Maurice Halbwachs, primeiro tedrico a pensar em uma memoria que
ultrapassa o individuo, defenderd a permanéncia e a auséncia de determinadas
lembrangas conforme a nossa proximidade com o grupo do qual elas fazem parte e da
profundidade do nosso envolvimento com ele. De acordo com Halbwachs as memorias
sdo construgdes de grupos sociais e tais grupos determinam o que ¢ memoravel e onde

essa memoria sera preservada. Assim, a memoria torna-se essencialmente coletiva e a
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capacidade de lembrar estd condicionada a presenca do individuo no grupo, uma vez
que as memorias individual e coletiva se alimentam mutuamente. Desse modo, as
lembrancas de um individuo nunca sdo somente suas, elas também pertencem aos
demais integrantes do grupo.

Ainda nessa linha, o autor defende que a constituicio da memoria ¢, em cada
individuo, uma combinagado aleatoria das memorias dos diferentes grupos dos quais ele
sofre influéncia, explicando, em grande parte, porque os membros guardam lembrangas
diferenciadas. Sendo assim, a memoria individual s6 existe na medida em que somos
produtos de um determinado grupo.

Para Halbwachs, o unico estado de consciéncia puramente individual ¢ a
imagem destacada da palavra, pois ao ser “verbalizada” a imagem se contamina da
memoria social. As lembrancas permanecem sempre coletivas, mesmo que tenham sido
experienciadas somente por um individuo, isso devido ao fato de sempre nos
lembrarmos de alguma situagao/palavra ja ouvida no momento da nova experiéncia. Um
exemplo seria um passeio feito individualmente, durante o qual, com certeza, o
individuo se lembrara do que ouviu ou leu sobre o local e o comparara com alguma foto
ou imagem ja vista.

Resumindo nas proprias palavras do autor,

se a memoria coletiva tira sua for¢a e sua duragdo por ter como base
um conjunto de pessoas, sdo os individuos que se lembram, enquanto
integrantes do grupo. Desta massa de lembrangas comuns, umas
apoiadas nas outras, ndo s3o as mesmas que aparecerao com maior
intensidade a cada um deles. De bom grado, diriamos que cada
memoria individual ¢ um ponto de vista sobre a memoria coletiva, que
este ponto de vista muda segundo as relagdes que mantenho com
outros ambientes. (HALBWACHS, 1990, p. 69).

No entanto, para nos lembrarmos de um fato, momento ou periodo a partir do
relato do outro ou no convivio com determinado grupo, ¢ necessario que a memoria
individual relembre parte da memoria alheia, ou seja, que haja um ponto comum entre a
lembranga do individuo e o relato dos outros integrantes do grupo.

A interagdo com o grupo, o desejo de esquecer um periodo da vida pelo
afastamento dos que fazem lembrar algo indesejavel, e a tentativa frustrada de ndo se
lembrar das magoas do passado constituem interessantes pontos para a observagdo da

influéncia da memoria coletiva na individual, de acordo com as ponderac¢des sobre a
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ideia de ligacao entre grupo e individuo discutida por Halbwachs, no romance de Lygia
Fagundes Telles Ciranda de pedra (1954).

No romance de Telles que se pretende analisar aqui, Virginia busca, desde a
infancia, integrar-se ao grupo social do qual fazem parte as irmas, os amigos delas e o
‘pai’. A protagonista empreende duas tentativas frustradas de integracdo a esse grupo: a
primeira ao ir morar na casa de Natércio, até entdo tido como seu pai, apos a morte de
Laura, sua mae, e a segunda ao retornar do internato. Virginia se sente deslocada na
casa de Natércio, ndo conseguindo interagir com as irmas, com os amigos delas e com o
pai.

O isolamento como interna, escolha da propria menina ap6s a descoberta da
paternidade de Daniel, proporciona um longo desligamento do grupo, que ocasiona o
desejado esquecimento da rejeicdo. Afastar-se dos que conhecem seu passado ¢ uma
forma de esquecer, de fechar, como bem observa o narrador, os portdes das lembrangas.
Virginia vai para o internato porque julga que as freiras e as internas nunca saberdo de
sua historia.

Apds anos longe daqueles que tanto a fizeram sofrer por ndo abrirem espago na
roda, Virginia julga-se completamente alheia a eles, incapaz de se sentir afetada pelo
convivio e pelas lembrangas da infancia que ocasionalmente podem surgir. Ela ndo
acredita que o passado possa influenciar o seu presente, pois se esquecera de tudo o que
vivera naquela casa.

Entretanto, a proximidade do reencontro mostra a personagem a dificuldade de
se manter os portdes da memoria fechados quando o ambiente e o grupo, por mais que
estejam mudados, guardam todos os fatos e promovem situagdes propicias para o
relembrar. Ainda no carro, em uma conversa corriqueira com o novo motorista, a jovem
percebe o quanto aqueles individuos e as lembrangas ali deixadas mexem com ela.

No convivio com eles, porém, ela logo perceberd que os portdes estdo
novamente abertos, e, embora ndo queira, estdo todos de volta, “Mortos e vivos,
voltaram todos. No entanto, 14 no colégio tudo me pareceu tdo simples...” (TELLES,
1998, p. 112) como a propria protagonista diz a Leticia.

O desejo de Virginia era o de guardar sua infancia e os fatos traumaticos
acontecidos durante este periodo para sempre em um canto inacessivel de sua memoria,

como tenta fazer com as recordagdes dos anos passados no internato. Ao deixar o
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colégio, ela pensa: “Os portdes das lembrangas do internato também se fechavam para
sempre, perdidos 14 atras. [...] Uma ou outra lembranca mais nitida persistiria intacta.”
(TELLES, 1998, p. 100)

O “também”, nessa andlise, significa, para a personagem, o esquecimento € o
trancamento das recordagdes anteriores ao internato. Ela acredita realmente que nunca
mais podera lembrar-se de seu passado, pelo menos nao do que desejava esquecer.
Entretanto, voltar para a casa de infancia ¢ ter a memoria reativada e as lembrangas
involuntarias reavivadas.

A busca pela propria identidade acontecera nesse segundo periodo na casa de
Natércio, no qual terd um contato mais intimo com os integrantes do grupo e podera
formar o todo de si mesma e alcangar a identificagdo, ndo no meio desejado, mas
naquele ainda um tanto quanto negado por ela.

A viagem do ‘pai’ no dia de sua chegada e a auséncia das irmas relembram a
rejeicdo sofrida na infancia; como o proprio narrador observa, todos naquela casa
sempre teriam “[...] um motivo forte para nao aparecer no momento preciso,
principalmente Natércio” (TELLES, 1998, p. 105). No entanto, este fato ndo a afeta da
mesma forma que afetava na infancia, mas apesar de julgar-se invulneravel a todo e
qualquer desprezo, cada lembranga suscitada pelos gestos alheios trard novas emogdes e
proporcionardo uma reflexdo sobre sua vida e seus desejos.

Embora o ndo comparecimento de seus entes para sua recep¢do relembre sua
situacdo diante deles na infincia, no primeiro contato com eles a jovem perceberd que
tudo estd mudado. Aos poucos a roda vai se abrindo e convidando-a para dangar. Os que
pareciam distantes outrora vao se colocando diante dela despidos de madscaras,
mostrando a verdadeira face, tao diferente da idealizada pela Virginia crianga.

Cada integrante daquele grupo traz uma lembranga esquecida e, como em uma
ciranda, uma lembranca vai puxando outra, fazendo a protagonista, de alguma forma,
reviver sua infancia; porém, agora, com os olhos de uma adulta, com os olhos de
alguém que preferiu o afastamento para poder ver melhor a si mesma, sem a influéncia
alheia.

A situagdo, passados anos, ¢ outra. Aos poucos, Virginia vai percebendo a
oportunidade de se aproximar de todos e tocar no ponto mais fraco de cada um. O

primeiro a ceder espaco na ciranda ¢ Afonso, justamente o responsavel por cenas
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desagradaveis que a faziam passar por ‘boba’ e demasiada infantil diante do grupo. O
primeiro a exclui-la das brincadeiras e dos passeios, nunca a convidando para conhecer
a chacara de seus avos, cenario dos melhores momentos daquele circulo de amigos, era
o primeiro a convida-la para entrar na roda. Entretanto, o jeito de ser do rapaz nao
sofreu alteragdes e seu comportamento suscita lembrancas antigas e tristes. Mas ao
perceber o interesse do cunhado em ser seu amante, a jovem deixa-se levar, aceita o
beijo que ele lhe oferece durante uma carona até a casa de Frau Herta e alimenta nele a
expectativa de um relacionamento.

Em seguida, Leticia, assumidamente homossexual, embora tivesse sido
apaixonada por Afonso na adolescéncia, tenta conquistar o amor de Virginia,
oferecendo-lhe a chance de um novo recomeco longe da cada de Natércio e alertando a
moca sobre os perigos de jogar com os membros da ciranda. A jovem aceita os carinhos
da tenista, imaginando estar com Conrado. Sua inten¢do ao ir “passando de mio em
mao”, como ela mesma revela em seu intimo, ¢ poder chegar at¢ Conrado, o amor de
infancia nunca esquecido.

No apartamento de Leticia ela conhece seu vizinho Rogério e comega uma
amizade, levada mais para o ambito sexual, com o rapaz, inicialmente porque ¢ bom
estar ao lado dele, ele que ndo traz recordagdes, como ela mesma diz: “Vocé € o unico
que ndo me lembra nada, e eu detesto lembrar. Gosto de gente como voce, um
verdadeiro bdlido vindo de mundos desconhecidos.” (TELLES, 1998, p. 145). Rogério
ainda ndo lembrava nada, até ela descobrir seu relacionamento extra-conjugal com
Bruna. Apos a descoberta o rapaz comega a lembrar o relacionamento proibido de Laura
e Daniel, bem como o intransigente julgamento promovido pela irma mais velha, a qual
agora ¢ uma adultera.

A protagonista ndo chega a concretizar sua relagdo com Afonso ou Leticia nem
com Conrado. Ela decide entregar-se a Rogério, exatamente por ele ser amante de
Bruna e todos saberem e ndo julgarem, diferentemente do que acontecera no caso de
Laura.

Eis que Bruna comete o mesmo pecado da mae, o qual julgara friamente,
dizendo ser Laura merecedora da deméncia, uma forma de castigo para a adultera, que
deveria morrer, assim como o seu amante. Virginia revolta-se com a descoberta, como

era possivel tal situagdo? E todos sabiam, sabiam e fingiam ndo saber. A protagonista
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conclui que o erro da mae fora assumir publicamente o seu amor por outro homem e nao
vivé-lo disfargadamente como acontecia com Bruna.

Diante disto, o desejo de feri-los, principalmente a primogénita, responsavel por
nutrir a raiva contra Daniel e impedir a irma cagula, que nela confiava cegamente, de
receber o amor e o carinho do verdadeiro pai, o qual ao ficar sem a amada e a filha
colocou fim a propria vida. Apresentava-se, na ceia de Natal, a oportunidade ideal de se
vingar dos outros e de si mesma. Diante dos olhos de todos, Virginia desfila com
Rogério e ao ver o sofrimento que ird causar naqueles até entdo inatingiveis “deuses de
sua infancia”, retira-se com ele, ignorando as palavras conselheiras de Leticia e de
Conrado.

Passar a noite com aquele rapaz que ela despreza ¢ uma forma de punir-se, de ir
ao fundo do poco, pois ndo conseguira apagar a culpa por ter desprezado o amor do
verdadeiro pai, influenciada pela irma, adultera como a mae. Chega a pensar: “- Daqui a
pouco ficarei em cacos na sua mao [...] mas eu quero que seja assim.” (TELLES, 1998,
p.161)

Na manha seguinte, a jovem parece perdida e afirma estar com saudade dos seus
mortos (Laura e Daniel), sentindo “[...] que eram eles que agora giravam numa ciranda
vertiginosa e a chamavam insistentes, ‘Aqui, Virginia! Aqui! Venha, que ha lugar para
vocé’ ” (TELLES, 1998, p.162). Em seguida, lembra-se das varias Virginias que foi e
da tentativa de nega-las, de desfazer-se de cada uma “[...] principalmente da menininha
de unhas ruidas, andando na ponta dos pés. Agarrar-se s ao presente, nua de
lembrangas como se acabasse de nascer. Via agora que jamais poderia se libertar das
suas antigas faces [...]”. (TELLES, 1998, p.163).

Ela compreende agora que ndo conseguird integrar-se aquele grupo, porque “a
danca era antiga e exaustiva, exaustiva justamente porque ficara de fora, desejando
participar e sendo rejeitada. E rejeitando-a por sua vez para logo em seguida esforcar-se
por entrar. Admitiram-na, finalmente. Mas era tarde, jamais acertaria o passo”
(TELLES, 1998, p.163) e para fazer parte dele era preciso negar-se, esquecer quem foi,
e, assim, abrir mao da integracdo e compreensao do EU.

A situacdo marginal na qual é colocada a protagonista influencia diretamente a
caracterizacdo da personagem e o seu processo de amadurecimento, colocando-a sempre

no impasse de precisar escolher entre o meio social de Daniel e o de Natércio. A irma
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mais velha, as freiras do colégio e a sociedade ao seu redor julgam o comportamento de
Laura e colocam-na, ao lado do amante, no banco dos réus, dificultando para Virginia a
aceitacdo de sua origem, de seu verdadeiro pai e de si mesma.

A percepgao da verdadeira realidade do grupo ficara clara para ela exatamente
apods a ceia de natal. Ao caminhar para o local da festa, Virginia aproxima-se da ciranda
de andes do jardim e observa-a.

Essa passagem, alids, deixa ainda mais evidente a analogia da ciranda de pedra
do jardim com o circulo de amizades do qual Virginia sempre quis fazer parte. Nessa
noite, ela representou a fonte. Todos da roda estavam observando-a, mas ela, assim
como a fonte, ndo pertence e nunca pertencera a ciranda. Fica evidente, também, a perda
€ a negagao de si mesma ao passo que tenta integrar-se a eles, pois ndo consegue, na
cena em questdo, vislumbrar a fonte (a si mesma), mas apenas distinguir os andes e ver
claramente os integrantes daquele grupo com seus segredos revelados e a maneira
hipdcrita com que vivem.

Virginia ndo consegue inserir-se no grupo, para nos, segundo Ferreira Pinto,
porque “¢ uma ameaga de desequilibrio para o sistema de transmissdo dos valores
materiais burgueses e, ao mesmo tempo, um simbolo do ato de rebelido contra a
autoridade paterna realizada por Laura, a mae” (1990, p.134).

O grupo social do qual Virginia queria fazer parte sempre foi 0 mesmo, o que
mudou foi a forma dela o ver antes e depois do internato: tudo estava claro, mas ela nio
via a realidade daquelas pessoas, pois o distanciamento a fez criar um imaginario a
cerca dos fatos. A memoria do relacionamento deles foi imposta para ela, ela nunca
participou das brincadeiras nem dos passeios, as lembrancas que guarda desses
momentos sdo constituidas pelos relatos das irmas. E uma memoéria construida a partir
do relato do outro, ou seja, as lembrangas alheias se tornam suas lembrangas.

As recordagdes da infincia despertam, também, os sentimentos e emocgdes de
outrora, embora ela agora ndo os sinta da mesma forma. Pode recordar as lagrimas, a
tristeza do desprezo, o desespero apds saber a verdade, a furia despertada contra a irma
que transferira para a Biblia, objeto sempre nas maos de Bruna, do qual retirava as
palavras para julgar a mae e seu amante. Nao obstante, a casa também tras lembrancas,
principalmente a ciranda de andes no jardim, a representar as irmas e seus amigos, € o

escritorio de Natércio, com a porta sempre fechada, significando o distanciamento do
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‘pai’. A porta sempre fechada, a frieza com que fora tratada por ele, o cunho de dever
expresso em seus gestos, a amargura visivel em seus olhos e o afastamento cada vez
maior de todas as filhas sao questdes compreendidas pela jovem ao final do romance.

Apbs o derradeiro encontro entre Natércio e Virginia, ela pode, finalmente,
aceitar o papel deste homem em sua vida e sua verdadeira histéria sem culpa e se
pergunta: “Que pensamentos o alimentavam naquele longo abandono? Otavia lembrava-
lhe a enferma no inicio da deméncia. Nela, Virginia, ele via Daniel. Restava Bruna. Mas
Bruna traira Afonso. E ele ndo suportava a trai¢ao.” (TELLES, 1998, p. 181-2) Faz-se
importante o destaque das diferentes lembrancas que cada uma das irmas traz ao pai,
que ndo sdo necessariamente as mesmas lembrancas que despertam umas nas outras.
Assim, o proprio individuo, sem ao menos dizer uma palavra, traz consigo uma carga de
recordacdes e significagdes para os outros integrantes do grupo.

Pelo fato de a memoria ser pessoal, podendo o individuo selecionar os fatos de
maior relevancia para si e apagar outros, ela encontra, assim como o tempo, sua melhor
expressao nas narrativas que apresentam um narrador autodiegético ou heterodiegético
onisciente, pois o adentramento do leitor no mundo interior da personagem permite
captar as oscilagdes das lembrancas e os seus efeitos sobre a personagem. Quando me
lembro das coisas lembro-me de mim mesmo, das minhas agdes e das minhas
impressoes. Em Ciranda de pedra temos um narrador heterodiegético onisciente, o qual
conhece com pormenores Virginia e mostra-a ao leitor, despida de méscaras, dando voz
a personagem e espago para os seus pensamentos e sentimentos.

O objetivo das personagens em penetrar em sua memoria € revisitar o seu
passado reside, exatamente, em reencontrarem a si mesmo, uma vez que a busca pelas
lembrangas traz a esperanga do reencontro e isso significa reconhecer o que se aprendeu
anteriormente. A reflexdo da memoria culmina no reconhecimento do EU devido a
particularidade e pessoalidade das vivéncias de cada um.

Na obra de Lygia Fagundes Telles estudada, a memoria torna-se essencial para o
autoconhecimento, transformagdo e constru¢do da protagonista. Virginia retorna do
internato presa as lembrangas da infincia, permanecendo na personagem o desejo de
pertencer ao grupo social do qual fazem parte suas irmas e Natércio, entretanto, parece
interessada, sobretudo, em desvenda-los, uma vez que nio tendo, realmente, convivido

com eles os idealizou. Palavras ¢ situagdes trazem, a todo o momento, recordagoes de
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fatos do seu passado, influenciando fortemente suas relacdes afetivas e sociais do
presente.

Ja que a memoria nos permite existir, nos define, determina nossa identidade,
podemos dizer, de acordo com Santo Agostinho (1984), que a verdade se encontra no
interior do ser humano, no reconhecimento de si mesmo e ndo no mundo exterior.
Segundo o tedlogo, ¢ dentro de si mesmo, se conhecendo que o ser humano encontra as
respostas que procura por meio do conhecimento aprendido e das experi€ncias
guardadas em sua memoria. A protagonista de Ciranda de pedra (1954) vem de
encontro com as palavras do tedlogo, pois ela consegue definir a si mesma e se aceitar
por meio das novas experiéncias que a permitem relembrar a infincia e olhar para suas
proprias emogdes, momento em que parece encontrar respostas para as suas perguntas
de menina.

Finalmente Virginia vai a chacara cultuada na infincia para encontrar Conrado.
Diante daquele magico cendrio relembra seus sonhos de menina e, enfim, encontra a
resposta que procurava: “Retirando a mao da agua, mergulhou-a na relva. Nao, ndo,
tudo aquilo era ja passado, chegara a hora de dizer-lhe adeus. O fluxo da vida que corria
como aquele rio era tdo belo, tdo forte! Tinha apenas que libertar-se das palavras e
viver.” (TELLES, 1998, p. 186). Por meio de um novo distanciamento, talvez desta vez
definitivo, ela tentard viver sem as amarras do passado. A viagem de rumo incerto
marca uma nova etapa de sua vida e o desprendimento do que ficou para tras.

Rogério auxilia, de forma inconsciente, Virginia no reconhecimento de si
mesma, pois a impulsiona a tomar uma atitude e a rever seus passos até o presente
momento. Apds essa noite com o amante da irmad, a protagonista vé com mais clareza
sua situacdao diante do grupo ao qual desejava pertencer, percebendo a negacdo de si
mesma na tentativa de integrar-se a eles. Assim, ela descobre, ao rever sua vida, ndo
poder negar as vdarias Virginias que ja foi, pois € a partir destas que ela pode afirmar-se,
formar o seu todo e conhecer-se. Depois de aceitar-se, ela também reconhece e aceita
Daniel como seu verdadeiro pai, fato evidenciado na ultima conversa da jovem com
Conrado, quando ela se surpreende ao tratar Natércio pelo nome e ndo chama-lo, pela
primeira vez, de pai.

As lembrancas suscitadas nessa nova tentativa de inser¢do fazem com que a

jovem questione a sua propria identidade. A ndo identificacdo com os individuos
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daquele grupo faz com que ela se encontre a partir da identificagio com o meio social
do verdadeiro pai. Reviver determinadas situagdes no presente a faz perceber o modo de
vida hipocrita daquele grupo, em que todos conhecem os segredos de todos, mas fingem
desconhecer a verdade para manter a ordem. Ela desestabiliza essa ordem, exatamente
por nunca ter feito parte do grupo e nao ter aprendido a danga.

Vale ressaltar que as memorias individuais estdo relacionadas com um
determinado grupo social e suas memorias, ou seja, cada integrante do grupo guarda
lembrancas particulares que o outro pode ndo ter retido, podendo, durante relatos de
fatos, ter a sua memoria complementada pela do outro. Além disso, tal ligacdo entre o
individual e o coletivo promove, como observamos no livro a partir da volta da
protagonista para a casa de Natércio, o nitido reavivamento das lembrangas de um
determinado periodo que pareciam ter ficado esquecidas em um canto obscuro da
memoria. De acordo com as palavras de Halbwachs (1990, p. 69), as lembrancas
resgatadas s6 o podem assim ser, se, de alguma forma, estiverem relacionadas a um
determinado grupo, ou seja, esquecer um momento da vida ¢ afastar-se dos individuos
com os quais conviviamos. Por isso, Virginia opta pelo internato, pois “la viver num
lugar onde ninguém sabia de nada [...]” (TELLES, 1998, p. 88) e poderia, entdo,
esquecer a dolorida infancia.

A questdo da influéncia exercida pelo social no individual nos possibilita,
também, falar da criag¢do literaria, a qual pode ser descrita por uma sequéncia de trés
etapas: primeiro se tem a empiria, que € o contato do escritor com o mundo, depois essa
experiéncia passa pela forma literaria, resultando no livro, e, por fim, chega novamente
a empiria ao passar pelo leitor, pois este pode encontrar elementos da obra dispersos no
mundo real. Desse modo, uma obra cldssica, que supera geracdes e fronteiras, constitui-
se da costura de elementos externos e internos, ou seja, os fatores externos agem e
afetam o interior da personagem, uma vez que o contexto ndo pode ser eliminado, assim
como o sujeito ndo pode se desligar do contexto.

De acordo com Aristoteles (1980, p. 448), a ficgdo coloca em cena agdes e
vivéncias, objetivando representar determinados comportamentos humanos e ndo
pessoas especificas. Compagnon (1999, p. 136) se mostra adepto da mesma ideia do
filosofo grego ao dizer que “a literatura mistura continuamente o mundo real e 0 mundo

possivel: ela se interessa pelos personagens e pelos acontecimentos reais [...] € a
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personagem de ficgdo ¢ um individuo que poderia ter existido num outro estado de
coisas.”

A literatura, desse modo, ndo deve ser vista como uma imita¢ao do real, mas sim
como uma representacdo de suas regras e codigos, os quais sdo apreendidos pela
observacao do homem, sendo este capaz de produzir uma arte que faga parte do mundo
e consiga ser decodificada e compreendida por outrem. Assim, a verossimilhanca pode
ser entendida como o reconhecimento de uma determinada ordenagdo e nao mera copia.
A arte, assim como a filosofia, ¢ um modo de conhecer o mundo, apresentando os
elementos necessarios para a compreensdo do real. Nas palavras de Antoine
Compagnon (1999, p.110) “[...] o que se chama de real ndo ¢ sendo um céddigo. A
finalidade da mimesis ndo € mais a de produzir uma ilusdo do mundo real, mas uma
ilusdo do discurso verdadeiro sobre o mundo real.”

Diante de uma mesma situagcdo pessoas diferentes tem experiéncias € emogoes
diversas, por isso uma obra literaria expressa uma impressao intima e pessoal, embora
haja possibilidade de visdes similares de um mesmo acontecimento, uma vez que nao se
perde a ligacdo entre o artistico, 0 mundo e os questionamentos humanos.

Expressdao ¢ uma impressao interior que ¢ devolvida ao mundo, assim, quando
lemos obras que se mostram engajadas com as questdes do seu tempo, temos ali
expressa a impressdo do autor sobre esses fatos, seria uma forma, de acordo com Beatriz
Sarlo (2005, p.83), de ficcionalizar a propria experiéncia, promovendo um testemunho
mais rico e interessante para a literatura, uma vez que “a verdade do texto se desvincula
da experiéncia direta de quem escreve, que indaga na experiéncia alheia aquilo que
poderia imaginar que sua propria experiéncia lhe ensinou.”

A partir das considera¢des acima, a obra de Lygia Fagundes Telles pode ser
considerada introspectiva e engajada, pois a autora brasileira concebe romances com
caracteristicas e aspectos proprios de seu tempo, mostrando seu comprometimento com
os desejos e anseios do homem contemporaneo, produto dos questionamentos e
transformagdes ocorridos nas décadas postumas a Segunda Guerra Mundial. As
mulheres, em sua obra, refletem a complexidade de lidar com situagdes que fogem ao
padrao social e requerem do individuo um determinado grau de equilibrio para a propria

aceitagao.
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Em inumeras entrevistas, Lygia Fagundes Telles afirmou que suas historias
nascem com base na realidade. Naquelas ocasides, justificou-se dizendo que uma
simples frase retirada do acontecido pode suscitar, do seu interior, algo intrigante ou
perturbador, traduzido numa obra que mostre, mais uma vez, a fragilidade humana.

Quando questionada sobre o papel do escritor, a autora responde: “ser
testemunha deste mundo [...] Apontar as feridas. Denunciar embora sem poder para
resolver esses problemas” (TELLES, 2004, p. 05). Em entrevista ao Cadernos de
Literatura Brasileira (1998, p. 37), ela diz colocar caracteristicas em suas personagens ¢
criar situagdes a partir do seu conhecimento de mundo, sendo seus textos resultados de
sua vivéncia, do que viu e ouviu, € ndo de pesquisas.

Nessa e em outras entrevistas concedidas, Lygia Fagundes Telles deixa evidente
0 seu comprometimento em registrar o seu testemunho sobre os anseios do homem
contemporaneo diante de mudancas tdo significativas para a sociedade, ressaltando,
assim, a liga¢do dos seus romances com o contexto em que sdo concebidos, embora nao
retratem uma verdade absoluta. A obra aqui estudada, nas palavras de Gallagher (2009,
p. 635), “ndo fala de ninguém em particular”, ¢ uma construgdo textual e literaria que
representa aquilo que poderia ter acontecido, ou seja, ndo ha a presenga de personagens
reais, mas sim de figuras com caracteristicas de determinada sociedade e momento
histérico, que se tornam verossimeis tanto dentro quanto fora da obra.

Naturalmente, o papel de testemunho referido pela autora se distancia do que se
considera ou tenta-se definir, hoje, como literatura de testemunho, a qual coloca em
foco sobreviventes de grandes tragédias, como foi a Shoa e as ditaduras civis.
Entretanto, ndo podemos negar a ligacdo de Lygia Fagundes Telles com o contexto
historico-social no qual concebe suas obras, como bem aponta o romance aqui
analisado. Tal ligacdo nos possibilita aplicar, também no processo de criagdo da autora,
os conceitos de memoria coletiva e individual discutidos por Halbwachs em sua célebre
obra de mesmo nome, uma vez que a memoria da autora esta repleta da memoria alheia,
do que viu, do que lhe contaram, do que leu; e essas experiéncias, sejam reais ou
virtuais, vao guiando o processo criativo.

Cabe ainda lembrar, o possivel despertar e reavivar das lembrancas do leitor
durante a leitura, pois se esse viveu, ouviu ou leu a respeito da época retratada na obra

reconhecera os fatos, lembrard da sua propria experiéncia, seja pela vivéncia, relato,
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leitura ou pesquisa. E, assim, uma lembranga ird puxando outra mesmo que de forma
involuntaria por meio do reconhecimento de aspectos comuns entre a memoria do leitor

e a memoria da autora ficcionalizada no romance.
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DA NOVELA CLARICEANA A REDE TELEVISIVA:
A ADAPTACAO DE A HORA DA ESTRELA EM CENA ABERTA
FROM CLARICE LISPECTOR’S NOVEL TO THE TV NETWORK:
THE ADAPTATION OF A HORA DA ESTRELA IN CENA ABERTA

Camila Chernichiarro de Abreu CORREA !

RESUMO: Esse ensaio discutird os contornos estéticos da adaptagdo d’4 hora da estrela,
de Clarice Lispector, no programa televisivo Cena Aberta, criado por Arraes, Furtado e
Casé em 2003. O objetivo ¢ refletir como a arte literaria € transposta para a televisdo e
como a representacdo popular se dd& no ambiente comercial do maior veiculo de
comunicac¢do de massa do Brasil.

PALAVRAS-CHAVE: adaptac¢ao; televisao; literatura brasileira; Clarice Lispector.

ABSTRACT: This essay will discuss the aesthetic shapes of Open Scene, a television
adaptation — created by Arraes, Furtado and Casé, in 2013 — from The hour of the star, by
Clarice Lispector. The aim is to reflect on how the literary art is transposed to television
and on how the popular representation happens in the commercial environment of the
greatest mass communication vehicle in Brazil.

KEYWORDS: adaptation; television; Brazilian literature; Clarice Lispector.

O didlogo entre literatura e cinema sempre foi muito fecundo na vida cultural
brasileira. Varios contos e romances ja foram adaptados para os teldes de todo pais. Com
a universalizacdo da televisdo em meados dos anos de 1970, o novo meio de
comunicacdo ¢ veiculo de entretenimento, fixou-se com programas populares, tais como
as telenovelas, os programas de auditorio e os telejornais. As obras literarias, distantes do
grande publico pela histérica defasagem educacional de um pais marcado pelo atraso

colonial e periférico, surgem de forma discreta e difusa no meio televisivo.
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As tentativas de introducdo do texto literario na televisdo foram muitas vezes
vistas com desconfianc¢a, principalmente, por parte dos responsdveis pelas programagdes
dos canais comerciais abertos. Acusada de hermética e incompativel com o gosto
popular, a literatura aparece na rede ambientada no cendrio gratuito da industria cultural.

O fato de se fazer adaptagdes de grandes obras em novelas, minisséries ou
seriados aparece positivamente como meio de divulgacdo do texto traduzido em imagem,
alcangando, teoricamente, assim novos leitores. No entanto, ¢ importante perceber como
ocorrem as adaptagdes dessas obras, de maneira a captar o que a forma
estética/ideologica empregada acarreta no desenvolvimento critico ou no processo
reificador da massa telespectadora.

Esse artigo pretende, portanto, compreender esse processo de transfiguragdo da
arte literaria em meio televisivo e imagético: como aquela impregnada de critica ao
mundo administrado se reinventa na TV comercial.

O corpus selecionado para essa desafiadora andlise foi a série Cena aberta,
exibida na programacao especial de fim de ano da TV Globo no ano de 2003. Dividido
em quatro episodios, o programa foi desenvolvido por Guel Arraes, Jorge Furtado e
Regina Casé, com roteiro dos cineastas e apresentagdo da atriz global, que também atua e
assina a dire¢do da série. Esta foi resultado de uma parceria entre a Rede Globo e a Casa
de Cinema de Porto Alegre, produtora de um dos cineastas em questao.

No ar sempre as tercas-feiras, as 23h, apos Casseta & Planeta, Cena aberta
adaptou obras literarias e, ao mesmo tempo, fez uma espécie de making-of da adaptagdo.
O objetivo dos realizadores era contar uma histdria de fic¢do e revelar simultaneamente o
processo de producdo da mesma, misturando-a com o documentdrio. Cenas dos
bastidores televisivos, de ensaios, de testes dos atores e do trabalho de pesquisa sdao
intercaladas com a narrativa ficcional que junta pessoas andnimas com atores
consagrados. A proposta era diferente dos demais formatos da teledramaturgia brasileira
pela mistura entre realidade documental e ficcdo narrativa, numa busca incessante pela a
interacao da equipe entre si, com o texto € com o grande publico.

As obras escolhidas pelos roteiristas foram: a novela 4 hora da estrela, de Clarice
Lispector; o conto Negro Bonifacio, de Simdes Lopes Neto; As trés palavras divinas, de

Leon Tolstoi; e Folhetim, baseado em Opem de sabdo, de Marcos Rey. Historias curtas
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foram selecionadas para serem gravadas em poucas cenas. A presente analise se
concentrard no episodio de estreia de Cena aberta que conta a trajetoria de Macabéia,

protagonista da novela clariceana, publicada em 1977.

A transfiguracio semiotica: linguagem literaria e linguagem visual-televisiva

A adaptacdo de um meio semidtico a outro ndo se configura como uma copia do
texto de origem, pois no momento da transformagdo a nova obra adquire autonomia,
independéncia. Mantendo-se a relagdo com sua génese, o material artistico final conserva

caracteristicas e motivagdes especificas, pois

ao decodificar uma informacdo dada em uma linguagem e codifica-la
através de um outro sistema semiotico, torna-se necessario modifica-la,
pois todo sistema semidtico ¢ caracterizado por qualidades e restrigdes
proprias, e nenhum contetido existe independentemente do meio que o

incorpora. (DINIZ, 1999, p.32-3).

Segundo Haroldo de Campos (1976), adaptacio deve ser entendida como
tradugdo, ou seja, transformagao, transposi¢do criativa do original. Traduzir seria um ato
de recriacdo, de didlogo fecundo com o texto de partida o qual se pretende adaptar. A
reproducdo exata, dita fidedigna, torna-se a-historica, pois desconsidera o contexto socio-
cultural de ambas as obras e ignora a intertextualidade dialdgica e orgénica da tradigdo
artistica, seja ela local ou universal.

Sendo recriagdo, a transfiguracao semiodtica ¢ também uma leitura critica da obra
de origem. A equipe que se propoe realizar uma adaptacao assume primeiramente o papel
do leitor, ou seja, aquela de construir sentido ao texto, ndo se esquecendo de seu vinculo
intrinseco com o momento histérico de producao e, consequentemente, do momento de
recepcao da nova versao.

Quando se pensa a transposicdo de uma novela literaria em programa televisivo,
como se propde este artigo, tem-se clareza de que havera mudangas inevitdveis no

rearranjo visual origindrio do meio linguistico. Aquele especificado na televisao, meio de
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comunicacao de massa, abarca caracteristicas de diferentes artes tal como o cinema e o
teatro.

A adaptagdo de obras literarias para o cinema e, posteriormente, para a televisdo —
meios que privilegiam a linha narrativa— também ndo se tem feito sem conflitos. Sendo
os meios de comunicacdo encarados, em geral, apenas como industria, muitos veem esse
processo como um mecanismo de facilitagdo para o grande publico, em detrimento da
qualidade propriamente estética da obra original.

Inspirada muito mais na radio do que no teatro ou do cinema, a TV feita no Brasil
consolida-se até o final da década de 60 seguindo um modelo comercial. Segundo Bucci
(2000), este tem como uUnica finalidade a venda; o indicador de qualidade de um
programa ¢ fomentado pelo consumo. Diferentemente de outros formatos televisivos do
mundo como o do Reino Unido, cujo modelo adotado desde o principio era publico, “a
ideia de uma programag¢do de nivel elevado [na telinha brasileira] sucumbe diante dos
interesses comerciais” (BUCCI, 2000, p.95). Assim, gestada por outro meio de
comunicacdo de massa, a radio, e ndo pela arte visual produzida no pais, a televisdo
nacional confirma-se como o mais importante instrumento da industria cultural brasileira,
longe de um comprometimento estético/politico desarticulado pela preocupagdo
financeira.

A Rede Globo aparece nesse cendrio propondo inovagdes técnicas e estabelecendo
o “Padrao Globo de Qualidade” que seria o conjunto de regras, implicitas e explicitas,
que norteiam as atividades da emissora. Através de um acordo com a empresa americana
Time-Life, forma-se um modelo ideoldgico e técnico rigoroso de fazer televisdo no Brasil,
que se expande como formato almejado por todas as emissoras comerciais concorrentes.

O estudo das especificidades da linguagem televisiva ¢ um campo recente ¢ ainda
em formagdo. A psicanalista Maria Rita Kehl (1991) propde uma analogia entre a
linguagem da televisdo e a linguagem dos sonhos pela forma imagindria e inconsciente
com que aquela representa a nossa relacdo com o real. O mundo onirico ¢ regido pelo
principio do prazer na logica de satisfagao do desejo, do gozo constante, assim para a lei
do inconsciente “ndo existe negagdo, contradicdo, nao existe fim nem morte, ndo existe

noc¢ao de impossibilidade ou de absurdo” (KEHL, 1991, p.64).
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O discurso televisivo constroi-se na criagdo de um codigo que ¢ regido “pelas leis
do imaginério, do sonho, do espelho e do narcisismo” (KEHL, 1991, p.68). A forma
imagindria e também totalitaria, por exigir a satisfacdo incondicional do desejo, deixando
de revelar ao telespectador que ela propria € produto das relagdes humanas e advém de
experiéncias e disputas coletivas. Essa lei do imaginario geralmente ¢ regida por valores
transcendentes e imutaveis, ndo permitindo assim transgressdes. A linguagem literaria,
por sua vez, manifesta-se seguindo outra lei. O simbolo arbitrdrio e humanamente
construido prevalece sobre o imaginario inabaldvel, individualmente desvinculado do
ambiente social.

O programa Cena Aberta tenta inverter a logica condicionada pelo proprio
formato-TV, quando propde revelar ao telespectador os mecanismos humanos de feitura
da série. Todavia o distanciamento da coisa narrada surge numa espécie de flerte
administrado pela estrutura do programa, posto que a narrativa televisiva articula fic¢do e
suposta explicitagdo dos bastidores, que ¢ planejado minuciosamente mesmo nos
momentos em que ha aparente liberdade para improvisagdes. A tentativa desfetichizante é
resgatada — sem sucesso como se verd a seguir — pois esta no seio da novela de Lispector,
narrativa constantemente questionada e interrompida pelo narrador Rodrigo SM, que
transfere o foco narrativo para o proprio ato de se contar uma histéria na sua

(im)possibilidade.

A narrativa literaria de Lispector

A hora da estrela, de Clarice Lispector, subverte a padrao narrativo tradicional,
incorporando-o como questionamento. A narrativa classica, dita balzaquiana, segue uma
sequéncia objetivamente apreensivel e bem estruturada na precisdo do cardter e do
destino de suas personagens. Os acontecimentos sdo ajustados na unidade da historia
narrada e o tema da obra torna-se a acdo unica ¢ fundamental da mesma. O narrador
onisciente ausenta-se para moldar o enredo de forma objetiva e distanciada.

Rodrigo SM, autor-narrador-personagem da novela de Lispector, compromete-se
a ndo “lagrimejar piegas” — por ser um escritor do sexo masculino — e a basear o

resultado da acdo narrativa na “minha transfiguragdo em outrem ¢ minha materializagao
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enfim em objeto” (LISPECTOR, 1999, p.20). H4 uma promessa inicial de que acdo sera
tradicional, objetivamente estruturada com o seu devido afastamento por parte do foco
narrativo, para assim dar conta da historia de Macabéa, datilografa alagoana, 6rfa criada
pela tia e imigrada para o Rio de Janeiro.

Entretanto, a narrativa ndo se completa como se preconiza. A historia da
nordestina ¢ adiada nervosamente por Rodrigo SM que acaba por “comecar pelo meio
dizendo — que ela [Macabéa] era incompetente” (idem, p.24). A novela estrutura-se de
maneira aparentemente truncada e inconstante ocasionado pelas iniumeras interrupgdes e
reflexdes do narrador. Ao passo que este tenta dar consisténcia ao seu enredo, a
dificuldade e a angustia de sua tarefa — contar a vida de uma moga pobre que “ndo sabia
que ela era o que era como um cachorro ndo sabe que é cachorro” (idem, p.27) — se
adensam e desembocam no abismo sociocultural brasileiro entre o intelectual/artista e o
povo alijado do processo modernizador.

Dessa maneira, a complexidade da narrativa clariceana arma-se na
impossibilidade de narracdo, devido a quebra consciente da agdo por parte do narrador
que se depara com os impasses constitutivos da representacdo de Macabéa, o outro de
classe. O didlogo entre as camadas sociais brasileiras parece ndo mais possivel, a relagao
entre elas estabelece-se apenas através da insercdo inescapavel na industria cultural —
tanto pelo viés de Macabéa que escuta diariamente a Radio Reldgio, meio de
comunicacdo que transmite informagdes desconexas, quanto por Rodrigo S.M. que deseja
il gran finale para sua heroina e que recebe “o patrocinio do refrigerante mais popular do
mundo” (idem, p.23).

Clarice Lispector, com a criagdo de seu autor-personagem, entrelaga no
desenvolvimento da narrativa a fabula — o que se conta — a trama — como se conta. Ao
desnudar os processos composicionais, fic¢do e realidade se embaralham, visto que “a
histéria ¢ verdadeira embora inventada” (idem, p.12). O texto desenvolve-se de forma
espiral com rodeios metalinguisticos numa convergéncia do tempo da narragdo e do
tempo da narrativa, pois os fatos da vida de Macabéa sdo contados conforme vao
surgindo no seio da narrativa e no tino do narrador, sem preocupagdo cronologica, tdo

pouco unitaria.
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A escritora em seu derradeiro livro pode “ndo estar compondo a obra, mas
descompondo-a, na medida em que desvela seu percurso criador” (RODRIGUES SILVA,
1992). Esse movimento de desestruturagao da narrativa classica e também do romance
modernista brasileiro rotinizado ¢ proposital e encaminha o debate de até que ponto a
criacdo literaria altera efetivamente a agdo politica.

A hora da estrela nao ¢ historia de uma acdo e sim da auséncia dela. Sao trés
narrativas que se intercalam: a) a de Rodrigo S.M., narrador que conta a histéria de “uns
sete personagens € eu sou um dos mais importantes deles, ¢ claro” (LISPECTOR, 1999,
p.13); b) a trajetoria de Macabéa — infancia, chegada ao RJ, moradia, emprego e relagdo
com Olimpio e Gloria; ¢) e a historia da propria literatura que “se autoquestiona,
problematiza a representacdo literaria, debate-se contra os seus proprios limites”

(BASTOS, 2002, p.142).

Novela literaria transposta em narrativa televisiva

O programa Cena aberta da TV Globo, dirigido por Guel Arraes e Jorge Furtado,
faz uma releitura da novela claricena propondo a selecdo de uma atriz para o papel de
Macabéa. Com o intuito de achar a pessoa ideal, a equipe de producdo chama “um monte
de mocas de mais ou menos 19 anos, nordestinas ou pelo menos com cara de nordestinas,
bem franzinas” (ARRAES & FURTADO, 2003) a um estiidio no RJ para um possivel
teste. Este se constitui a base da série que tem como apresentadora Regina Casé que
incorpora também a fungao de diretora da equipe e atriz na representacao da cartomante e
de Gloria, colega de trabalho de Macabéa. Olimpico de Jesus, namorado desta, ¢
interpretado pelo ator Wagner Moura.

As caracteristicas literarias d’4 hora da estrela de alternar o enredo de Macabéa
com as inquietagdes miméticas de Rodrigo SM de criacdo e representagdo, sdo
incorporadas na narrativa audiovisual, que revela os mecanismos de produgao televisiva
ao mesmo tempo em que a cena teatral se desenvolve. Essa opcao estética poderia
remeter a uma apropriagdo do distanciamento brechtiano.

Brecht formula o teatro narrativo ou dialético cujo ator se distancia do seu papel e

revela os artificios teatrais por traz da cena. Com intuito artistico anti-ilusionista, o
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publico percebe “o carater construido das figuras e, por extensdo, do carater construido
da realidade que elas imitam e interpretam” (SCHWARZ, 1999, p.98). Abandona-se
assim o carater ilusorio e anestésico da realidade humana conceituada no teatro
aristotélico como eterna e imutavel. O ator ndo mais procura vivenciar a personagem em
carne e osso numa identificacdo profunda, mas sim busca o equilibrio entre uma
representacdo justa em primeira pessoa que preestabeleca em seguida uma distdncia em
relacdo ao eu encenado, desfazendo o funcionamento do ficcional, que ¢ tdo social e
mutavel quanto o real. A cena deve representar o mundo no seu carater transformavel e
utiliza-se da metanarracdo, do modo de se contar a histdria, para estabelecer conexdes. A
articulagdo distanciada da agdo teatral aponta para uma mudanca da consciéncia historica
na vida e na arte. O teatro é construto humano, assim como a forma social, ambos
suscetiveis a alteragao.

O intuito politico e estético bretchiano direcionava-se para a tomada de
consciéncia das classes populares, que se aproximariam da arte visando seu potencial
emancipatorio. Os contornos estéticos da novela de Lispector em seu -carater
metalinguistico com foco no modo de destramar a prépria histéria recuperam nogdes
desse procedimento no ambito romanesco. Deste modo, ndo é por acaso que o0s
realizadores de Cena aberta, adaptacdo d’A hora da estrela, optaram por se aproximar
dessa tendéncia narrativa, constituindo uma espécie de making-off das cenas.

Na ambiente televisivo, o distanciamento ¢ apropriado na figura de Regina Casé
que ora dirige e coordenada a cena, ora encena a personagem de Gloria. HA uma
apropriacao do legado brechtiano, mas que ¢ estruturalmente esvaziado por perder a forga
produtiva do teatro dialético na diluicdo do cOmico gratuito, desprovido da intencao
politica libertadora. Se esta ndo ¢ mais a mesma, o intuito estético altera-se, passando a
ser uma atualizagdo sem contradigdo — como se vera a seguir. A referéncia a Bretch ¢ a
primeira estratégia prevista no intuito de moldar um espago popular na televisdo
brasileira, de uma arte feita para e pelo povo.

A adaptagdo televisiva ¢ estruturada em dois blocos segundo o roteiro,
identificacdo quase exata com a divisao de paginas da novela cujo miolo ¢ o encontro de

Macabéa e Olimpico, cena de transi¢cao de um bloco a outro. No entanto, o que marca a
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separacdo em dois blocos ¢ a escolha da moga que encenard a heroina, fato entorno do
qual a série se orienta.

O programa inicia-se com a cena final da novela, a ida a cartomante que
desencadeia o atropelamento e morte de Macabéa. A porta da casa da cartomante (Regina
Casé) abre-se e a camera inquieta, sempre no ponto de vista da visitante que ndo se
revela, segue a anfitrid pelos comodos até a mesa de trabalho. Esta fala sem parar
olhando diretamente para a camera/publico/Macabéa-oculta. A trilha sonora colabora
para dar o clima de suspense e mistério, de algo que se est4 para revelar.

Em todo o primeiro bloco esse clima prevalece, pois ha varias mogas (sete sdo
pré-selecionadas) que tentam representar a protagonista em testes de atuagdo — modo de
feitura da histoéria. Apenas no segundo bloco, com a resolugdo de todos os atores, é que as
encenagoes, enredo da historia contada, tomam maior espago no programa.

Diversas fontes sdo incorporadas a série que mistura basicamente trés planos e
cenarios distintos que se alternam: a) o plano dos procedimentos televisivos — o estudio
onde hd uma roda de discussdo sobre o livro com as mogas, orquestrado por Casé; e onde
se da os ensaios e a preparagdo dos atores, também sob a dire¢do da atriz global; b) o
plano documental — em que hd depoimentos das nordestinas sobre temas vinculados a
vida de Macabéa, como a chegada ao RJ, demissdo, namoro etc; c) o plano ficcional —
encenagdo teatral, o enredo, a historia da personagem, realizada em cenarios
diversificados, como escritério, bar, banco da praca, parque, casa de Macabéa ¢ da
cartomante.

A fusdo de ficgdo, processo criativo e realidade documental efetiva-se para dar
conta da complexidade estética d’4 hora da estrela. Esta convergéncia ndo aparece
apenas nos planos isolados, mas invade as partes constitutivas do programa. Os
depoimentos, por exemplo, sdo meio documentais meio encenados, pois alternam entre
trechos do livro e respostas espontaneas vivenciadas pelas Macabéas ‘reais’:

Moga 1: “Tristeza € coisa de rico, pra quem pode, pra quem ndo tem o que fazer” (LISPECTOR,
1999, p.61) — resposta prevista no roteiro;

Moga 2: “Eu ndo sou feliz porque eu ndo estou na minha terra, acho que se eu tivesse la, eu era
mais feliz” — resposta espontanea;

Moca 3: “Agora eu sou, mas ja passei uma época da minha vida que foi assim muito triste” —

resposta espontanea.
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Essa jungdo inusitada e pouco perceptivel para quem ndo conhece a narrativa
clariceana ou ndo tem acesso ao roteiro parece querer insinuar que o mundo real pode
legitimar o literario e vice-versa, ja que Rodrigo SM insiste que “como a nordestinas, ha
milhares de mocas espalhadas por corticos, vagas de cama num quarto, atras de balcdes
trabalhando até a estafa” (LISPECTOR, 1999, p.14).

As possibilidades exploradas do metalinguistico a entrevista, passando pela
representacdo, fazem do programa uma mescla interessante em que a presenga fisica e
util do texto de origem ¢ valorizada — inovagdo para o género de adaptagdo televisiva.
Todavia 0 meio semidtico receptivo ndo se ausenta: “Os depoimentos das meninas
distanciaram a adapta¢do do jogo meramente literario, levando-o de volta as cercanias da
TV” (SEREZA, 2003).

Contudo a televisdo aproveita a figura do personagem-narrador-autor, Rodrigo
SM, aspecto fundamental da narrativa literaria esquecida na adaptagdo cinematografica
de Suzana Amaral, argumentado em Mousinho (2008). Ele reconfigura-se na presenga de
Regina Casé em todas as cenas e planos. Ela aparentemente domina, ordena e direciona o
programa assim como Rodrigo. Ambos s3o na verdade seres forjados pela criagdo
artistica, este por Lispector e aquela por Arraes e Furtado.

Desconstroi-se por meio dos dois a narrativa literaria e televisiva, mostrando os
procedimentos arquitetados por trds da maquina de escrever ou das cameras. Rodrigo

conta sobre o modo e o tipo de narrativa que faz:

O que se segue € apenas uma tentativa de reproduzir trés paginas que
escrevi € que a minha cozinheira, vendo-as soltas jogou no lixo para o
meu desespero. (...) Nem de longe consegui igualar a tentativa de
repetigdo artificial do que originalmente eu escrevi sobre o encontro
com o seu futuro namorado. E com humildade que contarei a historia da
historia (LISPECTOR, 1999, p. 42).

(Escrevo com o minimo parco enfeitando-o com purpura, joias e
esplendor. E assim que se escreve? Nio, nio ¢ acumulando e sim
desnudando. Mas tenho medo da nudez, pois ela ¢ a palavra final)

(LISPECTOR, 1999, p.82).
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Casé, por sua vez, aponta a cena atras de si [no caso o atropelamento de Macabéa]

e relata a realidade criada:

Morreu mesmo, quer dizer aqui ninguém morreu porque isso aqui € um
boneco, né? E porque a gente ainda ndo escolheu a pessoa que vai fazer
esse papel da Macabéa, quando a gente escolher ai ela vai morrer
mesmo, ndo a pessoa, voce estd entendendo? Vai morrer o personagem
Macabéa, porque esse personagem morre no final desse livro 4 hora da
estrela, da Clarice Lispector, que é o que a gente estd adaptando agora
para virar um programa de TV. ACAO! (ARRAES & FURTADO,
2003).

A comparagdo entre os dois narradores, em formatos e linguagens diferentes, pode
ser fecunda. H4 uma grande despropor¢do de intengdes nos trechos acima: no caso de
Rodrigo, ha uma reflexdo sobre o processo de escrever, como trabalho, elaboragdo; no
caso de Casé, hd certa infantilizagdo no tom didatico com que ela se dirige ao
telespectador, com proposito de esclarecer diferencas elementares entre atriz e
personagens. A suposta naturalidade dos passos a serem tomados, presente no tom
didatico da atriz-personagem ¢ parte de um esforco de espetacularizar o bastidor com a
falsa impressdo de desnudamento dele, ja que o making-off esta previsto no roteiro,
integrando-se a farsa.

Outra caracteristica marcante na relacdo entre SM e Casé seria a tentativa de
aproximacao com a personagem popular — segunda estratégia forjada de fazer da TV um
ambiente democratico do povo. O autor de Lispector, para escrever o livro, deseja se “por
no nivel da nordestina” (LISPECTOR, 1999, p.19). H4 um fascinio pela moga, distante
socialmente, que o habita: “vivo com ela” (idem, p.21); “s6 eu a vejo encantadora. So eu,
seu autor, a amo. Sofro por ela” (idem, p.27). Da empatia nasce o desgosto — “ela me
incomoda tanto que fiquei oco” (idem, p.26) — que se torna aos poucos desprezo —
“cadela vadia” (idem, p.18).

A relag¢do do intelectual escritor com Macabéa ¢ intrinseca na literatura, “ela me
grudou na pele qual melado pegajoso ou lama negra” (idem, p.21). Nao ¢ possivel a

existéncia de um sem o outro. Rodrigo percebe que para que ele possa escrever e usufruir
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da arte, exercer o trabalho livre artistico, ¢ necessario o existir € o penar das camadas
populares, representadas pela nordestina. A consciéncia dilacerada do escritor produz a
culpa: “a historia de Macabéa tem que sair sendo eu estouro” (idem, p.47). H4 uma
afinidade contraditoriamente for¢cada e cruel entre os dois: “mas por que trato dessa moga
quando o que mais desejo € trigo puramente maduro e ouro no estio?” (idem, p.25).
Necessidade e obrigacdo misturam-se a crueldade e & saida discreta pela porta dos
fundos.

Regina Casé, célebre pela sua popularidade e humildade junto a todas as classes
sociais, ¢ considerada a apresentadora das multiddoes. A atriz global, ndo por acaso
escolhida, assume a postura de Rodrigo SM, na tentativa de se aproximar das mogas,
pretensas atrizes para o papel de Macabéa no programa televisivo. As cenas de estudio,
dirigidas por Cas¢, sdo feitas numa roda de discussao, arquitetada para dar a impressao de
uma conversa em que todas (a apresentadora e as nordestinas) estariam no mesmo nivel
de importancia. Além da criagdo espacial do programa tentar igualar atriz consagrada e
pessoas anonimas, a postura ideologica tenta se direcionar no mesmo caminho.

O debate em roda inicia-se com questdes sobre o que € ser nordestina, aspectos
fisicos dos nascidos na regido. Casé entdo comega a comparar o porte fisico de atrizes
famosas com as caracteristicas das mogas presentes. Assim, ao ser igualada aos
nordestinos, a apresentadora assusta-se inicialmente, mas depois confirma o parentesco

que a une as mogas:

A Xuxa ndo tem a menor cara de nordestina, nem Angélica, nem
Carolina Dieckmann? Tem alguma artista com cara de nordestina? Eu?
[risos] Que isso? Que que € esse [risos] ai? Eu parego nordestina? (...) é
porque hoje em dia em sou conhecida, mas eu continuo igual com cara
de pobre, mio de pobre, pé de pobre, entendeu? E que meu avd veio de
pau de arara mesmo, veio de Belo Jardim de Pernambuco, perto de

Caruaru. (ARRAES & FURTADO, 2003).

A intengdo ¢ quebrar a barreira social que as separam, mesmo que para isso seja
preciso dizer hipocritamente que uma das atrizes mais ricas da TV tem cara de pobre,

como todas as participantes do programa (faxineiras e donas-de-casa).
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Casé mostra-se atenciosa em relagdo ao outro de classe: “fiquei com as meninas,
conversando e tudo, interessadissima, pensando em tudo que elas podiam trazer” (idem,
2003). Utiliza-se de uma linguagem didatica e coloquial assim como se pretende (e ndo
cumpre) SM na novela: “nada leio para ndo contaminar com luxos a simplicidade da
minha linguagem” (LISPECTOR, 1999, p.23).

Outro fator que contribui para essa aparente inser¢do das mocas humildes no
universo da dramaturgia televisiva é a convivéncia delas com o gala de cinema, Wagner
Moura. Tenta-se a juncdo de classes sociais distintas, de um didlogo pela ‘arte’ teatral.
No entanto, a impossibilidade estrutural ¢ evidente. Casé, dirigindo o ensaio de uma das
mocas que contracena com Moura, percebe o assombro paralisante da anonima diante do
ator profissional: “Vendo vocé assim com tanta vergonha, vocé fica encantada com ele,
quando vocé olha pra cara dele. Vocés ja se conhecem? Wagner, Michele”. A
apresentacdo da diretora ndo ¢ suficiente, o abismo existente transcende a cena.

No primeiro bloco do programa, as mogas do povo parecem tomar a telinha, numa
espécie de democracia televisiva e literaria. A TV mostra-se como o lugar de
oportunidades igualitarias, visto que todas podem interpretar a protagonista do livro
adaptado: “a gente quer contar essa historia todo mundo junto, eu de Macabéa, vocés de
Macabéa, mesmo que a gente precise de alguém pra ficar mais tempo, decorar o texto e
tal, todo mundo ja ¢ um pouco a Macabéa”, diz Casé. As mogas se revezam nas cenas,
uma dé continuidade ao ato da outra. A camera ¢ generosa focando algo, ela abre o plano
e revela a nova atriz-Macabéa.

O objetivo inicial é construir o programa com a participagdo efetiva das
Macabeéas, tiradas na vida real. Todas discutem e montam em conjunto o figurino de
Gloria. Mesmo guiadas por Casé, ha um acordo prévio das escolhas: “Todo mundo
concorda que decote € uma coisa que a Gloria tem?”.

Todavia, essa idealizacdo social de harmonia e unido das classes desfaz-se na
transi¢do para o segundo bloco. A realidade brasileira impde-se objetivamente diante da
equipe de realizadores que nao previam no roteiro a mudanga inesperada na segunda
parte do programa, assim como Rodrigo SM nao deseja a morte de Macabéa no fim, se
desculpando, explica-se: “ndo pude evitd-la, a gente aceita tudo porque ja beijou a

parede” (LISPECTOR, 1999, p.86).
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Arraes, Furtado e Casé tiveram que lidar com o problema, ndo sem resisténcia. Na
cena do encontro de Macabéa e Olimpico, rodada num bar no RJ, Regina Casé anuncia a
necessidade da escolha de apenas uma atriz para o papel da protagonista: “vamos ter que
ficar com uma Macabéa s, para representar todas as outras que existem”, diz a
apresentadora. Antes de desfazer o suspense de quem serd selecionada, mostra-se um
trecho da entrevista de Clarice Lispector, concedida @ TV Cultura em 1977, ano de
publicacdo d’A4 hora da estrela. A escritora € resgatada para explicar um pouco sobre a
origem da narragdo e da sua personagem: “¢ a histdria de uma inocéncia pisada, de uma
miséria anénima”, conta Lispector.

Desta maneira, revela-se contraditoriamente a moca escolhida: uma atriz carioca
profissional, que se apresentou nos estidios da TV Globo, disfarcada de nordestina. O
constrangimento e o incdmodo confuso de Regina Casé s3o notérios no momento em que
esta conversa com a selecionada, Ana Paula Bouzas — cena improvisada de transi¢do para

o segundo bloco da série:

Eu ndo gostei da ideia da gente estar fazendo um teste, a gente nao estar
procurando uma atriz, porque a maioria ndo ¢ atriz e a gente estava
procurando mesmo uma Macabéa. Na verdade vocé€ convenceu como
Macabéa, independente de ser atriz, mas precisava alguém que pudesse
fazer, interpretar e que fosse atriz mesmo. (ARRAES & FURTADO,
2003).

A contradicao do discurso € nitida. O que se buscava de fato? Uma Macabéa real
ou alguém que pudesse atuar como atriz profissional? O suposto projeto inicial de ter
uma mogca nordestina saida do anonimato da vida carioca para interpretar a protagonista
clariceana nas telinhas da rede Globo esmoreceu-se diante da impossibilidade do cenario
social brasileiro, que se sobressaiu no processo de constru¢do do programa. Os
realizadores, diante do impasse estrutural, admitiram essa defasagem historica ao nao
escolher uma daquelas mulheres reais. A arte da encenagdo os exigiu alguém da mesma
estirpe social dos atores profissionais, que conseguisse lidar com a palavra e o corpo de
forma critica, € ndo uma pessoa que “‘errava demais na datilografia” (LISPECTOR, 1999,

p.25). A divisdo social dissimulada em empatia de classe transfere-se da novela literaria
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para a TV, decretando a separagdo prevista por SM: “Ha os que tém. E h4 os que ndo
tém. E muito simples: a(s) moga(s) ndo tinha(m). Ndo tinha(m) o qué? E apenas isso
mesmo: ndo tinha(m)” (idem, p.25).

O confronto e o questionamento do discurso literdrio transfigurados em discurso
visual apontam para uma camada da sociedade a qual a representacdo artistica ainda ¢
alheia. A Macabéa real ndo pode se representar, depende do crivo de uma classe abastada
que a possibilite. Isso se d& por causa da impossibilidade do mundo objetivo em que essas
pessoas ndo tomaram frente e ndo se emanciparam. Problema cujos impasses sdo
discutidos pelo autor clariceano em 1977 e que se arrastam até 2003, num outro veiculo
supostamente feito e aprovado popularmente — a TV, meio de comunicagdo de massa. No
entanto, esta ndo tem espago para o povo, apenas molda-se este espago [no primeiro
bloco] que ndo se concretiza efetivamente [na escolha da atriz profissional]. As historias
“de uma inocéncia pisada, de uma miséria andnima”, dito por Lispector, continuam a
existir se atualizando perversamente pela tentativa de mascarar o conflito real de classe,
numa alegoria exaltada da emancipagao popular via televisao.

A atriz selecionada parece ter consci€ncia do que estava acontecendo no momento
da escolha. Ao ser perguntada sobre o que as outras mocgas teriam contribuido na
formacgdo da personagem, Ana Paula Bouzas responde visivelmente tocada pelo “ar de se
desculpar por ocupar espago” (LISPECTOR, 1999, p.27) de uma das mogas, a dona-de-

casa, Ana Lucia:

Eu estou muito pensando numa pessoa, numa delas que pra mim ficou
bem forte. Ela me emocionada muito [pausa e lagrimas]. E a Ana Lucia.
Ela tem um olhar muito doce ¢ muito sofrido. Eu acho que eu ndo
conseguiria reproduzir aquele olhar, mas eu acho que como eu me
sensibilizei eu ja absorvi um pouco dela. Ela ficou uma imagem forte

pra mim. (ARRAES & FURTADO, 2003).

Os atores e os realizadores sabiam o que estavam fazendo. Ana Lucia era a
Macabéa perfeita, real, em carne e osso. Porém as condig¢des objetivas e o meio televisivo
industrial que incorporou a novela ndo os permitiram alterar o quadro estabelecido a

partir do segundo bloco da série. A promessa da cena ‘aberta’ ndo se cumpre: “O maior
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recado prometido por Cena Aberta, de que ser ator ndo ¢ trabalho para super-herdis, ndo
foi dado. Na hora de interpretar mesmo, sé atores profissionais tiveram vez” (TEIXEIRA,
2003).

Para iniciar a segunda parte, hd um corte brusco entre o didlogo de Casé e Bouzas
sobre Ana Lucia. Passa-se diretamente a uma cena gravada na chuva encenada por
Wagner Moura, Olimpico, e Bouzas, no papel definitivo de Macabéa. O impasse
estrutural do programa discutido na transi¢do das partes ¢ esquecido. Agora apenas atores
profissionais (Cas¢, Moura e Bouzas) em ensaio e em cena. Todavia, as mogas ndo sdo de
todo excluidas, continuam a aparecer nos depoimentos — com apenas respostas
espontaneas nesse momento. As mocgas sdo relegadas ao plano documental, reforgando a
exclusdo historica que elas vivenciam no plano da arte e da representagdo. O testemunho
faz com que elas tenham o direito ao grito documentado, estatico, colado a realidade, ndao
ao grito via arte, representativo e emancipador, do qual Lispector relata a auséncia em seu

livro.

O conforto na TV

A televisdo comercial, como ja foi dito, tem interesses mais financeiros que
estéticos. Cena Aberta foi uma série-teste de quatro episddios cortada, sem explicagdes
claras, para o ano seguinte. Ela consegue inovar na linguagem televisiva habitual, devido
a mistura de planos e a desconstru¢cdo do proprio fazer artistico, no entanto, ndo foge de
aspectos formais da televisdo global, baseada nas restrigdes do “Padrao Globo de
Qualidade”. Geralmente problemas sdo neutralizados para uma maior aceitacdo do
publico, acostumado historicamente a solu¢des simplificadas.

Apesar dos avangos formais da adaptagdo visual d’A4 hora da estrela, duas cenas
relevantes subestimam o telespectador brasileiro fazendo o programa conservar aspectos
tradicionais da televisdo reificadora que “oferece uma resposta sempre mais
tranquilizadora” (KEHL, 1991, p.63) e logica da vida. Os dois episdodios em questao
invertem os acontecimentos literarios, ndo com proposito de melhor traduzir a obra no
seu tempo € no seu meio semidtico novo, mas com motivagdes proprias da televisao

compromissada com a aceitagdo apatica e fetichizadora do publico.
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A primeira cena remete a reacdo de Macabéa diante da despedida inesperada de
Olimpico, que a troca pela colega de trabalho, Gloria. No livro, a nordestina perturbada
reage estranhamente: “Na hora que Olimpico lhe dera o fora, a reagdo dela (explosdo)
veio de repente inesperada: pOs-se sem mais nem menos a rir. Ria por ndo ter se
lembrado de chorar. Surpreendido, Olimpico, sem entender, deu algumas gargalhadas.
Ficaram rindo os dois” (LISPECTOR, 1999, p.61).

Essa reagdo inabitual da protagonista ¢ um sintoma da auséncia de uma vida
subjetiva complexa, esmagada pela industria cultural de massa. Macabéa nao sabia o que
era o choro nem a tristeza, esta era, segundo S.M. “coisa de rico, era pra quem podia,
para quem nao tinha o que fazer. Tristeza era luxo” (idem, p.61).

Como transfigurar essa cena para a TV sem causar choque ou estranheza
excessiva, afinal como alguém perde o namorado e ri em seguida? Impossivel. O
programa utiliza-se deste trecho para realizar o climax dramatico da historia. A namorada
traida, incorporada pela atriz Bouzas, chora compulsivamente no banco da praga,
revelando enorme sofrimento e compaixdo pela perda. O abalo emocional ¢ reforcado
pelo close nas mogas dos depoimentos que choram, todas com olhos avermelhados.

Do riso inesperado e completamente fora dos padrdes que poderia despertar nos
telespectadores o questionamento, a duvida e a desconfianca passa-se ao choro
tradicional do melodrama tecnicolor. E a imposicdo deste sobre o poder de
distanciamento do real que a forma do romance impunha ao material, havendo assim uma
neutralizacdo do contetido pela forma adotada pelo programa de TV, ou melhor, pela
opgao adotada formalmente.

A outra cena refere-se ao final feliz proposto por Arraes e Furtado, que parece
perder a esséncia clariceana. O final de Macabéa e, consequentemente, do livro inicia o
programa: “Se bem que como a gente ja contou esse final no inicio, quem sabe a gente
nao pode acabar ali no meio, numa hora mais alegre”, diz Regina Casé¢ diante do
atropelamento desvelado como técnica de filmagem com bonecos e dublés.

Essa sugestao inicial ¢ incorporada ao final da série em que a porta da casa da
cartomante se abre e vé-se imediatamente a atriz que representa Macabéa, diferentemente
da cena do inicio. A camera posiciona-se em outro angulo, como se revelasse finalmente

0 que estava suspenso anteriormente. A cena do tar0 ocorre rapidamente apenas para
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relembrar o que ja foi mostrado. A voz off de Casé como cartomante continua na saida de
Macabéa, momento em que esta desconsertada ao ver o gringo do seu destino, pisa na rua
e o carro que a atropelaria surge. Antes que de fato o acidente aconteca, o plano abre e
aparece a diretora Regina Casé, rodeada do maquinario cinematografico, dizendo:
“CORTA! Vai pra 14 Aninha [atriz Ana Paula Bouzas], rapido o duble”.

Desfaz-se assim a cena teatral e o making-off toma lugar. Porém, Ana ( como
atriz) senta-se na cadeira de filmagem, surge Wagner Moura, transfigurado em Olimpico,
e chama-a para dar uma volta. Ela aceita, agora ja metamorfosecada em Macabéa
novamente, e diz: “Eu sabia que vocé ia voltar, a cartomante me disse, ela ndo mente
nunca”. Essa cena ocorre paralela a filmagem do atropelamento e aos berros da diretora
Casé, no mesmo enquadramento. Ator e personagem confundem-se assim como realidade
¢ ficgdo. Conserva-se o final clariceano, desvelado como criagcdo humana, de um lado da
tela e do outro inventa-se um término alegre e reconfortante para o telespectador.

Essa resolucdo parece ficar em cima do muro, indecisa. Nao quer ceder
completamente aos fetiches televisivos, nem pode abrir mao deles. A criagdo na TV esté
encurralada: ou se faz concessdes e acredita-se que “o telespectador ndo tem
discernimento, ¢ emocional e intelectualmente imaturo, necessita ser protegido da
realidade e, para tanto, a saida ¢ manté-lo preso a crengas tradicionais e imutaveis”
(BUCCI, 2000, p.89) que ¢ a prometida felicidade hollywoodiana e burguesa, com o aval
da figura mitica, a cartomante, do casamento e do dinheiro, visto que Macabéa ira se
casar com Olimpico, futuro deputado; ou mantém-se o compromisso artistico de
transfigurar a realidade para visualiza-la em suas contradic¢des.

A desgraca do fato de que a “vida come a vida” (LISPECTOR, 1999, p.85) ¢ o
presente de Macabéa, a morte € o seu destino, ¢ a inica hora em que ¢ percebida pelos
demais: “Algumas pessoas brotaram no beco nao se sabe de onde e haviam se agrupado
em torno de Macabéa sem nada fazer assim como antes pessoas nada haviam feito por
ela, s6 que agora pelo menos a espiavam, o que lhe davam uma existéncia” (idem, p.81).

A protagonista ¢ apenas percebida por ter virado espetaculo publico, na hora da
morte teve a sua hora de estrela. Rodrigo SM ndo faz concessodes, capta a realidade
objetiva brasileira na sua figuracdo: “Eu ainda poderia voltar atras em retorno aos

minutos passados e recomecar com alegria no ponto em que Macabéa estava de pé na
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calcada — mas ndo depende de mim dizer que o homem alourado e estrangeiro a olhasse”
(idem, p.80).

O final tranquilizador de Arraes e Furtado soa artificial e nada realista, ja que,
quanto ao presente, futuro clariceano, o destino de Macabéas so sera diferente daquele de
1977 no mundo ainda mais dominado pelo fetiche da mercadoria e do capital que ¢ a

industria televisiva, criadora de ilusdes e sonhos.

Consideracoes finais

Sendo recriagdo d’A4 hora da estrela de Clarice Lispector, Cena aberta transforma
o meio literario de Rodrigo SM e de Macabéa no ambiente visual da televisdo brasileira,
na tentativa de dar uma resposta atual para o texto de origem. A intengdo do programa
flerta, cinicamente, dada as impossibilidades concretas de efetivacdo, com o projeto
nacional-popular da década de 1960 de socializacdo dos meios de producdo das
linguagens artisticas, visando a constru¢do de uma imagem popular do pais e seus
dilemas, construida pelo, com e para o povo, visando a transformagdo das estruturas
arcaicas do pais e a consolidacao da nacgao.

A obra televisiva, a revelia de suas intengdes estéticas, marca a contundente
separacao de classes e a impossibilidade efetiva da representagdo popular nos veiculos
comerciais da industria cultural brasileira. Reconfigurando o narrador-autor de Lispector
quanto ao seu posicionamento dialético diante do outro de classe, Regina Casg,
transfigurada em SM, simplifica a relagdo, pois apenas nutre empatia e nao conflito.
Todavia a macroestrutura da série abarca o outro ponto da dialética quando descarta as
personagens andnimas do povo da cena, na escolha de uma atriz profissional para o papel

de Macabéa.
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SIMULACROS DE UMA ESPOSA: LEITURA DE “A IMITACAO DA ROSA”,
DE CLARICE LISPECTOR
THE SIMULACRA OF A WIFE: ANALYSIS OF CLARICE LISPECTOR’S
“A IMITACAO DA ROSA”

Gabriela Ruggiero NOR'

RESUMO: O artigo apresenta uma leitura do conto “A imitacdo da rosa”, de Clarice
Lispector, publicado originalmente na coletanea Lagos de familia (1960). A protagonista
Laura, centro de nossa analise, ¢ apresentada como uma personagem dissociativa, que
oscila entre dois extremos, a contengdo € o caos, incapaz de administrar um equilibrio
ou uma fixidez identitaria que lhe permitiriam interagir com sucesso na sociedade
patriarcal. Emulando temporariamente a postura de uma esposa, e, posteriormente,
tentando imitar dentro de si a beleza das rosas, Laura é colocada numa dinamica de
copias, reflexos e imitagdes, as quais analisamos através do conceito de mimesis, da
presenca do objeto espelho na narrativa e da interpretacao dos dois eixos de sustentagao
da personagem, a rigidez ¢ a desrazao.

Palavras-chave: rigidez; caos; identidade; imitagao.

ABSTRACT: This paper presents a reading of Clarice Lispector's short story “Imitacao
da rosa”, originally published in the anthology Lacos de familia (1960). The protagonist
Laura, the center of our analysis, is presented as a dissociative character, who oscillates
between two extremes, containment and chaos, unable to manage a balance or fixity of
her identity that would allow her to interact successfully in the patriarchal society.
Temporarily emulating the behavior of a wife, and then trying to imitate the beauty of
the roses, Laura is placed in a systems filled with copies, reflections and imitations,
which we aim to analyze through the concept of mimesis, the presence of the object
mirror in the narrative and the interpretation of the two axes that support the character:
rigidity and unreason.

Key-words: rigidity; chaos; identity; imitation.
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O conto “A imitacao da rosa”, de Clarice Lispector, encontra-se na coletanea Lacos de
familia, publicada originalmente em 1960. Como os outros textos da obra, o conto em
analise coloca em questdo a complexidade das relagdes interpessoais, passando pelos
eixos da opressdao patriarcal e da situagdo da mulher na familia de classe média no
cenario urbano dos anos 50-60. Em nossa leitura, apresentaremos como e€ixos para
analise a construcao da protagonista Laura, destacando trechos em que a personagem se
olha ao espelho, confrontando duas imagens de si: a mulher contida e obediente, de um
lado, e a mulher em desrazao e cadtico desejo, de outro.

O inicio do conto apresenta Laura concentrada em estar pronta para sair, vestida
e com a casa arrumada quando seu marido, Armando, regressasse do trabalho. Apos um
longo tempo de afastamento — infere-se, pelo texto, que se trate de uma internagao
psiquidtrica de Laura — os dois sairiam para jantar com um casal de amigos. A ideia de
recomeco marca este primeiro momento, com Laura antecipando o que se passara a
noite: “agora que ela estava de novo 'bem', tomariam o 6nibus, ela olhando como uma
esposa pela janela, o braco dado no dele” (LISPECTOR, 1983, p.37). A personagem
elabora e ensaia mentalmente o que acontecerd mais tarde; porém, como se pode notar
pelo fragmento citado, a recuperacdo de Laura ¢ posta em duavida, sugerindo
instabilidade, sinalizada pelo uso de aspas na palavra “bem”, o que indica que este
estado € pouco confidvel.

O fato de ela se preparar para olhar “como uma esposa” instaura no texto a
atmosfera de simulacro que envolvera muitas a¢gdes da protagonista, principalmente no
que diz respeito ao ambito doméstico e a vida conjugal. O termo genérico “uma
esposa”, ndo particularizado, indica a existéncia de uma série de preceitos e expectativas
socialmente compartilhadas no tocante ao que deve ser o comportamento de uma
mulher casada.

Ao voltar a sua casa e a seu marido depois de seu afastamento, Laura procura
dar ares de naturalidade para a rotina arfante que tem de cumprir em seu lar. Assim,
frases comparativas com o uso da conjun¢do “como” sdo abundantes no texto,
sublinhando o esforgo e o fingimento que circundam as ag¢des da personagem, que tenta
se enquadrar nas expectativas alheias.

De fato, ainda na primeira pagina do conto, observa-se, na descri¢do antecipada

do jantar, como os lugares ocupados por homens e mulheres sdo definidos e estanques;
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1sso se manterd ao longo da narrativa, de modo a demonstrar o quanto os personagens
estdo inseridos numa rigida ordem patriarcal, a qual ¢ desconfortavel para Laura.
Angustiada, a protagonista transita por dois extremos, aquele da rigidez e da norma que
lhe permite, ainda que dolorosamente, participar da ordem social ¢ doméstica, e aquele
do excesso, da “luz”, como se descreve no conto, da agitagdo insone que causou sua
internagdo em primeiro lugar. Este estado excepcional € o que ela deseja evitar, para nao
decepcionar aqueles que contam com sua recuperacao; porém, o unico modo de fazer
isso € a contengdo absoluta de seus impulsos e desejos, € o mergulho na restricdo € no
método como formas de protecdo. O que ela deve fazer, portanto, ¢ voltar “a
insignificancia com reconhecimento. Como um gato que passou a noite fora e, como se
nada tivesse acontecido, encontrasse sem uma palavra um pires de leite esperando”
(LISPECTOR, 1983, p.37-38).

Uma vez que “a paz de um homem era, esquecido de sua mulher, conversar com
outro homem” (Ibidem, p.37), Laura regozija-se diante da possibilidade de a saida
noturna propiciar a Armando tal satisfacdo, com o marido ignorando-a suavemente,
esquecendo-se dela por alguns instantes. Afinal, a cena seria um alivio para a propria

Laura: “ha quanto tempo ndo via Armando enfim se recostar com abandono, esquecido

dela? E ela mesma?” (Ibidem, p.38). Neste momento,

Interrompendo a arrumacdo da penteadeira, Laura olhou-se ao
espelho: e ela mesma, ha quanto tempo? Seu rosto tinha uma graca
doméstica, os cabelos eram presos com grampos atrds das orelhas
grandes e palidas. Os olhos marrons, os cabelos marrons, a pele
morena e suave, tudo dava a seu rosto j& ndo muito mog¢o um ar
modesto de mulher. Por acaso alguém veria, naquela minima ponta de
surpresa que havia no fundo de seus olhos, alguém veria nesse minimo
ponto ofendido a falta dos filhos que ela nunca tivera? (Ibidem, p.38).

O paragrafo retoma a questdo anterior - “e ela mesma, hd quanto tempo?” -
porém, simultaneamente, destaca-a de seu contexto, deixando-a em suspenso, a
pergunta incompleta enquanto Laura se olha ao espelho. A descricdo de Laura ¢ sobria:
sua cor ¢ o marrom, como o vestido que ela escolheria para o jantar (Ibidem, p.37). A
cor ¢ repetida varias vezes no conto, “o vestido marrom combinava com seus olhos e a
golinha de renda creme dava-lhe alguma coisa de infantil, como um menino antigo”
(Ibidem, p.44), travestindo-a de um aspecto virginal e andrégino, ideal para ela, que

busca a supressdo de qualquer traco chamativo. Ela era “castanha como obscuramente
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achava que uma esposa devia ser. Ter cabelos pretos ou louros era um excesso que, na
sua vontade de acertar, ela nunca ambicionara.” (Ibidem, p.46). Além disso, “sobretudo
nunca se deveria ser a coisa bonita” (Ibidem, p.53), e “o principal nunca fora a beleza”
(Ibidem, p.40). Em sua busca por apagamento e modéstia, era preciso inclusive
esconder o corpo, justificar o fato de possuir um corpo sexualmente atraente. Pode-se

perceber o desconforto da protagonista com sua aparéncia no trecho a seguir:

[...] ela iria de braco dado com Armando, andando devagar para o
ponto do 6nibus, com aquelas coxas grossas que a cinta empacotava
numa s6 fazendo dela uma 'senhora distinta'; mas quando, sem jeito,
ela dizia a Armando que isso vinha de insuficiéncia ovariana, ele, que
se sentia lisonjeado com as coxas de sua mulher, respondia com muita
audacia: “De que me adiantava casar com uma bailarina?”, era isso
que ele respondia. Ninguém diria, mas Armando podia ser as vezes
muito malicioso, ninguém diria. (Ibidem, p.44-45).

A escolha de Laura por “empacotar” as coxas a fim de sentir-se uma “senhora
distinta”, bem como sua opg¢ao pelos vestidos marrons, sobrios, obedece a um senso de
dever, relacionado a logica patriarcal: ela se baseia naquilo que pensa ser exigéncia para
a adequagdo no papel de esposa. Tal senso de obrigagdo ndo se impde em todas as
personagens femininas do conto: Carlota, amiga de Laura, age de modo diferente com

seu marido.

Nao ¢ que Carlota desse propriamente o que falar, mas ela, Laura —
que se tivesse oportunidade a defenderia ardentemente, mas nunca
tivera a oportunidade -, ela, Laura, era obrigada, a contragosto, a
concordar que a amiga tinha um modo esquisito e engracado de tratar
o marido, oh ndo por ser “de igual para igual”, pois isso agora se
usava, mas vocé sabe o que quero dizer. E Carlota era até um pouco
original, isso até ela ja comentara uma vez com Armando e Armando

concordara mas nao dera muita importancia. (Ibidem, p.46).
Importancia, por sinal, que ele ndo concedia as palavras de Laura em geral:
“com Armando as vezes ela relaxava e era chatinha, o que ndo tinha importancia porque
ele fingia que ouvia mas ndo ouvia tudo o que ela lhe contava, o que ndo a magoava, ela
compreendia perfeitamente bem que suas conversas cansavam um pouquinho” (Ibidem,
p-45). O que sempre satisfizera ao marido, em contrapartida, era quando ela pedia a si
mesma “Um instante s, s6 um instantezinho” de descanso, e o fazia “como se pedisse a
um homem, o que sempre agradara muito a Armando” (Ibidem, p.43). As referéncias a

vida de Armando e Laura sdo marcadas pelo descaso autorizado com que o marido a
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trata, pelo menos enquanto a esposa se mantém “contida”. Os tnicos dois momentos do
conto em que se faz mencao a algum tipo de apreco dele por ela sdo este citado, ou seja,
o modo como ela pedia como se pedisse a um homem, humildemente recolhida a sua
sujeicdo, ¢ quando se descreve o corpo de Laura. A estima de Armando pela
protagonista €, assim, condicionada a aparéncia da mulher ou a sua habilidade de se
manter zelosamente submissa, o que s6 se modifica quando ela ingressa na desordem
novamente, o que lhe provoca espanto e perplexidade muda.

A descricdo de Laura ao espelho, além de situa-la no espectro das cores
discretas, ou seja, que fogem da extravagancia, traz também, pela primeira vez no texto,
“o ponto” que existe no fundo de seus olhos: aqui, ele aparece como parte da frustragao
de ndo ter tido filhos. Ela se pergunta se os outros perceberiam seu desapontamento, se
aquilo que se anuncia sutilmente em seus olhos poderia denunciar a mascara de
resignagdo de que ela se reveste ao voltar para casa. Como veremos ao longo do conto,
este “ponto” mencionado ¢ indicativo da desestruturagdo futura; ¢ o que restara da crise
apos a melhora da protagonista, indicio que surge “assim como o vaga-lume acende”
(Ibidem, p.56). Além disso, o “ponto ofendido” mantém relagdo com o desejo da
personagem, desejo de ter filhos, neste caso, e de possuir as rosas do titulo, como sera
mencionado mais a frente.

A aparicao do espelho no conto ndo ¢ casual. A comegar pelo titulo, bem como o
uso de similes ao longo do texto, a ideia de representagdo ou imitacdo percorre todo o
conto, sendo uma de suas principais linhas de forca, e o espelho ¢, naturalmente, um
veiculo de copia da imagem, de reflexdo, duplicagdo; duplicacdo que ¢ a mesma de
Laura, personagem dissociativa. Quando tenta se adequar a vida doméstica, as agdes de
Laura parecem a representacdo de esposa; quando novamente, ao final da narrativa, se
entrega a um outro estado, este relacionado ao que ela vivera antes, quando de sua
internacdo, ¢ o enlevamento pela beleza das rosas e a conseguinte tentativa de imita-las
dentro de si que a fazem se perder. A questdo da duplicacdo e da repeti¢do, que aparece
copiosamente no texto, encontra no espelho uma metéafora adequada.

A protagonista oscila entre dois polos opostos, sem poder transitar pelo meio,
pelo equilibrio. Os indicios dados pela personagem acerca do estado em que ela se
encontrava antes de voltar para casa permitem afirmar que seu “transe” ¢ caracterizado

pela sensacdo de ser “super-humana”, conforme se afirma a pagina 41 do conto
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(LISPECTOR, 1983). O excesso ¢ a marca, por exceléncia, desta personagem.

Quando levada por seu estado excepcional, ela ¢ tomada pelo génio, pela
insonia, pela luz; algo que a invade e que contamina, “como um cancer, a sua alma”
(Ibidem, p.42). No entanto, quando estd agindo em conformidade com as expectativas
do social, o excesso também aparece: a meticulosidade com que arruma suas gavetas,
escolhe suas roupas, bem como sua exagerada preocupagdao com o uso do tempo para
distribuir as tarefas domésticas, denotam desequilibrio, da mesma forma que o estado de
“super-humana”. Seu estado excepcional também ¢ descrito como sendo dotado de uma
“perfeicdao” (Ibidem, p.42). Interessante notar que a perfeicao é, para a protagonista,
caracteristica tanto de seu estado de devogao ao método, em que se encontra no retorno
a casa, quanto de sua entrega ao outro lado do excesso. Assim, por um lado, a perfei¢ao

¢ a impessoalidade, como Laura nota em sua casa, decorada friamente:

Sentou-se no sofd como se fosse uma visita na propria casa que, tao
recentemente recuperada, arrumada e fria, lembrava a tranquilidade de
uma casa alheia. O que era tdo satisfatério: ao contrario de Carlota,
que fizera de seu lar algo parecido com ela propria, Laura tinha tal
prazer em fazer de sua casa uma coisa impessoal; de certo modo
perfeita por ser impessoal. (Ibidem, p.40).

A casa estd “recuperada”, como a propria personagem. O fato de ela se
comportar em sua casa como se fosse uma visita aporta dois eixos de reflexdo: em
primeiro lugar, a casa ¢ retratada como se fosse a propria Laura, o que indicaria, pela
aproximacdo, que ela também ¢ uma “visita” dentro de si mesma; ndo age com
naturalidade, ensaia seus gestos e suas falas, passa longo tempo elaborando como se
comportara a noite, trata a si mesma como uma estranha a quem ¢ necessario conter,
explicar como se deve agir. Além disso, comportar-se como uma visita indica falta de
pertencimento: a casa ndo pertence a ela, o que sinaliza renuncia a uma autonomia ou
antes a impossibilidade de assumi-la. De fato, quando de seu retorno a casa, marcada
pela heteronomia, a protagonista obedece as ordens médicas, tais como beber leite e ndo
se esforgar para parecer que estd bem. Levemente cética, tenta respeitar ordens que lhe
parecem contraditorias, e esforca-se para dar conta de corresponder a uma postura que
pensa ser a que os outros lhe exigem. A associagdo entre casa e mulher ainda evidencia

a circunscricdo de Laura ao ambiente privado, o que ndo surpreende, uma vez que,

como visto, na dinamica do conto — que ecoa o proprio contexto de escrita de Clarice
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Lispector — a mulher deveria encontrar sua satisfagdo no cumprimento de um destino
doméstico, papel outorgado pela ldgica patriarcal.

A personagem, quando fora de seu transe, ndo se apropria dos contetdos de sua
vida, como mostra a men¢ao ao livro Imitagdo de Cristo, que, na escola, “com um ardor
de burra ela lera sem entender” (LISPECTOR, 1983, p.39). Laura ainda “copiava os
pontos das aulas sem compreendé-los” (Ibidem, p.38), porque tinha gosto em escrever
com a caligrafia perfeita; agarra-se, assim, ao método pelo método, esvaziando de
sentido acdes que poderiam aportar algum tipo de conhecimento. Esfor¢ando-se para se
desvencilhar de sentidos possiveis, buscando o cansago como forma de recompensa e
investindo na ocupagdo excessiva do tempo, Laura gostava de “fazer as coisas
renderem” (Ibidem, p.43), mesmo com atividades que ndo requereriam tanta minucia.
Isso ¢ indicado por comentarios como a mengdo ao “gosto que [Laura] tinha em arrumar
gavetas, chegava a desarruma-las para poder arrumé-las de novo” (Ibidem, p.46). Busca
alivio na repetigcdo incessante, que parece poupa-la da possibilidade de perder-se em seu
universo alheado de luz, caracteristico de sua crise, a qual, alids, ¢ marcada pela
“terrivel independéncia” (Ibidem, p.41), tdo distante de sua sujeicdo cotidiana as
expectativas dos outros.

A alusdo a obra Imitagdo de Cristo chama atencdo para outra forma de
pensamento que Laura compartilha: a moral cristd, que se faz sentir em escolhas de
vocabuldrio, como o uso das palavras dever, peniténcia, tentagdo, perddo, culpa,
sagrado, piedade, fé, entre outras. Ela fora entregue ao marido “de um pai e de um
padre” (LISPECTOR, 1983, p. 42), reforcando simbolicamente as duas linhas de forca
que conduzem o seu comportamento contido, sua diligente e abnegada dedicacdo a
manter-se sem impulsos, ja que, “gragas a Deus, voltara” (Ibidem, p.43), deixando para
tras o episodio de afastamento e surto.

Nesta estoica tentativa de prevengdo do caos, o tempo ganha contornos
diferentes. Laura faz referéncias ao passado, a internagdo, quando ela era langada “como
a uma galinha no abismo da insulina” (Ibidem, p.44); também o passado do dia em que
se desenrola a a¢do ¢ mencionado: pela manha ela fora a feira, comprara rosas. Faz
também incessantemente referéncia ao futuro proximo, ao jantar que terd com seus
amigos e marido; antecipa todos os seus gestos e passos, elabora listas de coisas a fazer.

Porém, no periodo em que efetivamente acompanhamos Laura no tempo presente, nada
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acontece. Apenas no plano subjetivo € que encontramos efetivamente alusdes a eventos
passados ou futuros, estes imaginados pela personagem. Em sua casa, o que ela deve
fazer ¢ estar preparada para a saida noturna, preparada para atender ao marido quando
este regressasse. Mas nada disso acontece: o presente do conto ¢ imdvel, inteiramente
submerso na consciéncia da protagonista, um presente fixo que sugere se estender
como parte de sua rotina dali por diante.

Porém, o reingresso de Laura nesta rotina e no método ¢ interrompido pela visao
das flores que comprara mais cedo. O momento de ruptura, extremamente forte, tem seu

inicio indicado através de uma simples frase: “Até um jarro de flores” (Ibidem, p.47). A

rey 1

locugdo “até” € o que marca a diferenciacdo entre o que se vinha vivendo e o que se
experimentara dali por diante; porém, a frase ¢ incompleta - a “até um vaso de flores”
falta o verbo, a irrup¢do repentina do substantivo, sem que nada mais se desenvolva,
coloca a narrativa em suspensao, como fica a propria Laura. E ¢ a beleza das rosas que

fixa seu olhar:

Nunca vi rosas tao bonitas, pensou com curiosidade. E como se ndo
tivesse acabado de pensar exatamente isso, vagamente consciente de
que acabara de pensar exatamente isso e passando rapido por cima do
embarago em se reconhecer um pouco cacete, pensou numa etapa
mais nova de surpresa: “sinceramente nunca vi rosas tdo bonitas”.
Olhou-as com atencdo. Mas a atencdo ndo podia se manter muito
tempo como simples atencado, transformava-se logo em suave prazer, e
ela ndo conseguia mais analisar as rosas, era obrigada a interromper-se
com a mesma exclamac¢do de curiosidade submissa: como sao lindas!
(Ibidem, p.47).

A beleza das flores ndo dispde Laura a uma apreciacao passiva; ela abandona sua
(13 214 29 b n re .
analise”, ou seja, sucumbe ao prazer despertado pelo éxtase estético, em detrimento do

pensamento logico, disciplinado e rigido que tentava manter.

Eram algumas rosas perfeitas, varias no mesmo talo. Em algum
momento tinham trepado com ligeira avidez uma sobre as outras mas
depois, o jogo feito, haviam se imobilizado tranquilas. Eram algumas
rosas perfeitas em sua miudez, ndo de todo desabrochadas, e o tom
rosa era quase branco. Parecem até artificiais! disse em surpresa.
Poderiam dar a impressdo de brancas se estivessem totalmente abertas
mas, com as pétalas centrais enrodilhadas em botdo, a cor se
concentrava e, como num lobulo de orelha, sentia-se o rubor circular
dentro delas, como sdo lindas, pensou Laura surpreendida.

Mas, sem saber por qué, estava um pouco constrangida, um pouco
perturbada. Oh! Nada demais, apenas acontecia que a beleza extrema
incomodava. (Ibidem, 47-48).
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O primeiro dos paragrafos reproduzidos acima ¢ marcado por fortissima
sugestdo sexual, ampliando as conotagdes possiveis do éxtase experimentado pela
protagonista. Logo depois, em consonancia com a sugestdo anterior, a personagem se
sente perturbada, incomodada pela extrema beleza. Sem saber a principio o que fazer

com S€u desassossego,

(...) Laura teve uma ideia de certo modo muito original: por que nao
pedir a Maria para passar por Carlota e deixar-lhe as rosas de
presente?

E também porque aquela beleza extrema incomodava. Incomodava?
Era um risco. Oh! ndo, por que risco? apenas incomodava, eram uma
adverténcia, oh! ndo, por que adverténcia? Maria daria as rosas a
Carlota. (Ibidem, p.48).

E urgente: Laura precisa se livrar das rosas. Transforma-las em um presente,
além de fazer com que as flores sumissem, permitiria inseri-las numa ordem: de rosas
perfeitas e de beleza inabarcavel pelos sentidos, elas passariam a um “presente”,
tornando-se, talvez, mais funcionais e menos perturbadoras. O ensaio entre decidir dar
ou ndo as rosas passa por muita hesitacdo; ha longa elucubracdo a respeito da atitude a
ser tomada. Comovida e vacilante, Laura cogita ficar com pelo menos uma das flores, o
que acaba por ndo fazer. Resiste a entrega-las a Maria, puxando-as de volta para si no
momento em que a outra lhe estende as maos; no entanto, “no segundo seguinte, sem
nenhuma transi¢do, sem nenhum obstaculo — as rosas estavam na mao da empregada,
ndo eram mais suas” (Ibidem, p.55). A protagonista, através de repeti¢do e método, tenta
conter seus proprios desejos; tenta ndo incomodar os outros; vé a si mesma como
alguém sem direito a posse, mas, ndo obstante, o desejo se impde. Como o desejo de ter

filhos, a casa impessoal da qual ela se alheava, e as rosas que foram dela por alguns

instantes.

Entdo devagar ela se sentou calma no sofa. Sem apoiar as costas. S6
para descansar. Nao, ndo estava zangada, oh nem um pouco. Mas o
ponto ofendido no fundo dos olhos estava maior e pensativo. Olhou o
jarro. “Cadé minhas rosas?”, disse entdo muito sossegada.

E as rosas faziam-lhe falta. Haviam deixado um lugar claro dentro
dela. Tira-se de uma mesa limpa um objeto e pela marca mais limpa
que ficou entdo se v€ que ao redor havia poeira. As rosas haviam
deixado um lugar sem poeira e sem sono dentro dela. No seu coracdo,
aquela rosa, que ao menos poderia ter tirado para si sem prejudicar
ninguém no mundo, faltava. Como uma falta maior. (Ibidem, p.55).
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A decisao de dar as rosas, mais uma vez reprimindo o seu desejo, € buscando a
contengdo, ¢ insustentavel, como ja o fora admirar a beleza das flores. O caminho, a
partir dai, ¢ sem saida: a protagonista precisa daquela beleza, e, entrando novamente em
seu estado ““super-humano”, some todo o seu cansago, o ponto em seus olhos aumenta
de tamanho. A falta ¢ insuportavel. Nao se sentindo mais cansada, “ia entdo se levantar e
se vestir. Estava na hora de comecar” - a fragil decisdo de voltar a preparacdo para o
jantar, no entanto, nao se sustenta. Laura, “com os ldbios secos, procurou um instante
imitar por dentro de si as rosas. Nao era sequer dificil” (Ibidem, p.56). Neste ponto,
cabe voltar a ideia de simulacro e imitacdo, remetendo-nos, neste ponto, a mimesis. Para
tanto, nos utilizaremos sobretudo do artigo “Do conceito de mimesis no pensamento de
Adorno e Benjamin”, de Jeanne-Marie Gagnebin (1993).

A ideia de mimesis guarda, para a etnologia e para Freud, um comportamento
regressivo, que “remete a pulsdo de morte, a este misterioso desejo de dissolu¢do do
sujeito ao nada” (GAGNEBIN, 1993, p.72). Procura-se, como um animal que se
camufla, assemelhar-se ao fator de perigo ou de risco. E este “um aspecto essencial do
comportamento mimético: na tentativa de se libertar do medo, o sujeito renuncia a se
diferenciar do outro que teme para, ao imitd-lo, aniquilar a distdncia que os separa”
(Ibidem, p.72). Analogamente, assim ¢ que Laura, vendo nas rosas um extremo risco —
ou entdo uma adverténcia — funde-se com a imagem das flores. O problema ¢ que o
sujeito que assim se comporta “arrisca o seu desaparecimento, a sua morte na

assimilagdo do outro” (Ibidem, p.72). A pesquisadora continua sua elaboragao:

Ha, no entanto, e como ja assinalamos ao citar Freud, um componente
prazeroso também e justamente nessa perda: muito originariamente e
profundamente, existe um desejo de dissolucdo, de aniquilamento dos
limites que, ao mesmo tempo, constituem e aprisionam o sujeito. Esse
desejo — tdo bem analisado por Bataille — remete a paixdo e a
sexualidade, ao &xtase religioso e mistico, mas também, e
inseparavelmente, & dor da loucura e a decomposicdo da morte.
(Ibidem, p.72).

Voltando ao conto de Clarice Lispector, a partir das observagdes de Gagnebin,
torna-se possivel analisar o impulso mimético de Laura ao imitar as flores. Este impulso
¢ problematizado quando pensamos na dimensdo ocupada pelas rosas: no que toca a

possibilidade de representacdo, elas parecem fazer parte do espectro do sublime. Marcio
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Seligmann-Silva aponta que o sublime, para Burke, “exige um envolvimento da parte
do espectador; ele exige o sentimento de perda de controle” (2005, p.33), enquanto para
Mendelssohn, ele seria um “sentimento de natureza mista que nasce da apreensdo de
objetos cuja grandeza 'ndo pode ser abarcada de uma so6 vez pelos sentidos” (Ibidem,
p-35). As duas defini¢cdes t€ém em vista a possibilidade de engolfamento do sujeito pelo
objeto, o que faz com que a imita¢do que Laura faz das rosas comporte o risco de perda
de controle, de impossibilidade de se lidar com a intensidade estética.

A flor, entre outros de seus significados, ¢ um simbolo do repertdrio cristao,
relacionando-se a Maria, por exemplo. As rosas sdao ainda aproximadas,
tradicionalmente, de Afrodite, aludindo assim ao amor e a sexualidade. Dessa forma,
para a figura das flores convergem os dois eixos que normatizam a vida de Laura:
aquele que diz respeito a religiosidade, expressa através da moral crista e seus dogmas,
e o patriarcado, que a limita a uma condicdo de esposa que a fazia buscar ser uma
“senhora distinta”. As rosas retomam os dois eixos num sentido expansivo, de libertagdao
das regras; assim, onde havia dogma religioso, ha fusdo com a infinitude; e onde havia
conten¢do carnal, ha indicagdo lexical de €xtase fisico. Imitar Cristo havia sido, para
Laura, tentagdo terrivel de se perder na luz. Curiosamente, ¢ mais uma vez a luz que
caracteriza seu estado de “super-humana”. Saber da malicia do marido era fonte de
segredo, ninguém imaginaria a ousadia de Armando; mas as rosas parcialmente
desabrochadas a deixam somente constrangida, a atracdo e a entrega sao maiores.

O comportamento disciplinado da protagonista quando ela estd imersa em sua
rotina também pode ser entendido em termos miméticos, aqui em seu aspecto mais
cruel: Laura ¢ a imitacdo da esposa, quando ndo ¢ a imitagcdo da rosa. Nesse sentido, e
levando-se em conta o que dizem Adorno e Horkheimer em Dialética do esclarecimento
(1944), o conto de Lispector ndo deixa de ser uma critica a razdo e a ordem cartesianas,
as quais, em A4 imitagdo, auxiliam na manutencdo de um status quo que desautoriza a
mulher de seu lugar de sujeito de desejo e de direito. Contos de Clarice Lispector como
“Os Obedientes” (1964), “A imitacdo da rosa” (1960) e “A legido estrangeira” (1964)
apresentam personagens dissociados, inconformados, embora seu desassossego interno
ndo se dé em termos de acdo politica, mas sim em esfera privada. S3o personagens que
trazem a tona, com suas angustias, a critica a alienagdo do rigor excessivo.

O simulacro de Laura, o engodo de sua vida regrada, s3o sentidos com alivio por
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distanciarem a personagem do caos, mas o ponto permanente sem seus olhos indica a
rebelido por vir, deixando claro que a protagonista, por mais que se esforce para
corresponder a um modelo especifico de conduta, permanece em conflito. O espelho, no
conto, ¢ o primeiro elemento a ressaltar de forma concreta a cisao de Laura, ¢ a
indicagao fatal de que ndo importa quantos copos de leite ela tomasse, o ponto ofendido
em seus olhos continuaria 1a. Nesse sentido, o espelho aqui adere a sua carga simbolica
de revelacdao de verdades: o vestido marrom nao ¢ capaz de apagar o “vaga-lume” da
protagonista. Antes perdida no apagamento de sua tentativa de representacdo ideal,
agora, na imitacdo da rosa — na incorporagdo da rosa dentro de si — ela se perde na
mesma luz que a tragara anteriormente.

Assim ¢ que seu marido a encontra quando chega em casa. Pois subitamente, ¢

noite, e nada foi feito; a chave gira na porta; Armando chega.

E na porta mesmo ele estacou com aquele ar ofegante e de subito
paralisado como se tivesse chegado tarde demais. Ela ia sorrir. Para
que ele enfim desmanchasse a ansiosa expectativa do rosto, que
sempre vinha misturada com a infantil vitoria de ter chegado a tempo
de encontra-la chatinha, boa e diligente, a mulher sua. (...) Fora inttil
recomendar-lhes que nunca falassem no assunto: eles nao falavam mas
tinham arranjado uma linguagem de rosto onde medo e confianca se
comunicavam, pergunta e resposta se telegrafavam mudas. Ela ia
sorrir. Estava demorando um pouco, porém ia sorrir.

Calma e suave, ela disse:

_Voltou, Armando. Voltou. (LISPECTOR, 1983, p.57-58).

Refor¢ando a unido entre a mulher e a casa, a que ja nos referimos, 1€-se que
Armando, ao notar que a esposa estava novamente entregue, “percebia com horror que a
sala e a mulher estavam calmas e sem pressa” (Ibidem, p.58). A casa, antes fria e
impessoal, adere ao novo ritmo de Laura. Ele entdo “desviou os olhos com vergonha
pelo despudor de sua mulher, que, desabrochada e serena, ali estava” (Ibidem, p.59). A
palavra “desabrochada” remete claramente as rosas, e o despudor alude a passagem de
indicacdo sexual, insinuando que a mulher que ele encontrara sentada, sem recostar as
costas, como se fosse levantar a qualquer momento, ndo era mais a “senhora distinta”

que “empacotava’ as coxas na cinta justa.

Ela estava sentada com o seu vestidinho de casa. Ele sabia que ela
fizera o possivel para ndo se tornar luminosa e inalcancavel. Com
timidez e respeito, ele a olhava, envelhecido, cansado, curioso. Mas
nao tinha uma palavra sequer a dizer. Da porta aberta via sua mulher
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que estava sentada no sofd sem apoiar as costas, de novo alerta e
tranquila como num trem. Que ja partira. (Ibidem, p.59).

Assim termina o conto. Do limiar da soleira da porta, ele a observa com
curiosidade. Nao ingressar para dentro da casa denota a hesitacio de completar a
passagem — passagem para um outro lado, para uma diferenca luminosa, na qual ela ja
ingressara: o trem que ja partira. O que se 1€ ¢ a adesdo absoluta de Laura a luz, sua
excursdo deslumbrada e definitiva em direcdo ao excessivo devastador amalgama com

as rosas: infinitude e suspensao de limites.
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JORGE AMADO: SUA TRAJETORIA E A RELACAO DE SUA OBRA PARA
COM ATV
JORGE AMADO: YOUR CAREER AND YOUR RELATIONSHIP WORK
WITH TV

Alessandro Fernandes ALVES!

RESUMO: Jorge Amado, um dos maiores autores de nossa literatura moderna, teve
muitas de suas obras transpostas, com enorme sucesso, para a linguagem televisual. O
presente trabalho tragard uma trajetoria da vida deste autor, explorando suas influéncias
e situando-o historicamente no movimento literario brasileiro ao qual pertence. Fara
também uma breve apresentagao de suas obras, que hoje fazem parte também da histéria
da teledramaturgia brasileira, explorando algumas possibilidades de geracdo desse
sucesso. Por fim, este trabalho visa deter-se no encontro de duas linguagens que
travaram um dialogo estético fecundo e bem sucedido entre nods: a literatura de Jorge
Amado e a teledramaturgia brasileira.

PALAVRAS-CHAVE: Jorge Amado, romance, adaptagdo, teledramaturgia.

ABSTRACT: Jorge Amado, one of the greatest writers of our literature, had some of his
works translated into the language television, and these adaptations were generating
huge success in terms of audience. This paper will trace a trajectory of the life of this
author, exploring their influences and situating it historically in Brazilian literary
movement, and make a presentation of his works translated into the language television
through the television drama, exploring some possibilities for generating such a success.
Finally, this paper aims to identify the happy and harmonious meeting of two languages
they caught a successful aesthetic dialogue: a literary language of Jorge Amado and
Brazilian soap operas.

KEYWORDS: Jorge Amado, fiction, adaptation for TV drama.

A teledramaturgia ¢ uma das modalidades dramaticas desenvolvidas pela
televisao e, sem duvida, € o género de ficcdo mais prestigiado em nosso pais. Desde seu
inicio, desenvolveu uma relagdo produtiva com a literatura, muito bem expressa pelos
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nameros: de 1952 a 1994, houve 223 novelas adaptadas de textos literarios. Mas ¢é,
sobretudo, a partir de maio de 1975, quando a Rede Globo inaugura, no horério das
dezoito horas, um espago para veicular telenovelas adaptadas da nossa literatura, que os
autores ganham notoriedade.

Essa fase da televisdo veio ao encontro de uma politica nacional de grande
interesse na época, voltada a difusdo da cultura brasileira. Nesse contexto, varios
autores nacionais tiveram suas obras transpostas para a televisao, dentre eles, José de
Alencar, Bernardo Guimaraes, Machado de Assis, Joaquim Manoel de Macedo, e,
particularmente, Jorge Amado, o escritor mais adaptado para a televisdo brasileira, com
mais de quatorze obras teledramatizadas desde 1960.

Dentre alguns romances de Jorge Amado que foram adaptados para a televisao,
figuram alguns emblematicos, e muito presentes na memoria popular, como Gabriela
cravo e canela (1958), o romance mais adaptado do autor, que foi exibido em 1960,
pela extinta TV Tupi; e mais tarde, nos anos de 1975 e de 2012, pela TV Globo, Tieta
do Agreste (1977), exibido pela TV Globo em 1989 e Dona Flor e seus dois maridos
(1966), exibido sob a forma de minissérie também em mais de um momento.

Outras obras sofreram adaptagdes e foram transpostas para a linguagem
televisiva: Mar morto, romance de 1936, adaptado por Aguinaldo Silva na novela da
TV Globo Porto dos milagres em 2001, Terra dos sem fim, de 1943, adaptado por
Walter George Durst, e levado ao ar em 1981 pela TV Globo, 4 morte e a morte de
Quincas Berro d’Agua, de 1959, adaptado em 1978 por Walter Avancini, e sob a forma
de um episddio, foi televisionada pela TV Globo no mesmo ano no programa intitulado
Caso Especial, Tenda dos milagres, de 1969, adaptado por Aguinaldo Silva e Regina
Braga, que foi ao ar em formato de minissérie pela TV Globo em 1985; Teresa Batista
cansada de guerra, de 1972, adaptado por Vicente Sesso, e exibido sob o formato
também de minissérie pela TV Globo em 1992, Tocaia grande: A Fase obscura, de
1988, adaptada por Duda Rachid, Mario Teixeira e Marcos Lazarini, e exibida em 1995
e 1996 pela extinta TV Manchete, 4 descoberta da América pelos turcos, de 1994,
adaptado por Aguinaldo Silva na novela Porto dos milagres na TV Globo em 2001.

Interessante percebermos que a televisao permite que em uma Unica producao,
no caso, a novela, seja explorada mais de uma obra literaria, ¢ o caso da novela Porto

dos milagres, exibida pela TV Globo em 2001, que se aproveitou de duas obras de Jorge
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Amado: Mar morto (1936) e A descoberta da América pelos turcos (1994). A
linguagem televisiva, neste caso, a telenovela especificamente, permite essa
multiplicidade de inclusdes. Uma vez citado Jorge Amado como o escritor que mais
teve obras adaptadas para a televisao brasileira e tendo sido elencadas algumas de suas
obras, faz-se necessario que tenhamos uma breve biografia desse autor, para podermos
entender sua trajetoria e o seu sucesso também na televisao.

Jorge Amado nasceu em 10 de agosto de 1912. Sobre o local exato de seu
nascimento, ainda pairam davidas. Alguns bidgrafos indicam que ele nasceu na Fazenda
Auricidia, municipio de Ilhéus, que mais tarde passou a pertencer ao atual municipio de
Itajuipe. Certo ¢ que Jorge Amado foi registrado no povoado de Ferradas, pertencente a
Itabuna, dai dizermos comumente que seu local de nascimento ¢ Itabuna.

Em 1913, uma praga de variola obrigou a familia de Jorge Amado a deixar a
fazenda e se estabelecer em Ilhéus, local onde viveu a maior parte de sua infancia, e
serviu de cenario de inspiragdo para varios de seus romances. Filho do coronel Jodo
Amado de Faria e Euldlia Leal Amado, participou ainda jovem, intensamente da vida
literaria de Salvador, tendo sido um dos fundadores da Academia dos Rebeldes, que era
um grupo de jovens que desempenharam importante papel na renovacdo das letras
baianas. Entre 1927 e 1929, foi reporter do jornal Didario da Bahia, e escreveu na revista
literaria A Luva.

Na literatura, ele estreou no ano de 1930, com a novela Lenita, publicada por
uma editora carioca, e feita em parceria com Dias da Costa e Edison Carneiro. Seus
primeiros romances foram O Pais do carnaval(1931), Cacau (1933) e Suor (1934).

Jorge Amado estudou Direito na atual Faculdade Nacional de Direito da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, bacharelando-se no ano de 1935, mas nunca
exerceu a profissdo de advogado. Nos anos de 1930, a Universidade do Rio de Janeiro
era um polo intenso de discussdes politicas e artisticas, e foi nesse cenario que Jorge
Amado obteve seus primeiros contatos com o movimento comunista organizado. J& em
1939, foi redator-chefe da revista Dom Casmurro, e paralelamente, ja produzia seus
romances.

Casou-se com Zélia Gattai, também escritora, € com ela teve trés filhos: Jodo
Jorge, sociologo, Paloma e Euldlia. Entre os anos de 1941 e 1942, viveu exilado na

Argentina e no Uruguai, e de 1948 a 1950, em Paris, tendo morado em Praga nos anos
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de 1951 e 1952. Viveu boa parte de sua vida como escritor profissional, com recursos
exclusivos dos direitos autorais de suas obras.

Em 1945, o escritor baiano elegeu-se deputado federal pelo Partido Comunista
Brasileiro (PCB), e no Congresso, foi autor da emenda que garantiu a liberdade
religiosa no Brasil, também foi autor da emenda que garantia direitos autorais. Apesar
desse espirito arrojado, paradoxalmente votou com o PCB a emenda n° 3.165, de autoria
do deputado Miguel Couto Filho, que proibia a entrada no pais de imigrantes japoneses
de qualquer idade e procedéncia. Em abril de 1961, foi eleito para integrar a Academia
Brasileira de Letras, ocupando a cadeira de numero 23, e sucedendo Otavio
Mangabeira, cadeira essa que viria a ser ocupada depois por sua esposa, apds sua morte.

Suas obras foram traduzidas para 48 idiomas. Muitas delas foram adaptadas para
o0 cinema, teatro, radio e televisdo, ndo s6 no Brasil, mas também na Europa e nos EUA.
Suas ultimas obras foram Tocaia grande (1984), O Sumico da santa (1988) e A
descoberta da América pelos turcos (1994).

Na década de 1990, quase foi a faléncia, pois suas economias estavam
depositadas no Banco Econdmico que faliu nesse periodo. Gragas a uma intervengdo do
Governo junto a este banco, Jorge pode ter seu dinheiro recuperado.

Em junho de 2001, foi hospitalizado com uma grave crise de hiperglicemia.
Com a saude debilitada ja ha alguns anos, faleceu em 6 de agosto deste mesmo ano, de
uma parada cardiorrespiratéria em Salvador. A seu pedido, foi cremado, e suas cinzas,
colocadas ao pé de uma mangueira em sua casa. Apesar de dizer-se materialista, era
adepto do candomblé, tendo estabelecido relagdes muito pessoais com grandes
liderangas desse movimento religioso.

Vale ressaltar que Jorge Amado foi um dos autores brasileiros mais traduzidos
pelo mundo, ficando atras apenas de Paulo Coelho. Seus romances foram editados em
55 paises, e versados para 49 idiomas e dialetos ao redor do mundo. Sua vida foi uma
intensa produgao literaria, € podemos considerd-lo como um dos autores mais brilhantes
de nossa literatura.

Jorge Amado caracteriza-se como um eximio criador de tipos, de perfis em suas
obras. Os tipos, por terem uma natureza embriondria e, por isso, permitirem o
enriquecimento posterior de tracos, oferecem a teledramaturgia uma fonte inesgotavel

de possibilidades de criagcdo e adaptacdo. Constituem, igualmente, um forte apelo ao
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gosto popular, pois sempre remetem o telespectador a uma identificagdo, quer consigo
mesmo, quer com o outro. A partir desta observacao, podemos comecar a entender o
motivo do sucesso e das varias adaptacdes da obra de Jorge Amado para a
teledramaturgia.

Ao tratarmos dele como um excelente criador de tipos, precisamos entender em
literatura o que sao tipos dentro da obra literaria. Varios sao os modelos de personagem
que o autor pode apropriar-se para dar vida as figuras descritas em sua obra. Jorge
Amado, evidentemente, utilizou-se de todos os recursos de que dispunha para a
composicdo de seus personagens, € os construiu dos mais variados modos, ora
exagerando nos tragos e criando verdadeiras caricaturas, ora delineando-os com
complexidade, ora elaborando com maestria os inimeros tipos, os quais sustentam o
regionalismo em sua obra.

Mas o que vem a ser um personagem tipo? Um personagem tipo é aquele
personagem plano, enxuto, ou seja, construido em torno de uma s6 ideia ou qualidade, e
alcanga seu auge sem causar deformacao, ao contrario do que ocorre com o caricato. Os
personagens tipos geralmente representam qualidades e defeitos de uma classe social ou
de uma profissdo e sdo caracterizados, sobretudo pela linguagem e pela indumentaria.
Como sdo bem definidos pelos poucos tracos que carregam, sdo personagens
considerados chaves para reforcar a caracterizacdo dos varios nicleos dramaticos sobre
o qual a telenovela se constroi. Podemos inferir que essa op¢do de construgcdo de
personagem de Jorge Amado €, sem duvida nenhuma, um dos elementos que atrairam a
sua narrativa para habitar tantas vezes o universo ficcional da teledramaturgia brasileira.

Nos romances de Jorge Amado, estes personagens sdao constantemente
representados pelas figuras: do padre da cidade, do coronel, do protegido, do dono da
“venda”, da prostituta, do ingénuo, do grupo de puritanas, e assim por diante. Percebe-
se que todos esses personagens ndo possuem grande complexidade constitutiva, pois
simbolizam ou representam sempre caracteristicas amplas dos grupos a que pertencem.
Revestem-se de uma linguagem de lugares-comuns altissonantes, como nos diz Moisés
Massaud (1997), que, para a teledramaturgia, sio um oceano de possibilidades, pois ao
representarem o que ¢ comum, podem ser investidos, na trama televisiva, de
ambiguidades, contradigdes, incoeréncias, qualidades, defeitos, sentimentos, que nada

mais sdo do que aquilo existente e comum a todos, e o telespectador ao ver na tela esses
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personagens que refletem muito do que vivenciam no cotidiano, identificam-se com
eles, projetam-se neles, estabelecem vinculos até mesmo afetivos, criando uma relagao
de acompanhamento de suas agdes, o que para a televisao ¢ essencial, pois implica em
audiéncia e retorno.

Nesse sentido, Jorge Amado, ao tipificar muitos de seus personagens, até mesmo
para mostrar aos leitores aspectos da sociedade em que vivia, ofereceu a teledramaturgia
a possibilidade de explora-los, e esse encontro foi o que possibilitou o enorme sucesso
das obras dele na televisdo brasileira.

No ambito do enredo dos romances de Jorge Amado, possivelmente por sua
formacao politica e ideologica — ndo podemos nos esquecer de que ele fora militante do
partido comunista, deputado e exilado politico —, suas obras possuem multiplos ntcleos
dramaticos, fundamentais a teledramaturgia, todos eles comprometidos com uma tensao
polifonica, cujas vozes expressam com nitidez as principais antiteses da sociedade
brasileira. Com um arguto olhar antropossocial, consegue extrair da concisdo de seus
tipos e do jogo entre as muitas células narrativas, em suas tramas, um retrato humano e
estrutural do nosso pais. Esse ¢ mais um fator que poderiamos extrair da literatura de
Jorge Amado que possibilitou seu enorme sucesso nas adaptagdes sofridas pela
teledramaturgia.

Apesar de ser considerado regionalista e descrever muito bem os costumes, as
tradicdes e os lugares de certas regides brasileiras, Jorge Amado atinge temas
universais, como o abuso do poder politico, a critica as velhas estruturas econdomicas € o
conflito com a mudanca, as traicdes amorosas € suas consequéncias sociais, o uso da
religido como instrumento de manipulagdo e poder, as relagdes sexistas, e toda sorte de
estigma social que um ambiente conservador e opressor € capaz de produzir.

E importante salientarmos a que geragdo e movimento situam-se as obras de
Jorge Amado no contexto historico da literatura brasileira, para situa-lo em uma linha
cronologica de nossa literatura. Jorge Amado pertenceu ao movimento que se
denominou, no Brasil, Modernismo, tendo sido iniciado com a Semana de Arte
Moderna no Teatro Municipal de Sdo Paulo entre os dias 13 e 18 de fevereiro de 1922.
Tal movimento artistico passou por duas fases: a primeira compreendida entre os anos
de 1922 e 1930, na qual a grande preocupagdo era com a renovacao estética e artistica

vigentes até entdo, e a segunda, compreendida entre os anos de 1930 e 1940, com uma
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producdo de carater regionalista e de cunho de critica social. Jorge Amado situa-se
nesta segunda fase do Modernismo no Brasil, também conhecida como “Geragao de
1930”.

O Brasil e o0 mundo passaram nos anos 1930 por grandes transformagdes. O
nazifascismo na Europa, a crise da Bolsa de Nova lorque em 1929, a crise cafeeira
mundial e nacional, o combate ao socialismo, a Revolu¢ao de 1930 no Brasil, com o
consequente questionamento das oligarquias tradicionais, todos esses fatores foram
constitutivos para um posicionamento por parte dos artistas, que se viram em uma
situacdo de novo posicionamento diante da realidade.

A Geragao de 1930 foi marcada pelos acontecimentos historicos, € sua produgao
de romances voltou-se integralmente para os romances sociais, onde o Nordeste foi
descrito preterivelmente, de modo a demonstrar a situagao precaria pela qual vivia essa
regido do pais. O interesse voltou-se para temas nacionais, com uma linguagem mais
brasileira, e os romances foram desenvolvendo-se de tal forma a caracterizarem-se pela
dentincia social, posicionando-se quase como verdadeiros documentarios da realidade
brasileira. Nesse sentido, o regionalismo ganha uma importancia até entdo nao
alcancada na literatura nacional, levando ao extremo as relagdes dos personagens com o
meio sociocultural e politico que seus autores os inseriram. No Nordeste do Brasil, ha
uma passagem de um modelo medieval, atrasado, para uma nova realidade, inserida na
ordem do capitalismo e do imperialismo, e problemas como a seca, a migragdo, as
dificuldades do trabalhador rural, a miséria, a ignorancia foram ressaltados nos
romances deste periodo.

Neste contexto, surge Jorge Amado, com uma literatura regionalista que
apresenta a Bahia, a zona rural do cacau e a zona urbana de Salvador, com todos os seus
conflitos e caracteristicas. A sua grande preocupacdo, segundo José de Nicola (2011) foi
a de criar tipos marginalizados, para através deles, analisar toda a sociedade em que
estava inserido, e criar condi¢cdes para o exercicio de uma critica social.

Para Afranio Coutinho (2002), esse fundo regional, preocupacdo de Jorge
Amado em sua obra, estd sempre em fun¢do do sociologismo, que € “a caracterizagdo de
uma area com o seu grupo social distinto”. Nas obras de Jorge Amado, as paisagens
rurais baianas, mescladas a cidade de Salvador, ndo sdo apenas palco ou suporte

narrativo, elas surgem como representagdes plasticas, reafirmando sua existéncia
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efetiva, e tornam-se bases necessarias a obra para uma humanizacdo de seus
personagens. Na medida em que o autor d4 voz ao povo, vai conduzindo-o a uma
humanizagdo, e a partir dai podemos compreender que a criagdo de tipos em Jorge
Amado quer provar essa humanizagdo proposta, onde, de romance a romance, o autor
parte de tipos sociais para caracterizar as dimensoes individuais de seus personagens,
oferecendo uma verossimilhanga incontestavel.

Jorge Amado, segundo Coutinho (2002), na evolugdo de sua obra, a partir de
Gabriela, cravo e canela, vai personalizando mais psicologicamente seus personagens,
mas ndo elimina os vinculos com o complexo cultural baiano, a Bahia sempre € o palco
das tramas do autor.

A literatura regionalista sempre atinge o leitor, mesmo que dissociado
geograficamente do autor, pois, como afirmou Jos¢ Américo na abertura do romance A
bagaceira, “o regionalismo ¢ o pé de fogo da literatura... Mas, a dor ¢ universal, porque
¢ uma expressio da humanidade” (AMERICO, 1972, p. 13).

Desse modo, do mais distraido ao mais atento telespectador experimenta na
producao televisiva das obras de Jorge Amado um inevitavel encontro consigo mesmo e
com a realidade que o cerca, a qual, por vezes, ¢ vivenciada sem a percep¢do critica
necessaria. A televisdo, com seu enorme poder difusor, ao explorar todo o universo do
homem brasileiro e ao trazé-lo ao protagonismo, assim como fizera Jorge Amado,
prende-o de tal modo que as suas aspiracdes, que nem sempre sdo acolhidas pela
realidade, projetam-se na fic¢do, sob a forma de torcida junto as tramas que lhe sdo
apresentadas. A ficcdo passa a ser, ainda que na dimensdo do imaginario, um
instrumento de libertacdo desse homem comum, fidelizando-o ao género. Talvez nesse
traco particular esteja o forte vinculo que se construiu entre a obra de Jorge Amado
adaptada para a linguagem televisiva e os seus telespectadores.

Claro que uma obra literaria, um romance, ¢ sempre a expressdo da
subjetividade do autor, que se cerca da realidade e da imaginagdo para dar vida aos
personagens, construir cenarios, onde nds, leitores, transitamos e nos transportamos de
modo a estabelecer um contrato com ela.

A riqueza da expressdo dessa subjetividade do escritor da-se sempre pelo

trabalho laborioso de sua escrita, e ndo ha transposi¢do capaz de reproduzir aquilo que
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essencialmente cada autor quis transcrever para o papel acerca de cada historia, de cada
personagem, de cada cendrio.

Ao falarmos isso, estamos evidentemente querendo dizer que as adaptacdes de
obras literarias, tanto para o teatro quanto para a televisdo, por mais ricas que sejam e
busquem ser fiéis ao texto escrito, indubitavelmente nao serdo capazes de espelhar as

emogdes, as sensacoes, os desejos e angustias, uma vez que temos de aceitar que

[...] a tela ndo poderd nunca reproduzir a textura da madeira do
cachimbo, nem o calor da fornalha ha pouco apagada, nem o cheiro de
tabaco suave que permanece no ar, também aceitaremos que um filme
nao possa reproduzir todos os aspectos, implicitos e explicitos, de um
texto. (COCO, 2000, p. 129).

Tal evento da-se por um fato singelo: cada adaptagdo tenta captar a esséncia da
obra, tenta reproduzir o conteido da mesma, mas ao transpor para outra linguagem,
precisa sempre acrescentar ou retirar algo, priorizar ou desmerecer algo. A linguagem
dramética ou televisiva ndo se compatibiliza com a singularidade da linguagem escrita,
e precisa aplicar recursos proprios da linguagem para a qual esta sendo transposto o
texto literario.

Sempre héa de se perder e de se acrescentar algo nas transposi¢des de linguagem
ou, como prefere Haroldo de Campos, nas transcriagdes. Isso ¢ claro em razdo das
caracteristicas que cada modo de expressdo abarca para firmar-se, sustentar-se e definir-

se de acordo com suas peculiaridades especificas.

E preciso ndo esquecer que a linguagem literaria possui alto grau de
subjetividade, ndo necessitando, pois, de uma estrutura dramatica
rigida, e abrindo espago para digressdes. Ja a linguagem imagética se
escora, de forma vital, a uma estrutura dramaturgica — no caso da
televisdo aberta, agudizada pela narrativa fragmentada, que impoes os
ganchos dramaticos. [...] Passar de palavras a imagens € passar de um
sistema bindrio e aleatério a outro, multiplo e analdgico. Alcione
Araujo provocadoramente radicaliza, ao afirmar que ndo existe
adaptagdo de obra literaria para outro meio, por serem linguagens
intrasponiveis. Se Haroldo de Campos emprega o termo de
“transcriacdo”, Alcione empresta a teologia o de “transubstanciacdo”.
E explica ndo ser o que se adapta, necessariamente, algo de factual ou
explicito, mas sim “a substincia imanente da obra, uma esséncia que
se oferece sem se revelar, um sentido quase sempre encoberto pelos
ruidos da acao”. (COCO, 2000, p. 129-30).
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Transpor um texto literario para uma linguagem ndo escrita, no caso a da
televisdo, ¢ um processo de empreendimento arrojado, pois deve pressupor um
conhecimento extenso da obra do autor, de modo a ndo perder-se em exageros ou
incompletudes e, sim, captar e ater-se em sua esséncia.

Com relagdo as adaptagdes dos romances de Jorge Amado, o sucesso das
producgdes televisivas demonstra uma simpatia por parte do publico diante do proposto,
0 que nao implica necessariamente em uma classificacdo qualitativa, mas nos serve de
termOémetro para concluirmos o que ja foi explicitado acerca da identificacdo: o
telespectador cria vinculos afetivos com os personagens “tipos” do autor. Ao longo dos
anos, foi essa identificagdo que possibilitou a Jorge Amado ser o autor mais adaptado
para a teledramaturgia brasileira.

Por fim, ao pensar na questdo do sucesso de Jorge Amado na televisdo brasileira,
precisamos ter por certo que se trata de um encontro feliz entre duas linguagens que
mutuamente conseguiram travar um didlogo estético harménico: a linguagem literaria
de Jorge Amado e a teledramaturgia brasileira. Este veiculo soube explorar muito bem
os subsidios de identificacdo nacional fornecidos pelo universo ficcional do escritor, no
qual se desenha com clareza, e ainda com atualidade, o retrato completo de uma
sociedade que continua a aspirar por mudanca e por liberdade, assim como o rol de

personagens marcantes coroados em sua obra.

Referéncias

ALMEIDA, José¢ Américo de. A bagaceira. 11. ed. Rio de Janeiro: José¢ Olympio INL,
1972.

COCO, Pina. O livro ¢ melhor que o filme? O percevejo: Revista de teatro, critica e
estética do departamento de teoria do teatro e do Programa de Pds-Graduagdo em
Teatro/ UNIRIO, Rio de Janeiro, ano 8, n. 9, p. 126-130.

COUTINHO, Afranio. A Literatura no Brasil — Era Realista ¢ Era de Transi¢do. Sao
Paulo: Global, 1955.

MOISES, Massaud. A Cria¢iio Literaria: Prosa. Sdo Paulo: Cultrix, 1997.

NICOLA, José de. Literatura Brasileira: das origens aos nossos dias. Sdo Paulo:

Scipione, 2011.


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

ESTAR PERTO NAO E FiSICO: A PRODUCAO DE PRESENCA DA
PERSONAGEM AUSENTE EM SINUCA EMBAIXO D’AGUA

BEING CLOSE IS NOT PHISICAL: THE PRODUCTION OF PRESENCE OF
THE MISSING CHARACTER IN SINUCA EMBAIXO D’AGUA

Otavio Campos Vasconcelos FATARDO'

Resumo: O presente artigo tem por objetivo analisar as situagdes de construgdo e os
desdobramentos de um tipo de personagem dentro da estrutura narrativa. Tal
personagem, denominado personagem ausente, ¢ o foco central do romance Sinuca
embaixo d’agua de Carol Bensimon, e nosso objeto de pesquisa. Tomando como base o
citado romance, analisa-se também a producao de presenca desta personagem que nunca
aparece na narrativa, através da teoria de Hans Ulrich Gumbrecht em seu livro
Producdo de presenga: o que o sentido ndo consegue transmitir.

Palavras-chave: personagem ausente; romance brasileiro; producdo de presenca

Abstract: This article aims to analyze the situations of construction and developments of
one kind of character within the narrative structure. This character called missing
character, is the central focus of the Carol Bensimon’s novel Sinuca embaxo d’agua,
and our research object. Based on the mentioned novel also examines the production of
presence of this character who never appears in the narrative, by Hans Ulrich
Gumbrecht theory in his book Production of presence: what meaning cannot convey.
Key-words: missing character; Brazilian novel; production of presence.
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A busca por um sentido, seja ele de qualquer natureza, ¢, sem duvida, o maior
desafio enfrentado por noés. O sentido de fazer as compras no mercado, o sentido de
dormir e acordar toda manhd, o sentido de ler aquele livro, enfim, o sentido da
existéncia. A produgdo de sentido para as coisas comuns ao mundo em que se vive ¢
uma atividade rotineira dos cidaddos imersos na era das Humanidades, mais ainda se for
este um cidaddo contemporaneo, vivente no que Hall cataloga como a modernidade
tardia. No entanto, o que podemos observar ¢ que a producdo de sentindo vem
recalcando a substancialidade tanto das relagdes como das manifestacdes artisticas na
sociedade. H4 um movimento, ainda pouco comentado, por conta da for¢a que as
Humanidades vém atingindo nos ultimos séculos, de retirar a dualidade ser/objeto e
valorizar a posi¢do do ser-no-mundo (o Dasein de Heidegger’), deixando de ser o
mundo apenas o local de interpretagdes do sujeito, mas a materializagdo de presengas

objetivas.

O movimento de produzir presenca ou rechaca-la sob a ideologia de quem o
sentido ¢ capaz de transmitir tudo que se julga necessario, € o tema incisivo deste
trabalho. Valer-nos-emos dessa discussdo para analisarmos sob uma otica ainda ndo
trabalhada a questdo da auséncia da protagonista do romance Sinuca embaixo d’dgua,
de Carol Bensimon. Com esta medida, pretende-se discutir o carater da produgdo de
sentido e de presenga dentro da literatura brasileira contemporanea. Para tanto, esta
pesquisa se dividira em dois momentos: a primeira parte, em que serda abordado o tema
da personagem ausente, e a segunda, em que trabalharemos o ponto central, utilizando

como base o livro Produgdo de presenga: o que o sentido ndo consegue transmitir, de

Hans Ulrich Gumbrecht.

2 . ~ . . . .
Sobre esta denominagdo falaremos mais adiante. Gumbrecht, ao discutir sobre o pensamento
heideggeriano, utiliza a tradugdo Ser e ndo ser-no-mundo.
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A personagem ausente

O conceito que trabalharemos aqui, de personagem ausente, nao ¢ algo
inteiramente novo em literatura. Decerto ndo acreditamos ser Bensimon a responsavel
por uma ruptura com os padrdes artisticos universais, visto que a mesma defende em
sua dissertacdo de mestrado justamente este carater, utilizando diversos exemplos que a
auxiliaram a construir seu projeto final, que consta, na segunda parte, do romance
Sinuca embaixo d’dgua. O que nos interessa aqui ¢ a maneira como a autora constroi

toda uma narrativa através da auséncia, na trama, da personagem principal.

Imaginemos que estamos pegando pela primeira vez o livro The Great Gatsby,
de F. Scott Fitzgerald. Bem antes de abri-lo ja nos deparamos com um personagem,
Gatsby, que, decerto possui uma grande importancia no romance, visto que o mesmo € o
referido no titulo. No entanto, possivelmente grande ¢ a surpresa dos mais desavisados
ao se depararem, logo no primeiro capitulo, com uma narrativa em primeira pessoa, de
carater quase confessionario, de alguém chamado Nick Carraway. Apesar de Gatsby ja
ser referido desde o primeiro capitulo, o personagem s6 vai mesmo entrar em cena ja
decorrido mais de um terco do romance. Literalmente em cena, pois sua presenca, ou
que podemos caracterizar como, ¢ constante, seja na fala das personagens ou na do
proprio narrador, bem como na aparigdo de objetos que remetem a ele. O que nos
interessa, na verdade, ¢ perceber como a auséncia parcial do protagonista de Fitzgerald
nao diminui nem um pouco sua importancia na constituicdo do livro, na verdade,
expande o horizonte de alcance da narrativa e constréi todo um clima ao redor do
misterioso personagem, deixando que os “secunddrios” (coloca-se tal termo com total

imprecisao) guiem o desenvolvimento da trama.

Bensimon leva ao extremo essa experiéncia de Fitzgerald e nos apresenta uma
personagem ausente ndo mais parcial, como Gatsby, mas que ndo aparece em momento
algum durante a constru¢cdo da narrativa. Foi nesse sentido que houve a criagdao de
AntoOnia, adolescente inquieta que passava seus dias jogando sinuca no bar do Polaco e
ouvindo rock, e que morre tragicamente em um acidente de carro. A narrativa de Sinuca
embaixo d’dgua comega, justamente, apds o acidente, sendo, portanto, Antdnia a
personagem ausente da narrativa. Os capitulos nos quais o livro ¢ dividido sao

nomeados de acordo com o personagem que os narram. Independente se o narrador ¢é
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Bernardo (melhor amigo de Antonia, e um possivel apaixonado pela menina), Camilo
(irmdo de Antdnia) ou Polaco (dono do bar e vizinho), o sentimento que perpassa ¢ o
mesmo: a falta. Percebe-se que a morte de Antdnia foi algo capaz de abalar as estruturas
de todos que a rodeavam e sdo justamente esse abandono e desconforto que perpassam

durante toda a trama.

Para dar “vida” a personagem morta e fazer dela o foco central do livro,
Bensimon apresenta, em sua dissertacao, seis pontos (que podem ser lidos,

despretensiosamente, como teses) de suma importancia na constru¢do de Antdnia:
a) A personagem ausente ¢ constantemente referida pelas outras personagens.
b) A personagem ausente pode ser evocada através de objetos, como fotografias.
¢) A personagem ausente ¢ parte da historia, mas ndo da trama.
d) A personagem ausente ndo esta em cenas, mas estd em sumarios.

e) A personagem ausente ndo age, mas sua auséncia motiva 0s outros

personagens a agirem.
f) A personagem ausente, portanto, faz parte do conflito da narrativa.

A personagem ausente, no caso, Antdnia, ¢ evocada durante toda a narrativa e,
apesar de ndo estar presente na trama, constitui a historia e é por essa percep¢ao de sua
auséncia que os demais personagens se movem, na narrativa. Por outro lado, ela ¢
constantemente retomada por meio de imagens, musicas ou objetos, como podemos

perceber na passagem abaixo:

Dentro da minha mochila, a cinco ou seis metros de mim, estdo as
obras completas de T. S. Eliot, com meu nome na primeira pagina, e
ndo foi na sala de aula que veio a vontade de ler, mas em Portrait of a
lady pela boca de Antonia. Posso ir até o livro agora e posso tocé-lo,
mas Antonia ndo pode mais, nem tocar, nem ler, nem declamar
Portrait of a lady com seu inglés as vezes descambando para um
sotaque do Alabama que me fazia prender o riso, e eu ndo tenho a
menor chance de tocar outra vez em Antdnia (da primeira vez que
engatou o sotaque sulista, como me evocava esses detalhes de
América profunda, perguntei: E Faulkner, vocé ja leu?).
(BENSIMON, 2009, p. 85).
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Antdnia, portanto, apds sua morte, deixa um vazio no lugar que antes ocupara.
Provoca, dessa maneira, um desequilibrio social entre os que a rodeavam, ¢ ¢ a busca
por tentar manter-se equilibrado dentro dessa sociedade que guia os demais
personagens. Percebe-se, no entanto, que ndo ha a substituigdo da protagonista por outro
foco capaz de preencher tal auséncia, mas uma dispersdo da presenca em varios objetos,
com se, juntos, eles pudessem trazer o mesmo efeito de quando Antonia estava viva.
Esta, no entanto, seria uma ‘“estrutura deslocada”, na qual ndo ¢ possivel mais
percebermos o ‘“centro de poder”, visto que este (no caso, a presenga) esta diluido nos
cenarios pelos quais a personagem se desenvolveu. Nao obtemos, dessa maneira, um
esvaziamento de sentido, mas uma multiplicidade deste. Em A4 identidade cultural na
pos-modernidade, Stuart Hall, utilizando conceitos Lacanianos para estudar a sociedade
na modernidade tardia, afirma que “Uma estrutura deslocada é aquela cujo centro ¢é

deslocado, ndo sendo substituido por outro, mas por uma ‘pluralidade de centros de poder’”.
(HALL, 1998, p.16).

Nossa estrutura deslocada, obviamente, ndo se mostra ausente de tudo. Como
pudemos perceber, ela deixa “marcas de presenga” durante todo o romance. Isso se da
pelo fato de a personagem ser uma pessoa definida. Tem nome, sexo, profissdo, idade, e
as personagens possuem uma relacdo de afeto com ela — ou, mais frequentemente, com
sua memoria. Possui uma historia que € anterior a narrativa, uma historia passada.

Nesse ponto, ¢ interessante perceber a diferenga entre historia e trama.

Historia e trama ndo sdo termos especificos da arte dramatica; muito
pelo contrario. A sua origem remonta ao Formalismo Russo (eram
fabula e sjuzet, respectivamente) e, quase sem que sofressem
modificagdoes, foram amplamente difundidos pelos estudos da
narratologia. S3o termos em oposicdo que separam o conteudo
narrativo (histéria) da maneira pela qual esse contetido ¢ apresentado
(trama). Marcam, de acordo com Gérard Genette, a diferenca entre o
significado, o contetido presente na narracdo, e o significante, ou seja,
0 proprio texto e sua organizacao. (BENSIMON, 2008, p.12).

Portanto, aquilo que ¢ narrado no livro constitui a trama, e o que da subsidio
para esta acontecer (o que houve nos momentos anteriores a narrativa) constitui a

historia. Antdnia, lendo T. S. Eliot, ou seja, sua configuracdo como leitora e seu
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desempenho com o inglés, certamente faz parte da histéria do livro, no entanto, na
trama ha apenas Bernardo observando o livro na mochila. Podemos afirmar que manter
um personagem ausente durante toda a narrativa implica em retomar na trama a todo o
momento acontecimentos que a antecipam. Nessa medida, ha um trabalho de memoria
em que se objetiva nio somente restituir o sentido de presenca® da personagem ausente,
mas deixar o leitor ciente da historia. Justifica-se, portanto, a denominagdo de Antdnia
como protagonista. Todas as agdes desenvolvidas na narrativa se constituem de acordo

com a historia, e ndo com a trama, € toda a historia tem como base Antonia.

Assim, Antonia aparece somente pelo discurso dos outros personagens, criando
entre ela e o leitor um filtro que torna impossivel que a conhecamos por ela mesma e em
sua totalidade. Ela serd sempre uma personagem construida pelo que os outros
personagens dizem a respeito dela e, por isso mesmo, nunca podera ser completa. Sua
figura serd sempre fragmentada, pois nao ha unidade e confiabilidade nas memorias. Em
Sinuca, Carol Bensimon coloca isso num outro patamar: ao optar por varios narradores
ao invés de um, o que fragmenta ainda mais a imagem da protagonista, ela cria o
chamado efeito de auséncia. Esse efeito ¢ o resultado da jungdo de uma série de
recursos narrativos. O primeiro deles € o fato de a historia girar em torno da personagem
ausente e, portanto, ela ser mencionada quase que o tempo inteiro, fazendo com que o
leitor a busque na narrativa, mas s6 a encontre no discurso dos outros personagens. Ha
também o uso de um narrador em primeira pessoa, 0 que torna a narrativa mais
subjetiva, principalmente quando quem narra ¢ proximo da personagem ausente,
fazendo com que seu discurso seja carregado de sentimento de falta. Além disso, a
narrativa ¢ baseada em memorias, o que estd intimamente ligado a ultima caracteristica
mencionada, pois que, ao tomar como narradores da historia pessoas que viviam ao
redor de Antdnia e eram a ela ligados por afeto, a autora faz com que os relatos sejam

sempre permeados pela perda e pela melancolia que desta resulta.

Da mesma forma como acontece com Antdnia, podemos encontrar diversas
manifestagdes do efeifo de auséncia em personagens de nossa literatura contemporanea.
Obviamente ndo estamos considerando uma exclusividade nossa, muito menos do atual

tempo (conforme ja foi citado na introdug¢do desta parte), no entanto, ¢ interessante

’ Sentido e Presenca sdo termos muito importantes neste trabalho. Apesar de, seguindo a linha de
raciocinio de Gumbrecht, esses serem opostos, ndo estamos lidando aqui, especificamente, com os
conceitos filosoficos. Na segunda parte deste trabalho os termos serdo utilizados com o devido cuidado no
trabalho dos conceitos.
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perceber como Bensimon se insere em um movimento que reflete a ficcionalizacdo que
vem sendo construida atualmente. Pode-se citar dois exemplos: o primeiro € o livro Os
famosos e os duendes da morte®, de Ismael Caneppele (adaptado ao cinema em 2010
por Esmir Filho). Observa-se um processo muito semelhante do ocorrido em Sinuca
embaixo d’agua, visto que a protagonista (que também estd morta na trama) ¢ uma
adolescente e os personagens que tentam se ‘“‘equilibrar” com sua falta sdo o irmdo, o
amigo e o namorado. Talvez seja importante destacar (pela discussdo a seguir) o valor
que ¢ dado a tecnologia nesta trama. Para conseguir “fugir” da pequena cidade,
assombrada pelas memorias da personagem ausente, os ‘“protagonistas”’, em Os
famosos, vivem seu proprio universo, na internet, no qual Jingle Jangle (a personagem
morta) ainda existe (dai a famosa frase “Estar perto ndo ¢ fisico” (CANEPPELE, 2010,
p.32)). Outro exemplo ¢ o recente romance Barba ensopada de sangue (2012), de
Daniel Galera, no qual o protagonista sem nome (tal qual o “menino sem nome” de Os
famosos e os duendes da morte (2010)) se desloca pela trama tentando conhecer a
historia de seu avo, desaparecido apos uma briga. Tudo bem que o processo aqui € um
pouco diferente dos demais, visto que o protagonista ¢ mesmo o narrador, mas o que o

motiva a realizar suas agdes ¢ a auséncia de outro personagem.

A auséncia nas narrativas pods-modernas pode ser enxergada como um
mecanismo de fuga da “presenga” (ou seria apenas o sentido?) excessiva de tudo, a todo

o tempo, motivada pela globalizagdo. Sobre tal processo e seus impactos sociais,

descreve Hall:

Uma de suas caracteristicas principais ¢ a “compressdo espaco-
tempo”, a aceleragdo dos processos globais, de forma que se sente que
o mundo ¢ menor e as distdncias mais curtas, que os eventos em um
determinado lugar tém um impacto imediato sobre pessoas e lugares
situados a uma grande distancia. (HALL, 1998, p.70).

Essa constante profusdao de ideias e o contato exacerbado com uma série de
informacdes, resultante da globaliza¢do e seu impacto na pos-modernidade, pode gerar

0 “mecanismo de defesa” da producdo de auséncia (conforme foi visto). A retomada do

* Mostra-se estranho e até um pouco desconfortavel citar Os famosos e os duendes da morte como um
livro. Segundo o autor e o diretor da adaptacao cinematografica (Esmir Filho), na verdade Os famosos ¢é
um movimento, que inclui o livro, o filme, paginas no Flickr, videos no YouTube etc.
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equilibrio (mais uma vez utilizando essa expressdo) e a reconstituicdo de nds como
seres sociais, provavelmente se da pela busca de uma presenga, ou de um sentido que

(forcadamente ou ndo) a transmita.

A producio de presenca

Discutiremos melhor, neste ponto, sobre os mecanismos de producdo de
presenca e de producdo de sentido. Portanto, teremos um cuidado maior na utilizagdo

desses dois termos, visto que serdo cruciais para finalizar esta analise.

Hans Ulrich Gumbrecht defende, em seu livro Produgdo de presenca: o que o
sentido ndo consegue transmitir, que estamos vivendo na “era do signo”. Com o
advento das Humanidades, o método preponderante de producdo de conhecimento ¢ a
hermenéutica. A técnica interpretativa ¢ a principal ferramenta das ciéncias humanas,
mas, segundo o autor, ndo precisa ser a unica — e ¢ justamente esse ponto que ele

defende no livro.

Nao nos ¢ interessante aqui discutir por que chegamos em tal estdgio na
sociedade contemporanea, o que importa ¢ perceber como o romance Sinuca embaixo
d’agua reflete a condi¢do do ser como sendo excéntrico ao mundo (ndo mais parte dele,
como na Idade Média, mas um observador, de fora). Isso se d4 pelo paradigma adotado

pela filosofia ocidental, que opde sujeito e objeto (ou “espiritual” e “material”).

Sua légica binaria muito basica atribui ao corpo humano um lugar ao
lado dos objetos do mundo, enquanto no pensamento medieval se
acreditava que espirito e matéria eram inseparaveis, tanto nos seres
humanos como nos demais elementos da criagdo divina.
(GUMBRECHT, 2010, p.47) .

Entender-se no mundo, mas ndo se sentir pertencente a ele, ¢ o que guia os
personagens de Bensimon. Camilo, Polaco ou Bernardo absorvem as coisas do mundo
por meio das interpretacdes, como uma mesa, no primeiro capitulo, que perde o carater

de objeto e se amplia até se tornar a significacdo de Antonia:
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Vejo que ele esta 14 dentro raspando a chapa com uma espatula, e
depois vejo que minha mesa tem dois versos do T. S. Eliot escritos
com caneta vermelha para CDs. In the room the women come and go
Talking of Michelangelo. Anténia imaginava que eram mulheres
muito gordas. Nada disso estava no poema, mas para Antonia eram
gordas dando voltas no Louvre. Entdo quero chorar uma outra vez.
(BENSIMON, 2009, p.11).

Gianni Vattimo (especialmente em seu livro Beyond Interpretation’), que é um
pertencente aqueles “maximalistas hermenéuticos”, sobre esta questdo, acredita que a
interpretacdo ¢ a uUnica maneira de nos relacionarmos com o mundo, e a ciéncia
moderna, “herdeira e remate da metafisica” (GUMBRECHT, 2010, p.79), ¢ a
responsavel por transformar o mundo em um lugar onde ja ndo existem mais fatos,
apenas interpretacdes. Ha4 uma constante troca da presenga pelo sentido. Antdnia, nesse
movimento, inicia o livro sendo uma interpretacdo de sua auséncia, ou seja, uma
pseudo-presenga, que busca ocupar o lugar do objeto. Percebe-se, nesse interim, um
desaparecimento do ser por uma reiteracdo sem fim de interpretagdes: “Nesse caso,
entende-se ultrapassar o Ser apenas como uma rememoracao do esquecimento do Ser, e
nunca como um tornar o Ser de novo presente, nem sequer como termo que esteja
sempre além de qualquer formulacdo” (Idem, p.80). A personagem ausente, como foi
visto, se fragmenta, portanto, em diversas interpretacdes e perde sua condi¢ao de ser-no-

mundo (como veremos mais adiante):

De qualquer forma, a chance de ele [o papel] sobreviver continua
sendo maior do que o risco de virar outras coisas. Antonia vai virar
outras coisas, porque outras coisas viraram AntOnia antes, mas o que
interessa ter restos de estrelas nos ossos ou ir para o fundo do mar na
forma de particulas invisiveis? (BENSIMON, 2009, p.85).

Conforme indica a trama, os personagens vivem imersos em uma sociedade
baseada na estética da aparéncia, devido a mimetizacdo de Antdnia das mais diversas

formas. Segundo Gumbrecht, tal estética ¢ uma tentativa de nos devolver, a consci€ncia

> Utilizamos aqui apenas as informagdes fornecidas por Gumbrecht em Produgdo de presenca, nio
havendo de nossa parte o contato com o original. Todavia, o autor indica a referéncia do livro citado:
VATTIMO, Gianni. Beyond Interpretation: The Meaning of Hermeneutics for Philosophy. Stanford,
1997.
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e ao corpo, a coisidade do mundo (GUMBRECHT, 2010, p.88). Essa busca por fugir do
vazio e sentir novamente o peso dos objetos se mostra verdadeiramente presente nas
linearidades da narrativa (que reflete, desse modo, nossa condigdo contemporanea,
conforme ja abordou Stuart Hall). Apenas a nossa morte, no momento em que viramos
matéria pura, ¢ nada mais do que isso, “verdadeiramente conseguira completar nossa
integracdo no mundo das coisas” (Idem, p.147). O excesso de virtualizagdao, ou melhor,
0 excesso de metafisica proveniente da cultura de sentido®, resulta em uma virtualizagdo
do préprio corpo. Percebemos, nesta medida, um duplo incdmodo do ser: o de nao
pertencer ao mundo e o de sentir-se “dissolver”, deixando de ser presenga, além da
fisica. No capitulo de abertura de Sinuca, Bernardo possivelmente percebe este
incomodo e enxerga a morte de Antdénia como um processo de recuperacdo da
materialidade, como se a personagem, no seu acidente de carro, procurasse chegar no

limite do corpo, por conta do sentimento de virtualizagao, da auséncia.

Gostaria de comentar agora: Antonia, lembra quando fomos o Senhor
Prosa e a Senhora Poesia? Que ¢ o mesmo que dizer que eu estou
arrasado. E também, e sobretudo: serd que vocé esqueceu que ¢
preciso ir mais devagar nas descidas? Que nas descidas a gente pode
sentir a vida mais do que deveria, e acabar morrendo disso?
(BENSIMON, 2009, p.13-4).

E ¢ contra esse sentimento de auséncia que Gumbrecht defende sua tese, de que
¢ preciso “abandonar” a hermenéutica e comecar a valer-nos de conceitos (rechagados
pelas humanidades) como ‘“‘substancia”, “presenga”, “realidade” e “Ser”. A continua
divergéncia entre a existéncia humana e o mundo puramente material conduz a cultura
ocidental a um estado de “extrema alienacdo do mundo”. Contra isso, o autor vale-se do
pensamento heideggeriano, visto que Heidegger foi um filésofo que produziu um vasto
repertdrio de conceitos ndo-metafisicos. Um desses conceitos ¢ de grande valia para
nosso trabalho, que ¢ o abandono da dicotomia sujeito/objeto, mas a caracterizagdo da

existéncia dos homens como algo que estd sempre e ja em contato com as substancias,

® Denomina dessa maneira, Gumbrecht, a cultura na qual estamos inseridos, com forte influéncia das
humanidades e a desvalorizagio da presenca.
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ou seja, a existéncia humana como “ser-no-mundo”’ (ou Dasein, aqui representado

apenas como Ser).

Define-se o ser, buscado nao apenas por Antonia, mas por todos os personagens
do livro, como pertencente a dimensao das coisas, ndo um sentido. “Se o Ser tem o
carater de coisa, quer dizer que tem substancia e, por isso (ao contrario de algo
puramente espiritual), ocupa espago” (HEIDEGGER, 1971 apud GUMBRECHT, 2010,
p.93). Portanto, se ocupa um lugar no espago, ha no Ser também a possibilidade de se
movimentar e, segundo Heidegger, sdo os trés movimentos caracteristicos do Ser que o
caracterizam como tal. O primeiro movimento ¢ o vertical (“balango”), o segundo ¢ o

2% ¢¢

horizontal (“ideia”, “aspecto”) e o terceiro € o de retirada (no qual se encaixa Antonia).

Os dois primeiros movimentos ndo se encontram presentes em Sinuca embaixo
d’agua (no que tange a personagem ausente), visto que a primeira dimensao (vertical) é
o movimento do Ser que consiste no simples fato de ele estar ali — presenca pura,
palpavel, material. A segunda dimensdo, das ideias, ¢ consequéncia direta deste
primeiro movimento, pois ¢ o Ser estando a ser percebido por outrem, como se
oferecendo a vista de alguém. Antes de discutirmos sobre a terceira dimensdo, ¢
importante ressaltar que na oposicdo platonica (ser/mundo) o “acontecimento da
verdade” se dava, obviamente, pela ideias, nessa nova concepcao o Ser adquire o lugar
da verdade. Para Heidegger, o Ser ¢ “aquilo que ao mesmo tempo se revela e se oculta
no acontecimento da verdade” (/dem). Portanto, além da movimentagdo do Ser no
espago, este possui um duplo movimento de “verdade”. A parte da “revelacdo” ¢
caracterizada pela dimensdo vertical e horizontal, enquanto a parte da “ocultacdo” se da
de acordo com o terceiro movimento. A terceira dimensdo, como ¢ possivel prever, ¢ a
da retirada. O Ser deixa de mostrar-se e abandona o plano material, retirando das coisas
que aparecem o carater de objeto. No romance, € perceptivel essa dimensdo logo nas

linhas iniciais:

E como tirar os rollers depois de andar um bocado e sentir que os pés
e o chio ndo se entendem mais. Vocé quer deslizar, passar flutuando

’ Da mesma forma que ocorre com a obra de Vattimo, nosso contato com a de Heidegger se da
exclusivamente pelo que foi exposto por Gumbrecht, de acordo com a referéncia: HEIDEGGER, M. The
Origin of the Work of Art. In id.: Poetry, Language, Thought. Org. e Trad. Albert Hofstadter. Nova York,
1971, p.15-88, esp. p. 41ss.
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pelas coisas € pessoas, ¢ ja ndo pode. Entdo pensa Tudo bem, adiante,
vamos caminhar agora, caminhem direito, por favor, mas ndao tem
jeito de conseguir sem um pouco de tempo, porque os rollers ainda
estdo em vocé de certa maneira. (BENSIMON, 2009, p.7).

Neste exemplo, o objeto em questdo aparentemente sdo os patins do personagem
que, mesmo apos sua retirada, continua sentindo sua “presenga” sob os pés. No entanto,
nao hd mais os objetos, mas apenas a sensacdo, um sentido imaterial. Pela leitura
percebemos que os rollers, para Bernardo, funcionam como uma metafora para Antonia.
O personagem descreve a sensacdo de ainda sentir a presenca da garota, mesmo apos
seu “movimento de retirada” (repare que ndo ¢ uma presenga em si, mas a sensacao de
uma, ou seja, apenas o sentido). Podemos concluir que as dimensdes um e dois da
movimentacdo do Ser no espago (vertical e horizontal, respectivamente) existem na
historia, j& que AntOnia estava presente e era percebida pelos demais, no entanto, dento
da trama apenas € possivel perceber o movimento de “retirada” do objeto — que também

¢ essencial para o acontecimento da verdade.

Chegamos em um ponto em que podemos perceber que nao sera possivel
produzir a presenca da personagem ausente dentro da trama, mas, se for compreendida
e aceita a terceira dimensdo do Ser no espago, havera um equilibrio por parte dos
personagens, por conta do acontecimento da verdade. No decorrer da narrativa, ndo ha a
aceitacdo da morte de Antonia quase em momento algum, tanto que Polaco continua
observando a casa da garota, Bernardo a encontra frequentemente nos versos de T. S.
Eliot ¢ Camilo a leva quando sai para comprar cigarros, € ambos continuam
frequentando o mesmo bar, no qual a jovem passava as tardes jogando sinuca no
pavimento que inferior deste, o qual ficava submerso pelo lago que se encontrava atras
do estabelecimento. Antonia continua sendo aquilo, estagnado, ndo se retirando,
vivendo no limiar entre presenga e sentido — ndo permitindo que seja nem um nem

outro.

Aquilo de que, pelo contrario, sentimos falta num mundo tao saturado
de sentido e, portanto, aquilo que se transforma num objeto principal
de desejo (n2o totalmente consciente) na nossa cultura (...) sdo
fendmenos e impressoes de presenca. (GUMBRECHT, 2010, p.134).


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

A produgdo de presenca verdadeiramente, ndo da protagonista em si, mas de sua
morte e, consequentemente, seu sentido dentre os demais personagens, s6 se mostra
possivel no final do livro, quando ji se torna quase perceptivel uma aceitacdo e a
percepcao do terceiro movimento de Antonia no espaco. Afirma-se isso porque o
romance termina com a “destruicdo” do templo fisico da jovem. Narrado também por
Bernardo, o ultimo capitulo traz em cena todos os personagens observando o bar sendo
demolido e submergindo no lago. “Era fim de tarde, e parecia desperdicio o pdr do sol,
se ndo pudesse ser visto pelos vidros azuis e verdes, e pelos retangulos onde nao havia
mais vidros. Se ndao pudesse ser visto durante uma partida de sinuca.” (BENSIMON,

2009, p.136).

Conclusao

Utilizando como base o romance Sinuca embaixo d’agua, pode-se conhecer o
conceito da personagem ausente dentro da literatura e como esta se configura e ¢ criada
na narrativa. Através disso, percebe-se como a auséncia da personagem ¢ algo
recorrente na nossa literatura contemporanea, quase como um mecanismo de fuga das

constantes e multiplas “presencas” que nos chegam pela globalizagao.

Duas perspectivas abordadas nesse trabalho, e retiradas do estudo de Gumbrecht,
foi o da cultura de sentido, defendida pelas ciéncias humanas, e perceptivel no romance
pela recorrente significacao de coisas pertencentes, de algum modo, a Antonia; ¢ a da
producado de presenca. Esta Gltima, como se percebe, ¢ um trabalho complexo e busca ir
ao revés da banalizagdo e virtualizacdo do proprio individuo. O Dasein ou o ser-no-
mundo (opondo-se a dicotomia ser/mundo) apenas conseguiu ser atingido pela
protagonista no momento de sua morte, em que seu corpo se tornou matéria pura € nao
podia passar disso. A recuperacdo, no entanto, de sua presenga pelos demais
personagens, como foi exposto, nunca passara de um sentido de presenga, ja que ndo ha
matéria € muito menos o tempo. A presenca sO existe no tempo presente, na trama.
Passado ou futuro (a histéria) fazem parte de uma rede de significacdes que nunca

podera ser palpavel.
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O LEITE EM PO DA BONDADE HUMANA, DE HAROLDO MARANHAO: UMA
ESCRITA “ABJETO-GROTESCA”
MILK POWDER OF HUMAN KINDNESS, BY HAROLDO MARANHAO:
WRITING “ABJECT-GROTESQUE”

Anna Monica da Silva ALEIXO'

RESUMO: O presente trabalho tem por objetivo a investigacdo da linguagem
apresentada no conto O leite em po da bondade humana do escritor paraense Haroldo
Maranhao. O trabalho ¢ norteado por perguntas que, dentre as quais, podemos destacar:
a linguagem utilizada no conto apresenta uma “linguagem abjeto-grotesca” ou uma
linguagem abjeta e em outro momento grotesca? Com base na analise do conto e nas
assertivas de alguns tedricos e estudiosos das categorias em questdo, podemos dizer que
a linguagem apresentada possui caracteristicas de ambas, pois foi percebido que, no
conto, a apari¢do de uma categoria se faz presente na apropriacdo da outra e as duas
surgem e se auxiliam como forma de potencializar o asco e o repudio, uma vez que, em
O leite em po da bondade humana, o abjeto adquire poténcia ao se apropriar de alguns
elementos do realismo grotesco e este s6 surge na necessidade daquele. Para essa
investigacdo, sdo usadas as conjecturas de Victor Hugo (1988), Bakhtin (1987), Kayser
(1986), Seligmann-Silva (2005), Pereira (2009), Araujo (2009).

PALAVRAS-CHAVE: Linguagem. Abjeto. Grotesco. Literatura.

ABSTRACT: This article aims to research the language present in the short story Milk
Powder of Human Kindness by writer Haroldo Maranhdo. This works to be based by
questions, that between it, we can to highlight: the language used in the short story
introduce a “language abject-grotesque” or a language one moment abject, the next
grotesque? With grounding in analysis of the short story and in some theoretical
studious of the classes in question, we can to say what the language introduced
possesses characteristic both. Because, was realizing, in short story, what the
presentation of the one class introduce yourself in handles of the other and the two

appears and aids as way of the to increase disgust and revolt, because, in Milk Powder

' Graduanda em Letras — Habilitagio em Lingua Portuguesa. Universidade Federal do Para (UFPA/
Castanhal-Pa/ Brasil). Trabalho elaborado sob orientagdo da Profa. Dra. Tania Sarmento-Pantoja. E-mail:
aleixo_monica@yahoo.com.br.
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of Human Kindness, the abject acquires power when takes advantage of the “Realism
Grotesque” and this only appears in necessity of the that. To support our assertions, we
use theoretical support Victor Hugo (1988), Bakhtin (1987), Kayser (1986), Seligman-
Silva (2005), Pereira (2009), and Aratjo (2009).

KEY-WORDS: Language. Abject. Grotesque. Literature.

Introducio

Segundo Nadine Habert (2011), a década de 70 foi um periodo que ficou
conhecido como a década mais cruel da ditadura militar instaurada desde 1964. Nessa
fase historica do Brasil, ser preso por determinados 6rgdos” significava, sem davida, a
tortura (em muitos casos até a morte). Os “atropelamentos” ou “morte em tiroteios”
eram divulgados pelos meios de comunicagdes para que fossem acobertados os
assassinatos. As negacdes as prisoes, também, eram feitas para que os culpados saissem
ilesos.

Existiam censores da Politica Federal nas redacdes de revistas e jornais, nas
emissoras de televisdo e de rddio. As noticias e as novelas passavam por uma espécie de
“filtro” e eram mascaradas com imagens de “paz, prosperidade e tranquilidade social”.

Assim como os meios de comunicacdo sofreram com a repressdao imposta pela
ditadura militar, a criagdo artistica também sofreu, pois era vista como ameaga ao
regime. Pecgas teatrais, filmes, musicas, livros eram obstruidos; muitos artistas e
professores sofreram pressdes, prisdes e processos; o exilio também foi um fator
bastante presente nesse periodo:

Compositores como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Chico Buarque de
Holanda, Geraldo Vandré; autores e diretores de teatro como José
Celso e Augusto Boal; poetas como Ferreira Gullar; cineastas como
Glauber Rocha; professores e cientistas como Florestan Fernandes,

Fernando Henrique Cardoso, Marcio Schemberg, entre outros
(HABERT, 2011, p. 30).

Embora fosse notoria a coer¢do, muitos ndo sabiam o que estava acontecendo,
. . - , . . ,
varias pessoas realmente acreditavam no “milagre” da prosperidade, pois neste periodo

se estava criando uma espécie de expectativa de ascensdo social. Isso se deu porque o

> DOI — DODIS (Departamento de Operagao Interna — Centro de Operagdes de defesa Interna).
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terror da ditadura foi mais intenso aqueles que resistiram ao regime e muitos que nao se
opuseram diretamente cairam na ignorancia.

E justamente a essa fase historica que a estéria da narrativa deste trabalho busca
tratar/denunciar. A ditadura civica militar ¢ o contexto histérico de O leite em po da
bondade Humana, de Haroldo Maranhdo. Essa narrativa apresenta uma linguagem
impudente que no impeto de narrar as atrocidades (cometidas durante as sessdes de
torturas) mostram os efeitos de abjecdo provocados no protagonista da narrativa. Com
base nisso, acreditamos que ¢ esta linguagem o fator que justifica este trabalho, pois a
narrativa nos proporciona conhecer (ou pensar sobre) uma linguagem que tem o poder
de causar um efeito de abjecdo. Foi baseado nas aplicagdes das ideias dos tedricos
estudados que conseguimos perceber com mais clareza o que apenas a teoria ndo ¢
capaz de mostrar sobre a linguagem abjeta, como por exemplo: movimentacao de outras
categorias estéticas, os efeitos de abjecdo causados no narrador-personagem, etc.

Os procedimentos metodolégicos envolveram um levantamento bibliografico
sobre abjeto e a selecdo de um corpus para realizacdo de andlise, a partir de uma
coletanea de contos: As peles frias, de Haroldo Maranhdo. Consistiu a selecdo em um
conto: “O leite em p6 da bondade humana”, de Haroldo Maranhao.

Como forma de categorizar algumas palavras e expressoes utilizadas nas
narrativas, dividimos este trabalho em dois capitulos, sendo que no primeiro (dividido
em duas subsecOes) fazemos uma teorizagdo sobre as categorias estéticas aqui
analisadas, e no segundo, fazemos um levantamento lexical do objeto tratado e
discorremos sobre dois aspectos (o rebaixamento € a ambivaléncia) que julgamos serem
proprios das caracteristicas desse tipo de linguagem, uma vez que possuem grande
relevancia no que concerne a condicao abjeta. Este trabalho possui uma pesquisa
bibliografica fundamentada na teoria da estética do abjeto e do grotesco. Apresenta os
resultados de um estudo sobre o abjeto em uma produgdo literaria que tem a tortura
Como tema expressivo.

Este artigo tem por intuito refletir e discorrer sobre a composicdo da linguagem
utilizada no conto O leite em po da bondade humana, de Haroldo Maranhdo. Ou seja,

pensar em uma “linguagem abjeta” que contém suas caracteristicas e especificidades.
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1. Breves consideracdes sobre o abjeto e o grotesco

Passemos entdo, para a categoria do abjeto e do grotesco e depois, no segundo
capitulo, para a linguagem abjeto-grotesca a partir da andlise de algumas possiveis

caracteristicas levantadas sobre ela.

O abjeto

A categorizacdo sobre o abjeto neste trabalho se d4 a partir dos seguintes
estudiosos: Jalia Kristeva’® ¢ Seligmann-Silva. Inicialmente iremos apresentar uma
sintese dos textos que permitiram a categorizagdo sobre o abjeto € o sublime, uma vez
que ambos estdo interligados, e para se entender um, faz-se necessario saber o conceito
do outro.

Comegamos dizendo que embora o abjeto se manifeste por meio da realidade
bruta e radical e o sublime de forma “maquiada e mascarada”, “o abjeto esta sempre
prestes a irromper no sublime e espedagar o equilibrio que este proporciona” (ARCURI,
2011). Pois, o abjeto possui o poder de causar repudio e, a0 mesmo tempo, atracao.
Causa deleite em momentos que deveria causar repugnancia, tranquiliza quando deveria
ameacar, provoca asco e prazer simultaneamente, atrai com a aversao. Tem gozo com o
desgosto, arrebata, fascina e satisfaz com o desagradavel.

Conforme Julia Kristeva (1982, apud MORAES, 2011), o abjeto ¢ o que se
conhece como o rejeitado, aquilo que traz repulsa, que produz asco, que se manifesta de
forma ameagadora, inquietante, que desperta fascinio e desejo: ““(...) ele € a poluigdo
fundamental, pois se trata de um corpo sem alma”. Segundo Kristeva (1988, apud
SOUZA e FERREIRA), o abjeto fragiliza nossas fronteiras, problematizando tanto a
individualizacdo dos seres quanto os significados estabelecidos por sua cultura, por isso,
nao ¢ estranho que os artistas sintam certo deleite em representar em sua arte o mau
desempenho e desequilibrio dos sujeitos e da sociedade.

Ha na abjec@o uma dessas violentas e obscuras rebelides do ser contra

aquilo que o ameaga ¢ que parece vir de um fora ou de um dentro
exorbitante, langando para um além do alcance possivel e do toleravel,

* Em virtude do texto de Kristeva The Powers of Horror (que discute o abjeto) ndo se encontrar em

lingua portuguesa, utilizamos as ideias de Kristeva a partir da visdo de alguns estudiosos que fazem a
leitura deste texto e discutem sobre a categoria do abjeto.


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

do pensavel. Ela esta ali, muito proxima, mas inassimildvel. Ela incita,
inquieta, fascina o desejo que, entretanto, ndo se deixa seduzir.
Assustado, ele se afasta; enojado, ele se recusa... Entretanto, ao
mesmo tempo, esse impeto, esse espasmo, esse salto ¢ atraido para um
outro lugar que ¢ tdo tentador quanto ¢ condenado. Incansavelmente,
como um inescapavel bumerangue, um vortice de atracdo e de
repulsdo coloca aquele que esta habitado por ela literalmente ao lado
de si mesmo. (KRISTEVA apud COHEN, 2000, p.53).

Seligmann-Silva, em seu ensaio Do delicioso horror sublime ao abjeto e a
escritura do corpo, mostra-nos a famosa frase da Arte poética de Horécio que fala sobre
o desejo dos poetas em serem Uuteis e agradarem os seres com sua arte. Para Aristoteles,
em sua Poética, esse deleite pode ser estabelecido pelo prazer que o homem tem em
imitar. Sobre isso, Seligmann-Silva evidencia que a arte de referéncia € a pintura, a qual
estd submetido o olhar, que ¢ operado a partir da ideia de prazer presente na
contemplacdo da representagdo de seres em degeneragdo. Ainda segundo o ensaista,
Aristoteles também tematiza a morte que se enquadra na base desse género, e o abalo
que traz consigo e provoca cenas que chocam, as quais podem gerar efeitos de medo e
compaixdo; esses efeitos poderiam ter “uma consequéncia tanto prazerosa quanto util”
(SELIGMANN-SILVA, 2005, p.31).

De acordo ainda com Seligmann-Silva, no periodo’ em que o dominio do
paradigma baseado na triade verdade - bom - belo comegou ser posto em questdo nas
artes, foi abalada também a crenga renascentista acerca da beleza. Mas, ressalta o
ensaista brasileiro, a crise de um determinado protétipo do Belo ndo aconteceu de uma
hora para outra, ela ocorreu em um longo periodo que se desenvolveu no final do século
XVII até quando se tornaram estaveis as doutrinas estéticas romanticas, ou seja, final do
século seguinte. E “fendmenos como o prazer que advém da contemplacio de apari¢cdes
asquerosas do feio e de seres monstruosos passam a serem objetos de intensos debates”
(Ibidem, p.32).

Seligmann-Silva (2005) faz a distingdo de duas modalidades de sublime que
ocorrem no percurso do século XVIII, o sublime sensualista e o espiritualista. Ainda
segundo Seligmann-Silva, Edmund Burke ¢ um dos tedricos-chave dessas duas
categorias. Se a conceituagdo de determinados objetos se da pela forma como se

apresenta, o sublime enquanto conceito ¢ alheio a essa estratégia, uma vez que se

manifesta como ilimitado. Valendo-se de Burke, Seligmann-Silva nos fala da distingao

4 Trata-se do [luminismo.
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entre Pleasure (prazer) e delight (deleite), o primeiro remete ao prazer simples € o
segundo ao prazer relativo. “O sublime ¢ manifestagdo de um maximo; ¢ um abalo de
muita intensidade que provoca deleite ou o “horror deleitoso”™” (SELIGMANN-SILVA,
2005, p. 33). No conceito renascentista de belo, a representagao de tal beleza estava na
idealizagdo de determinados objetos e o sublime se relaciona a representacdo do real,
especialmente dos sentimentos que nascem da dor e do perigo. Nessa arte abjeta ndo ha
mais escrupulos em mostrar imagens que ofenderiam a sensibilidade por provocarem
asco, repulsa ou mesmo escandalo.

O autor do ensaio em questdo chega a se perguntar sobre a diferenca entre a
estética do sublime e a do abjeto, perguntando-se por que uma deslizou para outra.
Seligmann-Silva mostra entdo que Kristeva € a tedrica-chave no que diz respeito ao
entendimento do dessa categoria no Século XX. Ela, em inimeras vezes, aproxima o
abjeto e o sublime, pois o sublime, assim como o abjeto, sdo manifestacdes de “uma
auséncia de limites”. Embora a abje¢do represente essa auséncia, contrariamente ao
sublime, ndo aponta para a elevacdo, e sim para chamar a atengdo de um objeto passivel
de degradacdo: “Ambos os conceitos, sublime e abjeto, lidam com o inominavel e sem-
limites, mas falando esquematicamente, o sublime remete ao sublime espiritual — e o
abjeto ao nosso corpo” (SELIGMANN-SILVA, 2005, p. 40), ou seja, o abjeto nos
remete para o baixo e o sublime para cima. Essa arte abjeta teria, por fun¢do, segundo
Kristeva, violentar os tabus, visto que a sociedade ¢ marcada por regras.

O abjeto pode ser considerado como aquele que abala estruturas das regras,
desordenando-as. Encontrado em meio as fronteiras e multiplas representacdes, “[€] o
que perturba identidade, sistema, ordem. O que ndo respeita fronteiras, posigdes, regras.
O meio-termo, o ambiguo, o composto (...)” (KRISTEVA apud ARAUJO, 2009, p.88).
A ambivaléncia ¢, também, um efeito do abjeto, pois explica a sensagdo de “atragdo-
repulsdo”. “E imoral, sinistra, calculista e obscura: um terror que desagrada, um 6dio
que sorri” (ibidem, p.88). Sensacdo paradoxal que ¢ base da condi¢do abjeta, pois se
repele e recalca — em prol da regra e da ordem — aquilo que se atrai.

Fiorella Araujo (2009) nos diz que o abjeto ndo pode ser entendido como uma
qualidade, mas uma ligagdao de fronteira que pode representar uma margem que foi
atirada para além da fronteira, ameacando, assim, a identidade, pois o abjeto ndo ¢ a
auséncia de limpeza, mas o que deixa a identidade perturbada, sem limites e sem regras.

Na érea do abjeto ndo existe uma barreira, por assim dizer, um limite, pois

existe uma violagdo até mesmo no plano linguistico. Pereira (2009) nos diz que o abjeto
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infringe, também, no plano linguistico: fronteira e significagdo. Uma vez que o verbo
Jjacio, em latim, possuia significagdes multiplas, tinha por significado: lancar, deitar,
jogar, exalar, produzir, dizer. Ou seja, as marcas semanticas eram percebidas sem
limites e imprecisdo. E na lingua portuguesa as palavras: sujeito, objeto e abjeto, sdo
vocabulos derivados dessa mesma raiz, apesar de significados diferentes.

O proprio dicionario eletronico Houaiss da Lingua Portuguesa (2007) apresenta
o significado da palavra abjeto como sendo um adjetivo e substantivo masculino que se
pode atribuir ao que ¢ desprezivel, baixo, ignobil. Ainda segundo o mesmo dicionario,

destacamos o seguinte:

lat.abjectus,a,um 'atirado por terra, derribado, desprezivel, vil, abjeto,
rasteiro, baixo, abatido, desanimado', part.pas. do v. lat. abjicere
'langar, atirar, derribar, deitar abaixo, desprezar, rejeitar'’; verjact- e -
Jeto ou -jecto; f.hist. sXVabjecto (HOUAISS, 2007).

Depois das discussoes tedricas sobre a linguagem e o abjeto, passemos para
outra parte do trabalho, que ¢ uma breve discussao sobre o grotesco. Pois acreditamos
que os apontamentos apresentados sobre esta ultima categoria sdo essenciais neste
trabalho, uma vez que para se entender algumas instalacdes do abjeto nos contos
selecionados, precisamos entender alguns elementos que compdem as caracteristicas do

grotesco.

O grotesco

Na contemporaneidade o termo “grotesco” ¢ usado para adjetivar algo que
suscite o riso, o escarnio ¢ o ridiculo. Porém, pouco se sabe que desde o seu
descobrimento até a atualidade, o vocadbulo “grotesco” passou por diversas
conceituagoes.

A primeira conceituagdo desta categoria foi dada aos ornamentos encontrados
nas escavacoes feitas primeiramente em Roma e depois em outras regides da Italia, no
final do séc. XV. Entretanto, pelo fato de nossa pesquisa ndo ter como foco um estudo
mais detalhado sobre o grotesco, trouxemos apenas algumas tentativas de conceituagdes
de seus principais tedricos, sendo eles: Victor Hugo (1988), Kayser (1986) e Bakhtin
(1987).
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Victor Hugo (1988) mostra-nos a diferenca entre grotesco e sublime, a
interdependéncia de um na existéncia do outro. Deixa claro que para se definir um, faz-
se necessario entender, ou melhor, a0 menos conhecer o outro. Pois, compreendeu-se
que no mundo, nem tudo ¢ belo, bom, gracioso e sublime. Que ao lado de um universo
aparentemente sem falhas, harmonioso e completo, existe o seu avesso, ou seja, o
grotesco, que ao se rebaixar transporta o sublime a perfeicdo. Pois, para a exaltacdo do
sublime, foi necessario o rebaixamento do grotesco a condi¢ao de inferior. E ¢ mais uma
vez em Hugo que nos valemos para fazer essa afirmagdo, “O sublime sobre o sublime
dificilmente produz contraste, e tem-se necessidade de descansar de tudo, até do belo”
(1988, p.31). Existe uma necessidade de rebaixamento, para assim, vir a tona a
glorificagdo, por isso, quando se tem a imagem do disforme, o sublime torna-se mais
puro.

Hugo afirma que o grotesco podera trazer interpretagdes multiplas, uma vez
que ndo se trata de um corpo ou um ser estatico. A metamorfose ¢ uma das grandes
caracteristicas desta estética do horror, “€ por isso que ele [grotesco] nos apresenta, sem
cessar, aspectos novos, mas incompletos” (HUGO, 1986, p.33). E nessa
interdependéncia que a humanidade foi criada e permanece, pois s6 se tem harmonia
quando se esta na presenga de contrastes.

Entretanto, esse contraste que Hugo (1988) afirma ser a base do grotesco, para
Kayser (1986) ¢ um principio estrutural no qual pode aparecer de diversas formas, pois
se trata de um principio muito vago. Como afirma o proprio Kayser “Se existe algo de
grotesco nos exemplos dados por Hugo, encontra-se apenas na contraposi¢do, ou seja,
na forma especial de contraste” (1986, p, 61). Para Kayser as principais caracteristicas
do grotesco sdo: a hibridizagao, o sinistro, € o “que nos d4 impressdo de ser uma careta,
um demonio sinistro, de uma visdo noturna e, portanto, de ser portador de um contetido
de horror, desconcerto e angustia perante o inconcebivel.” (1986, p, 156).

Kayser mostra-nos que o conceito desta categoria estética no inicio de sua
propagacdo era divulgado como uma arte de mau gosto, subclasse do comico. “O
exagero das formas” era mau visto por muitos do séc. XVI, pois os que ainda estavam
presos a antiga estética ndo aceitavam a deformagdo que mostrava a verdadeira face do
mundo. E com isso, ignoravam a nova arte, que fazia surgir uma estética ndo presa as
regras € mostrava o outro lado encoberto.

Na analise que faz das obras de Frangois Rabelais, Bakhtin mostra-nos a

distincao de duas categorias de grotesco: realismo grotesco e grotesco romantico.
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A primeira, abrangendo a Idade Média e o Renascimento, e conforme o
diagnostico de Bakhtin, o aspecto de maior importancia nessa primeira fase “¢ o
rebaixamento, isto €, a transferéncia ao material e corporal, o da terra e do corpo na sua
indissoluvel unidade, de tudo que ¢ elevado, espiritual, ideal e abstrato ” (BAKHTIN,
1987, p.17). Aqui entram em cena as partes do corpo (o baixo-corporal), as
excrescéncias, os orificios e as acdes que ndo eram permitidas devido as regras e tabus,
tais como o coito, o parto etc. Outro angulo de suma importancia ainda nessa primeira
categoria € o trono — destrono, ou seja, aquilo que esta no dpice da gloria pode ser
rebaixado para a desonra do destronado. A segunda fase teve inicio no século XVII e
estendeu-se até meados do século XVIII, nesse periodo se tem o nascimento de outra
concepgdo de grotesco, conhecida como grotesco romdntico. Nessa nova categoria do
grotesco tem-se o desejo de descaracterizar o carater comico popular, tentavam-se banir
as palavras de baixo caldo, referéncias aos 6rgaos genitais e excrementos.

Bakhtin (1987) nos fala sobre as caracteristicas do grotesco no preficio de
Cromwell de Victor Hugo. A seu ver, Victor Hugo discorre sobre o termo de maneira
interessante. Bakhtin concorda que a caracteristica do grotesco, por exceléncia, ¢ a
deformacdo. Entretanto, considera que Hugo, ao mostrar o contraste, para assim exaltar
o sublime, est4 enfraquecendo o valor isolado do grotesco.

Sobre a obra de Kayser O grotesco na pintura e na literatura, Bakhtin nos diz
que essa obra ¢, at¢ o momento, a Unica teoria consagrada sobre o grotesco, uma vez
que esse estudo possui uma enorme quantidade de observagdes importantes e analises
arguciosas. Contudo, nos alerta que ndo podemos tomar como verdade toda concepcao
de Kayser, pois sua teoria ¢ “absolutamente inaplicdvel aos milénios da evolucdo
anterior ao Romantismo” (1986, p. 41). Ao ler as defini¢des de Kayser, Bakhtin fica
surpreendido pelo tom lagubre, terrivel e espantoso do universo grotesco, o qual ¢
possivel apenas ser captado por um universo dominado pelo medo. E para Bakhtin, esse
mesmo medo ¢ considerado uma expressao unilateral e tola, pois o verdadeiro grotesco
e sua liberdade em manifestar-se nao podem sobreviver em meio a um mundo em que o
medo domina.

Bakhtin enfatiza que a teoria do grotesco de Kayser pode servir como
fundamento teorico sobre certos aspectos do grotesco romantico, entretanto, acredita ser
inadmissivel o emprego de seu termo as outras fases de desenvolvimento do grotesco.
Pois acredita que a esséncia estética do termo s6 podera ser corretamente analisada se

estiver no “ambito da cultura popular da Idade Média e da literatura do Renascimento™
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(1987, p. 45); e para compreender as diversas significacdoes dos termos referentes ao
grotesco, ¢ preciso olha-lo pelo prisma da cultura popular e da visdo carnavalesca do
mundo, pois, fora desse aspecto, o grotesco pode tornar-se insignificante.

Apesar de mostrarmos todo um apanhado do grotesco a partir das ideias de seus
principais teoricos, acreditamos que para o desenvolvimento deste trabalho e analise das
narrativas escolhidas, as ideias de Bakhtin (1987) sejam mais validas, embora nao
acreditemos que sO se possa ter uma visao de grotesco a partir do carater carnavalesco
e/ou da cultura popular. Mas o que nos interessa da analise de Bakhtin sobre as obras de
Francois Rabelais, ¢ um dos elementos caracteristicos que o autor atribui ao realismo
grotesco, ou seja, o rebaixamento (0 Trono-destrono, a referéncia ao “baixo” corporal
e a ambivaléncia). Pois, segundo esse tedrico, podemos perceber que os rebaixamentos
grotescos sempre fizeram alusdo ao “baixo” corporal, ou seja, a zona dos Orgaos
genitais. Por isso, acreditamos que a ambivaléncia (com seu alfo e baixo) entra nesse
circuito da linguagem abjeta, para proporcionar aquele’ que estd sendo elevado o seu
destronamento. Um exemplo bem claro sobre esse rebaixamento ¢ a figura de Jesus
Cristo, pois tentaram rebaixa-lo por meio do destronamento, atribuindo-lhe, por ironia,
uma coroa de espinhos, fazendo-o experimentar o 7rono-Destrono.

Apos destas discussdes sobre a categoria do abjeto e do grotesco, passemos para
a segunda parte deste trabalho: a verificacdo das categorias na narrativa de Haroldo

Maranh3o.

2. Levantamento lexical do abjeto no conto

O conto de Haroldo Maranhdo pode ser considerado como uma narrativa de
resisténcia, pois podemos perceber uma denlncia e resisténcia as torturas cometidas
durante o periodo da ditadura militar brasileira.

Na narrativa podemos perceber uma escrita entre(inter)ditada, onde os ruidos na
leitura sdo percebidos pelo siléncio, na imprecisdo das palavras, nas metaforas e na
ambivaléncia. A ambivaléncia ¢ observada no interior da narrativa, principalmente, em
cenas de torturas que herdaram, como consequéncia, o efeito de abjecdo. Também
percebemos, no conto de Maranhdo, que quando ndo existem mais palavras capazes de
dizerem o impronunciavel, o corpo entra no circuito da linguagem para balbuciar uma

necessidade do indizivel, onde o inconsciente fala por todo o corpo e vice-versa, pois a

> Estamos nos referindo a qualquer pessoa ou objeto.
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linguagem corporal® entra em cena para dar conta de uma capacidade que a linguagem
textual ja ndo consegue, e € em meio a essa fuga a nomeagdo que a linguagem abjeta
sobrevive, pois o abjeto tem carater inadjetivavel.

No conto analisado, podemos perceber uma nova forma de escrever, de chamar a
atencao do leitor, uma preocupagdo nao com o belo ou com o eufemismo. Mas o
contrario, com o exagero de palavras que despertam aversdo, e assim, conseguem atrair
com a “abominagdo-sedugdo” linguagem abjeta. A respeito dessa forma de composicao

estética, Antonio Candido (1989) nos diz que

Nao se trata mais de coexisténcia pacifica das diversas modalidades de
romance e conto, mas do desdobramento destes géneros, que na
verdade deixam de ser géneros, incorporando técnicas e linguagens
nunca dantes imaginadas dentro de suas fronteiras. Ressaltam textos
indefiniveis: romances que mais parecem reportagens; contos que nao
se distinguem de poemas ou cronicas, semeados de sinais e
fotomontagens; autobiografias com tonalidades e técnicas de romance;
narrativas que sdo cenas de teatro; textos feitos com ajusta posicao de
recorte, documentos, lembrangas, reflexdes de toda a sorte. A ficgdo
recebe na carne mais sensivel o impacto do boom jornalistico
moderno, do espantoso incremento de revistas € pequenos semanarios,
da propaganda, da televisdo, das vanguardas poéticas que atuam desde
o fim dos anos 50, sobretudo o concretismo (...). (CANDIDO, 1989,
p-209-210).

E o0 que justamente nos reporta a tonica da ficgdo dos anos 60 e 70, a qual mostra
na técnica escrita da narrativa, essas es(his)torias de amargura e repressdo politica em
que ¢ possivel percebermos outra forma de narrar, denunciar — e a0 mesmo tempo —
libertar-se das convengdes estéticas que produzem uma linguagem literdria de efeito
prosaico.

ApoOs essa tentativa de mostrarmos algumas caracteristicas na linguagem como
carater composicional da narrativa, passemos para a se¢do em que fazemos um
levantamento lexical e tentamos entender esta mesma linguagem a partir da ponte

“abjeto-grotesco”.

% A linguagem corporal é mais antiga que a verbal, ela foi marginalizada na sociedade ocidental depois da
aparigdo da verbal, entretanto, ela permanece viva com a passagem do tempo (PEREIRA, 2009).
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3. A linguagem abjeta em O leite em p6 da bondade humana

Narrado unicamente em primeira pessoa, 0 conto, que tem como contexto
historico a ditadura civica-militar, é descrito em meio a lembrancas ndo lineares que
mais parecem sonhos que reminiscéncias. A estrutura composicional da narrativa traz,
em grande parte dos paragrafos, os sonhos, como forma de refugio, entremeados a
situacdo dolorosa do presente (cenas de tortura), e também o didlogo entre o narrador-
personagem € seu inconsciente.

As palavra e expressdes de “baixo” ' caldo sdo apresentadas em quase todas as
onze paginas que compdem o conto. Destaca-se que o primeiro periodo do conto inicia
com a seguinte expressdo: “O FILHO da puta” (MARANHAO, 1983, p.11). E nas outras
paginas, aparecem as seguintes: “os putos”; “Os filhos da puta”; “cu”; “putas que os
cagaram”; “porra”; “caralho”; “O puto” ; “fodido”; “Fi-lhos-da-pu-ta”; “ foda-se! Foda-
se, velho escroto!” (MARANHAO, 1983, p.12-21).

A comparagdo de teor negativo também compde a narrativa. Essa figura de
linguagem surge como recurso linguistico para despertar no leitor uma sensagdo de
revolta e compaix@o. Como podemos perceber nos trechos a seguir: “eu resfolegava
feito um bicho morrendo” (1983, p.11); “como se meu sexo lhe fosse insuportavel,
como se precisassem estragar-me ai justamente (...)” (1983, p.15); “a cabega tombou
como a de um morto” (1983, p.21). E possivel observarmos, também, trechos que
apresentam as comparagdes com tracos hiperbdlicos que — na tentativa de buscar através
do comparar — conseguem o excesso de dor: “como se venda-los me encapsulasse em
esfera de ago, que for¢a alguma romperia” (1983, p. 11); “como se me esmigalhasse as
témporas em roda de ferro, pesada, pesada roda de ferro, tudo pesado, pernas, maos, o
ato mesmo de pensar doia” (1983, p. 14).

Em outros momentos da narrativa, a hipérbole ndo aparece somente acoplada a
comparacao, ela ¢ encaixada sem o recurso de outra figura de linguagem como apoio,
pois, sozinha ¢ capaz de despertar — sem querer parecer, ou comparar — mais veracidade
no sofrimento demasiado. Como podemos perceber nos fragmentos a seguir: “Nao grito.
Os filhos da puta podem me estourar que nao grito” (/bidem, p.12); “quase rompendo-
me a carne” (Ibidem, p.13); “Tenho certeza de que meu urro foi pavoroso e carregava o

0dio do mundo, todo 6dio do mundo” ( Ibidem, p.21). Nota-se que todas as citacdes

7 Estamos empregando a palavra baixo entre aspas, pois Bakhtin, em seu livro 4 cultura popular na Idade
Média e no Renascimento: o contexto de Francois Rabelais, assim o usa.
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acima sdo em primeira pessoa do singular e plural, uma vez que sdo frases ou

pensamentos do narrador-personagem.

4. Apropriaciao de elementos do “baixo” corporal e a ambivaléncia

Como foi perceptivel acima, a narrativa contada pelo prisma do protagonista
mostra uma linguagem carregada de apropriacdes de elementos do “baixo” corporal.
Pois, segundo Bakhtin (1987), para aquele que se encontra em estado de rebaixamento a
destruicao ¢ sinonimo de timulo. Entretanto, todos os sinais relacionados a essa
natureza sdo ambivalentes, onde a sepultura cavada ¢ a sepultura corporal e o “baixo” ¢
a zona dos 6rgdos genitais que pode ser entendido como o que fecunda e da a luz. Por
isso, as imagens relacionadas aos excrementos conservam uma relacdo simultdnea com
o nascimento, fecundidade, renovagao, e o bem-estar.

Através do levantamento lexical nos contos mostrado na secdo anterior, ¢é
possivel observarmos determinadas cenas de torturas, que narradas — sem eufemismo,
sem preocupacdo de mascarar ou/e chocar — trazem uma narragdo repleta de palavras
que, segundo Bakhtin (1987), sdo proprias do realismo grotesco.

Como observamos no trecho que segue, a ambivaléncia ndo ¢ percebida pela
figura dos excrementos, mas pela presenga do sangue, pois este € o responsavel pela

vida e a0 mesmo tempo, sob outro enfoque, o provocador, do efeito de abjecao:

O sangue vazava do nariz e invadia-me a boca. Eu resfolegava feito
um bicho morrendo, e quando aspirava, entravam golfadas mornas,
que em seguida refluiam ensopando e tingindo a camisa.
(MARANHAO, 1989, p. 11).

O sangue, demonstrado na citagdo acima, ¢ levado a outro patamar, pois,
enquanto ¢ um dos responsaveis pela vida de um corpo, tem um carater positivo.
Entretanto, quando os protagonistas sdo obrigados a entrar em contado com ele, este
mesmo sangue ¢ observado sob outro enfoque. Por isso, o sangue, observado na
narrativa esta enquadrado em uma escrita ambivalente.

Como foi percebida nas segdes anteriores, a narrativa ¢ descrita, por exceléncia,
em uma linguagem que faz referéncia a elementos do “baixo” corporal, pois dessa

forma, os torturadores poderiam provocar mais revolta e humilhagao na vitima. E gracas
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a essa linguagem do “baixo” que o abjeto ganha poténcia enquanto efeito, uma vez que
¢ descrito sem refinamentos.

Em algumas imagens populares carnavalescas, as figuras dos “excrementos ou a
rega com urina, etc.” (BAKHTIN, 1987, p. 129) sdao ambivalentes e possuem uma
relagdo substancial com o ciclo vida-morte-nascimento. Por isso, é devido a essa relacao
que essas figuras sao privadas de cinismos e grosserias.

A expressao “salpicar de lama” ¢ uma retomada atenuada e modernizada da
pratica de salpicar com excrementos e urina, um gesto de rebaixar dos mais antigos
(BAKHTIN, 1987, p. 126). Essas projecdes de excrementos ¢ a rega de urina, embora
pouco discutidas, sdo gestos tradicionais de rebaixamento, os quais eram conhecidos
pela antiguidade e suas significagdes; também, eram entendidas por todos (ibidem
p.127). Contudo, Bakhtin (1987) diz que essas imagens sdo reconhecidas e guardadas
em seus aspectos negativos, pois seus sentidos acabaram adquirindo aspectos vulgares e
unilaterais. Sentidos proibitivos que sdo reconhecidos na atualidade através dos
hiponimos da palavra excremento. Atualmente essas expressdes permanecem na
linguagem familiar de todos os povos, conservando at¢ a atualidade o teor negativo.

Ainda segundo Bakhtin (1987), podemos dizer que assim como as imagens do
“baixo” corporal e material sdo ambivalentes, as imagens dos excrementos também sao,
pois a0 mesmo tempo sdo rebaixadas e elevadas, ou seja, ddo a morte e a luz
simultaneamente. O mesmo acontece com elementos que se encontram na linguagem
popular como: os juramentos, as grosserias que eram permitidas na praga publica, uma
vez que penetravam facilmente nos géneros festivos que existiam ao seu redor.

Essa ambivaléncia faz parte do realismo grotesco, pois trabalha com “essa dupla
significacdo, por assim dizer no alto e no baixo do termo” (1987, p.140) que em muitos
momentos € o responsavel pela morte e a0 mesmo tempo o motivo pelo que se vive. Os
dejetos possuiam na antiga Medicina uma relacdo de grande importancia com a vida e a
morte. E os excrementos uma ligagdo a virilidade e a fecundidade. Pois existe algo que

une as dualidades presentes.

Sdo assim algo intermediario entre o corpo vivo € 0 corpo morto em
decomposi¢ao, que se transforma em terra boa, em adubo; o corpo da
os excrementos a terra durante a vida; os excrementos fecundam a
terra, como o corpo morto. (BAKHTIN, 1987, p.151).
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Assim como Bakhtin (1987) nos fala sobre a vida ndo oficial assumida durante
os festejos nas pracas publicas, a linguagem também possui seus elementos nao oficiais,
ou seja, aqueles que sdo considerados uma violagdo as conversdes verbais: “etiquetas,
cortesia, piedade, considerac¢do, respeito da hierarquia, etc.” (1987, p. 162). Essa
linguagem escapa as conversdes verbais, ou seja, liberta-se das regras, “da hierarquia e
das interdi¢des da lingua comum, transforma-se numa lingua especial, uma espécie de
jargdo” (1987, p.162).

Como podemos perceber nas discussoes de Bakhtin (1987) e na verificagdo do
tipo de linguagem utilizado na narrativa, as palavras de “baixo” caldo e o rebaixamento
(“baixo” corporal e ambivaléncia) sdo de grande importancia como elemento
composicional estético para uma escrita abjeta. Pois ¢ através desta linguagem — mais
precisamente a selecdo de determinados elementos da lingua — que o abjeto consegue se

propagar e alcancar seus efeitos desejados.

Consideracoes finais

Neste trabalho tentamos fazer uma pesquisa sobre a linguagem empregada no
conto “O leite em p6 da bondade humana”, de Haroldo Maranhdo. Entretanto, ndo
tentamos apenas discorrer sobre a linguagem, procuramos, também, observa-la na
categoria estética do abjeto (e todo seu entrelagamento com outra categoria, tal como o
grotesco.).

Embasados na teoria de Bakhtin (1987) sobre a linguagem, tentamos buscar e
focalizar a linguagem enquanto material artistico que propaga a expressdo, ¢ todo o
efeito que ela pode provocar. Percebemos, também, que o abjeto, por exceléncia,
aparece na narragdo do protagonista, uma vez que foi ele o sofredor de tal efeito. Com a
andlise da narrativa, podemos verificar que o efeito de abjecdo ¢ oriundo de
determinadas aplicacdes de estratégias de torturas e que o leitor pode compartilhar
desses mesmos efeitos por meio da narracdo que o proprio protagonista faz.
Consideramos a categoria do grotesco de suma importancia para a realizacdo de uma
linguagem abjeta, pois verificamos que o efeito de abje¢do ndo precisa,
necessariamente, de outra categoria para poder vir a tona. Entretanto, quando se fala em
uma escrita abjeta, como foi percebido nas andlises, ¢é necessiria a

movimentagdo/apropriagdo de outra categoria. Portanto, em O leite em po da bondade
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humana, de Haroldo Maranhao, podemos perceber uma linguagem “abjeto-grotesca”

que atrai, repele, enoja, horroriza e indigna.
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TAPETE DE SILENCIO, DE MENALTON BRAFF

Natasha Vicente da Silveira COSTA!

Tapete de siléncio surgiu no panorama literario de 2011 pela mao de Menalton
Braff, escritor de 19 obras — dentre livros de contos, romances € novelas juvenis — e
vencedor do Prémio Jabuti na categoria Livio do Ano Fic¢do em 2000 com A Sombra
do Cipreste (1999).

Se Braff optou por sugerir obliquamente por meio da plasticidade das figuras
sensoriais no romance Mog¢a com chapéu de palha (2009) e pela adigdo progressiva de
informagdo em um crescendo analogo a obra musical que intitula Bolero de Ravel
(2010), o autor concentra a prosa poética de Tapete de siléncio em um trabalho de
metalinguagem inserindo o coro grego em ambito romanesco.

Primeiramente, Tapete instaura no titulo a sinestesia por meio dos diferentes
estratos sensoriais que se combinam no pressidgio das duas reflexdes basilares
engendradas pelo romance: de um lado, ha protecdo, sujeira e esconderijo e, de outro,
ocultamento, sigilo e mudez.

O tema do romance — as relagdes de poder — ¢ figurativizado por um enredo que
revolve sobre a execu¢do de um crime encomendado na pacata cidade interiorana de
Pouso do Sossego, cujo topdnimo, contraposto ao desenvolvimento da narrativa,
descortina a figura de linguagem da ironia.

O comerciante e lider Osorio ¢ a personagem em que recaird a focalizacdo e que

permitird o desenvolvimento da tematica do poder, da hierarquia social e da influéncia:

A dificuldade de entendimento da maioria das pessoas € com o que
existe e ndo se vé. E uma forma sem nitidez, em mudanga, como uma
fumaga escalando o espaco, dangando e se contorcendo. Minha
autoridade ¢ que faz o Camilo continuar estourando a marreta na
parede, o estrondo cada vez menor. Isso ¢ um poder. Cada um tem o
seu. Sobre alguém. O doutor Madeira tem um poder maior do que o
meu, pois ele quer e eu faco. Pare ele sou assim como o Camilo ¢ para
mim. Mas ele também tem seus receios, ndo pode fazer tudo o que
tem vontade. (BRAFF, 2011, p. 51).
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Osorio ndo participa somente de uma expedicdo criminosa, mas também de um
processo que envolve reflexdo e autoconhecimento. A linguagem que constrdi as suas e
as demais ponderagdes faz uso de frases entrecortadas que tendem a oralidade, como se
vé em “Muito mais facil: um cabo da inteira confianca do doutro Madeira. Eu acho. O
prefeito, nem se fala, so falta pedir a béngao na frente de todo mundo.” (BRAFF, 2011,
p. 52).

Ressalta-se também que o romance combina o discurso indireto e indireto livre e,
ndo raramente, resvala na sonoridade da prosa poética: “Ele ndo confessava, mas sua
esposa, quando eu sentava em seu colo, dizia, Seu avd ndo era capaz de pentear o cabelo
sem perguntar ao padre se podia.” (BRAFF, 2011, p. 9).

A estrutura artistica de Tapete traz a tona um elemento essencial das tradi¢des do
drama por meio das 10 aparigdes do coro que se somam aos outros 14 capitulos. Pode-
se afirmar que uma das fungdes dessa intertextualidade composicional, respeitados
alguns limites estritos de género, seja a ampliacdo da narrativa para além do conflito
pessoal vivido por Osoério. Dessa forma, o coro do romance funcionaria como uma
ponte entre o individual e o social.

Se for pertinente relembrar de modo sucinto o papel do coro nas tragédias para
melhor elucidar o processo de narracdo do romance, vale destacar que, segundo
Aristoteles (1988, p. 39), “O coro também deve ser considerado como um dos atores;
deve fazer parte do todo, e da a¢do, ndo a maneira de Euripedes, mas a de Soéfocles”.
Enquanto a tragédia constituia-se por um principio de alternancia entre o coro e as
cenas, Tapete faz revezar a narragcdo em primeira pessoa de Osorio e a narragao do coro,
similar a terceira pessoa € complementar ao restrito campo de conhecimento do
protagonista.

Entretanto, se o coro das tragédias de outrora veiculava a opinido publica,
aconselhava e tecia criticas a valores sociais e morais, esse papel em Tapete ¢
transfigurado na propria autoconsciéncia de Osoério, que rumina moralidades e censuras
em suas conjeturas ndo dialogadas ao sentir a repugnancia, o horror e o medo de seu ato
criminoso iminente. A opinido publica, diversamente, toma a forma das “almas de
pouca densidade” (BRAFF, 2011, p. 9), ou seja, dos habitantes opiniaticos e

preconceituosos da cidade decadente de Pouso do Sossego.
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Nesse sentido, o romance descreve um processo de reflexdo intrinsecamente

relacionado ao ato homicida do protagonista. A voz de Osorio em Tapete questiona:

Como saber onde a vida acaba e a morte se torna o fim, a morte sem
volta, sem nenhum registro de tudo que foi a vida? Onde as coisas tém
seu inicio e onde estara seu fim? Ha coisas que ndo acabam, apenas se
transformam em outras. Quem ¢é que sabe o que resta da mais antiga
na mais nova? (BRAFF, 2011, p. 97).

As especulagdes de OsoOrio o caracterizam como um pensador da estrutura do
poder de Pouso do Sossego e suas agdes 0 marcam como contribuinte para disseminar a
ordem e a seguranga local. Nao ¢ possivel entrever, no romance, um comando superior
que promova a salvagdo espiritual desse individuo de uma sociedade interiorana cujas
hierarquias, sujeitos ameacadores e submissos ja estdo claramente determinados hé eras.

Em Tapete de siléncio, o enfraquecimento do elemento religioso — em favor da
exposi¢ao neutra da consciéncia de Osorio — ¢ pontualmente desenvolvido no Capitulo
13, em que os relatos do protagonista na igreja sdo intercalados com as oragdes e
trechos biblicos. O discurso religioso ndo interage com o de Osoério, caracterizando
simplesmente uma composi¢ao justaposta.

Além disso, a reprodugdo de determinadas citagdes religiosas em Tapete ecoa a
estrutura de poder construida ao longo do romance. O discurso biblico em “Mas para
que conheca que amo ao Pai, e que fago como ele me ordenou.” (BRAFF, 2011, p. 112)
e “As palavras que eu vos digo, nao as digo de mim mesmo: mas o Pai, que esta em
mim, esse ¢ o que faz as obras.” (BRAFF, 2011, p. 111) remete a fala de Osério em
“Mas eu fui apenas um instrumento do doutor Madeira, entdao o Unico responsavel foi
ele?” (BRAFF, 2011, p. 104) e “[...] adivinho que entre todos, sou o eleito como aquele
que arca com toda a carga de culpa de nossa acdo. Mas ndo, fui apenas uma ferramenta
nas maos do doutor Madeira.” (BRAFF, 2011, p. 75).

Em detrimento da salvacdo de uma alma, instaura-se uma nova representacao do
jogo de poder inerente ao ato de mandar (imputdvel a Deus e ao Dr. Madeira) e de
obedecer (atribuivel a Jesus e a Osorio).

Em Tapete, tanto o elemento exterior e social da tradicdo religiosa quanto o
interior das reflexdes filoso6ficas de OsoOrio sobre a morte e a culpa se tornam

dispensaveis diante de uma absolvicdo mididtica mentirosa. O protagonista tem sua
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inocéncia homologada falsa e silenciosamente e se sente seguro por pertencer a cadeia
de poder que mantém as tradi¢des e a disciplina na cidade.

Essa abordagem dicotdmica, que se refere tanto a esfera politica quanto a esfera
familiar ou pessoal, ¢ resumida na relacdo entre o poderoso Dr. Madeira e Osoério. Caso
ndo cumpra a tarefa que lhe foi designada, o protagonista contrariara perigosamente o
acordo de protecdo e parceria que rege o relacionamento de ambos e, caso coloque em
pratica o plano criminoso, contradird seu ambiguo sistema pessoal de valores.

Considerando tais apontamentos, parece plausivel que Menalton Braff esteja
suscitando questionamentos acerca da modernidade perpassada de contetdo midiatico
inexato e de hierarquias cegas de poder. Ademais, a possivel afinidade de estrutura entre
Tapete e as formas do drama grego parece reforgar esta ideia de OsoOrio sobre o
desenvolvimento humano: “Quanto ao mundo, continua no mesmo lugar” (BRAFF,
2011, p. 14).

Enfim, ¢ possivel ver que a interpretacao desse curto romance de 123 paginas nao
se esgota, obviamente, em consideracdes de género e enredo apesar do admissivel viés
comparativo. Seria igualmente fértil, por exemplo, uma andlise bakhtiniana
desvendando as implicagdes do circo e das agdes do povo como elementos
demonstrativos da literatura carnavalesca ¢ sua fun¢do no desdobramento da narrativa.
Tapete de siléncio podera instigar, assim, pesquisadores da area de estudos comparados,

géneros, romance brasileiro contemporaneo e prosa poética.
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O CAMINHO DA FICCAO BRASILEIRA

Gracielle Custodio APOLINARIO!
Wagner LACERDA?

O livro Ficg¢do brasileira contempordnea (2009), escrito por Karl Erik
Schollhammer, aborda a produgdo da fic¢do no Brasil nas ultimas décadas. A tentativa
do autor ¢ flagrar o que acontece nessa literatura tdo nova; nas palavras do proprio
autor:

A tentativa aqui sera flagrar o que acontece de significativo na ficgao
brasileira atual, de maneira a enxergar as continuidades e,

principalmente, as rupturas produzidas pelos  escritores
contemporaneos. (SCHOLLHAMMER, 2009, p.21).

Através da aparente heterogeneidade existente nas ultimas décadas, podemos
perceber diante do estudo de Schollhammer, a ocorréncia de uma canonizagdo, em certo
sentido, pois se percebe em torno da narrativa urbana certa tendéncia realista e até a
evolugdo para um hiper-realismo. Podemos encontrar tragos subjetivos nos autores que
escrevem de si ¢ ainda uma metafic¢ao: literatura encarada como realidade ¢ realidade
lida como se fosse literatura.

Partindo para o esbogo das ultimas geragdes, a primeira questdao a ser abordada
sera a ruptura com o ciclo nacional da literatura brasileira. Os autores, ja na década de
80, estdo desencarregados de cumprir uma meta com a literatura nacional e passam a ter
como interesse o0 nucleo urbano. Essa preferéncia ¢é explicada pelo grande
desenvolvimento demografico do pais — na década de 60 ja era possivel perceber
indicios de uma prosa urbana mais ligada a realidade das cidades. Na década de 70,
deparamo-nos com a opgao do conto curto e ¢ nesse sentido que afirmamos a existéncia
de um realismo, os escritores procuram por uma resposta a situagdo social e politica do

regime da época e transformam seu tema, sua linguagem, seu estilo e sua forma de
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expressdo. Encontramo-nos diante do realismo histérico que possui um compromisso
com um tema, no caso o autoritarismo e as experiéncias urbanas vivenciadas por
muitos.

Identificamos também nessa época, a denominada “literatura do eu”,
representada por escritores que produzem uma prosa mais existencial e intimista como a
de Clarice Lispector. A escrita psicologica ganha espago com o retorno da democracia,
configurando a subjetividade em crise do sujeito. Outra vertente identificada ¢ a voltada
para o brutalismo que coloca a realidade marginal a vista. Assim, estamos diante de uma
literatura realista e urbana, uma que trata da violéncia e outra que trata do sujeito, ambas
como temas da renovagdo nacional. Percebe-se, com toda essa mudanga de cenario, que
a modernidade ndo ¢ mais o lugar para as narragdes de grandes ag¢des e sim o lugar para
a expressao do mal-estar do sujeito e do empobrecimento das experiéncias vividas por
ele.

Mesmo diante desse novo cendrio que se apresenta, das mudangas no campo da
linguagem e da forma de se escrever, encontramos nos escritores desse periodo tracos
de canonizacdao em relagdo as décadas passadas. O que acontece ¢ o surgimento de uma
nova narrativa atrelada a sentimentos ja existentes. Os autores contemporaneos
consideram necessaria a continuacao de temas ja tratados antes, mas sob uma nova
perspectiva e forma. Surgem novas formas narrativas: algumas obras se abrem para as
técnicas de cinema, configurando uma narrativa, digamos, “cinematografica”; outras
trazem os bastidores para a cena do livro, causando uma inquietagdo no leitor; outras,
ainda, abusam do hiper-realismo que usa o signo como realidade e destacam-se por uma
repeticdo alienante que demonstra existir por trds do aspecto banal do cotidiano uma
violéncia inumana. Surge, também, o miniconto, que visa descrever a realidade com
impacto maior, formando uma ponte ficcional entre poema e prosa. O regionalismo
também ndo ¢ deixado de lado e passa a ser utilizado como alegoria para a realidade
nacional moderna.

O novo realismo ndo estd ligado as formas técnicas de antes, tampouco a
verossimilhanga descritiva e a objetividade narrativa. Ele se apresenta como um meio de
retratar a realidade atual da nossa sociedade através de pontos de vista marginais e
periféricos. O livro para essa tarefa ja ndo ¢ o produto final, mas o meio, pois ocorre

uma penetracdo nessa realidade relatada em diferentes niveis, como em um trabalho
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cinematografico. Assim como o novo realismo sofreu modificagdes, o novo
regionalismo também passou por esse processo, ele aparece ndo ligado aos formatos
tradicionais do século XIX. Na maioria das vezes, o autor regionalista abre mao do
interesse pelos costumes e pela tradicdo para narrar a tensdo entre campo e cidade e
assim se propde a escrever um romance regionalista comprometido com a realidade
social de acordo com os formatos e a linguagem contemporanea. E nesse sentido que
mencionamos a canonizagao; ela ocorre sim, mas ¢ permeada por mudangas necessarias
que o tempo e o contexto social exigem. Encontramos-nos diante de mudangas e
percebemos um hibridismo entre as varias formas literarias — por tal razdo ndo se pode
mais afirmar a existéncia de um molde como os ja existentes em outras €pocas.

A literatura marginal apresenta um intenso dialogo com as novas formas de
realismo — realidade atual brasileira como foco principal —, mas ndo abre mao do
aspecto comercial. Esse € um dos motivos pelos quais se afirma que a geracao de 90 foi
um golpe publicitario bem armado. Através da imposicdo mercadoldgica do que seria
considerada uma espécie de ‘“nao-literatura”, a cultura periférica se impde através do
mercado e conquista espaco para que ela mesma conte as suas histérias € ndo necessite
de porta-vozes — pode-se entdo observar a demanda do real na literatura.

Nas palavras do autor, a geragdao de 90 caracteriza-se por nao possuir “nenhuma
tendéncia clara que unifique todos, € nenhum movimento programatico com o qual o
escritor estreante se identifique” (SCHOLLHAMMER, 2009, p.35). A heterogeneidade
¢ que parece unir a todos, além do foco voltado para a sociedade e cultura
contemporaneas, para a historia atual que ¢ usada como cendrio e contexto. O autor
afirma isso por encontrar nessa geracao caracteristicas diferenciadas; porém duas delas
se impdem: o apego as novas tecnologias e formas de comunica¢dao ¢ a retomada de
exemplos da década de 70. Podemos citar como inerentes a essa geracdo a inser¢ao do
miniconto e o novo regionalismo.

J& caminhando para a geracdo que sucede a de 90, a geracdo 2000, alguns
autores optam pela escrita da autoencenacao autoral, outros por estratégias da utilizacao
de bolsas e viagens como forma de financiamento para livros de escritores iniciantes,
outros trazem para o texto a autobiografia ou até mesmo didrios e memorias. O que
encontramos, portanto, ¢ um deslocamento da perspectiva. Esse deslocamento ¢

responsavel direto pela heterogeneidade dos textos, mas também ¢ possivel perceber,
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aqui, algo em comum: a necessidade de tratar da historia da sociedade atual e do modo
como o homem se insere nela.

Diante do esbogo que estamos propondo, também ¢é viavel tratar de alguns
perigos encontrados na ficcdo. A metaficcdo, como ja citada anteriormente, mescla
realidade e literatura e, as vezes, a tal ponto em que ja ndo se sabe qual ¢ qual. Isso na
geracdo contemporanea se apresenta de forma fértil - sabemos que nada se cria do zero,
tudo estd em eterno confronto ou reescritura, o grande problema ¢ saber como fazé-lo,
como transgredir a literatura para realizar algo novo que ndo seja considerado
redundante.

Mais uma vez as palavras do autor:

[...] chegamos talvez ao trago que melhor caracteriza a literatura da
ultima década: o convivio entre a continuagdo de elementos
especificos, que teriam emergido nas décadas anteriores, ¢ uma
retomada inovadora de certas formas e temas da década de 1970.
(SCHOLLHAMMER, 2009, p.36).

Apesar disso, ¢ importante destacar que na década de 90 percebemos uma
rejeicdo maior a tradigdo e uma recuperacdo consciente do foco urbano que se
apresentava. Ja na geragao 2000, ndo identificamos consciéncia de sua preferéncia, mas
sim um ecletismo que cruza todas as fronteiras.

Na geracdo 2000 nos deparamos novamente com o detalhismo do hiper-
realismo, com uma escrita que materializa novamente a loucura, trazendo, novamente,
para o foco a profundidade psicolégica, a introspec¢do, a construcdo fabular e até
mesmo um olhar jornalistico para a marginalidade presente nos tempos atuais.

Diante dos estudos de Karl Erick Schollhammer, podemos perceber
caracteristicas que aproximam os autores contemporaneos, como o interesse pelo
regionalismo, pelo realismo, pelo intimismo existencial e psicologico, pelo
experimentalismo lingiliistico e pela metaliteratura. No entanto, devemos, sempre,
destacar a existéncia de um grupo heterogéneo que ndo se pretendeu homogéneo em
momento algum, justamente por apresentar caracteristicas que sdo, evidentemente,

diferenciadas.
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HAWTHORNE E SEUS MUSGOS, POR HERMAN MELVILLE

Daniel ROSSI!

Hawthorne e seus musgos (MELVILLE, 2009) foi publicado anonimamente em
1850 como uma avaliacdo critica da coletanea de contos Os musgos do velho
presbiterio, de autoria de Nathaniel Hawthorne. Herman Melville ndo apenas faz uma
resenha critica da obra como, também, oferece uma avaliacdo de conjunto da literatura
americana em sua €poca, apontando novos caminhos para o estabelecimento de uma
literatura nacional finalmente desligada do dominio inglés. Nesta resenha, focaremos
principalmente neste aspecto do livro de Melville, mostrando suas ideias e rumos para o
que seria uma literatura, verdadeiramente, americana.

Herman Melville ndo assina esta “resenha” do livro de Hawthorne: ja
dramatizando suas conclusdes sobre a literatura americana, Melville assina apenas como
“um virginiano passando o més de julho em Vermont” (MELVILLE, 2009, p. 31). Sua
opcao de ndo revelar a autoria tem algumas razdes que sio reveladas ao longo do texto:

Quem dera todos os livros fossem criangas abandonadas, sem pai nem
mae; fossem assim, e poderiamos prestar-lhes homenagem sem
mencionar seus pretensos autores. Nenhum homem de verdade
recusaria isso —; € muito menos aquele que escreve [...]. Mais do que
isso, ndo sei qual seria o nome correto para por na pagina de rosto de

um excelente livro, mas tenho a impressdo de que os nomes de todos
os bons autores [...]. (MELVILLE, 2009, p. 31-32).

Se a liberdade ¢ conseguida a duras penas contra a soberania inglesa, o que mais
resta ao escritor americano que nao a luta por uma literatura nacional? Este projeto €
também relacionado & democracia nao s6 como forma de governo, mas como forma de
relacionamento entre os homens também no campo literario. Longe de uma relagao de
dominagdo, mesmo que representada pelos pais, o texto de Melville clama aos autores
que abandonem seus nomes, que suas obras sejam como criangas abandonadas: em uma
terra de iguais, os autores ndo podem ter a pretensdo de assinar um livro com seu

proprio nome; ¢ a obra que se rende homenagens e ndo aquele que escreveu: como
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produto de uma nacdo democratica, a literatura ndo seria mais progressista rendendo-se
ao culto dos grandes nomes, mesmo que a América naquele tempo, segundo Melville,
parecesse necessitar de um grande génio, um grande homem de letras responsavel por
carregar o nome de todo um povo.

Essa comunidade de criangas abandonadas, de autores iguais a todos os outros
cidaddos, responsaveis por essa literatura liberada da influéncia do colonizador, s6 ¢
possivel quando o projeto literario encontra o projeto politico. Na verdade, em sua
fundagdo, a literatura americana ndo se separa dos ideais politicos da nacdo. O
americano ndo carrega apenas a democracia como sua principal contribui¢do ao mundo,
mas também a necessidade de carregar o progressismo republicano e democratico na

literatura:

Vocés tém que acreditar que Shakespeare ¢ inalcangdvel ou entdo
abandonem o pais. Mas, que espécie de crenca ¢ essa para um
americano, um homem que ¢é obrigado a carregar o progressismo
republicano na Literatura bem como na Vida? Creiam-me, meus
amigos, que Shakespeares estdo nascendo neste dia as margens do
Ohio. [...] O grande erro parece ser que, mesmo com aqueles
americanos que aguardam a vinda de um grande génio literario entre
nos, eles, de algum modo, imaginam que este vira em trajes do tempo
da rainha Elizabeth —, que ele serd um escritor de dramas fundados
sobre a historia antiga da Inglaterra ou sobre os contos de Bocaccio.
(MELVILLE, 2009, p. 44-45).

Enquanto os termos da relacio ndo mudam, nada pode ser feito por uma
literatura, finalmente, americana. Nao basta dizer que Shakespeare ¢ inalcangavel: a
obrigacdo de um americano, como democrata e portador do progressismo tanto na
politica quanto na vida, ¢ desfazer esta crenga. A literatura americana se funda com a
afirmacdo de um novo inicio, 0 momento em que os modelos sdo recusados em dire¢ao
a outra concepg¢do do que ¢ a literatura e de suas possibilidades. Primeiro, a recusa a
uma autoria nos moldes classicos; depois, a ideia de que o grande trunfo da literatura
americana €, justamente, se desvencilhar sobremaneira da influéncia inglesa — um corte
tao radical entre os dois paises que a propria eminéncia de Shakespeare ¢ colocada em
xeque.

Nao basta dizer que Melville procura desfazer os lagos de influéncia entre a
literatura de seu pais e a literatura do colonizador, a Inglaterra: o que estd em jogo no

texto ndo passa apenas por uma relagdo de disputa entre dois paises. Trata-se de propor
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um projeto literdrio que seja capaz de romper com a influéncia estrangeira do
colonizador no mesmo movimento em que as proprias bases do que era considerado
literatura sdo reavaliadas. A politica se imiscui na literatura, ja que o projeto do autor de
Moby Dick inclui o advento de um novo homem, o americano, além de um novo tipo de
relacdo entre os homens e suas obras: finalmente democratica, os frutos da literatura sdo
compartilhados nessa sociedade de irmaos que abdicam do préprio nome e apresentam
suas obras como fruto dessa nagdo que trata todos seus cidaddos igualmente. Ser a ponta

de lanca da historia € o destino dos Estados Unidos ¢, também, de sua literatura:

[...] se Shakespeare ndo tem sido igualado, ele certamente sera
superado, e superado por um americano nascido agora ou que ainda
estd por nascer. Pois jamais nos bastara, que na maioria das outras
coisas superamos o mundo em feitos assim como em vangloria, jamais
nos bastara cruzar os bracos e dizer: ndo além desse ponto ndo se pode
avangar. [...] E tampouco a natureza foi totalmente revirada por nossos
antepassados a ponto de ndo restar encantos e mistérios para essa
ultima geracdo encontrar. Longe disso. A trilionésima parte ainda ndo
foi dita; [...]. Ndo é tanto a escassez, mas a superabundancia de
materiais o que parece incapacitar os autores modernos. (MELVILLE,
2009, p. 46).

Essa distingdo e abertura de um novo espaco para literatura sdo necessarias para
uma literatura finalmente liberada de suas raizes coloniais. Ndo basta fazer como se a
literatura americana fosse um movimento autoctone: a necessidade €, justamente, de
virar os olhos da metrdpole em direcdo a nova terra. O mundo antigo, dos antepassados,
possui apenas palida influéncia frente a este novo homem que Herman Melville clama.
Contra um inicio, histérico ou mitico, o autor propde olhar novamente a esta terra nova,
os Estados Unidos, que tem tudo a oferecer: a superabundancia de materiais em
contraposicdo a escassez dos modelos tradicionais. A ideia de avanco, de um
movimento que parte do meio, abdicando de uma origem determinada, € a caracteristica

que se sobressai. O autor insiste neste ponto ao tratar a questao do génio:

Ao passo que grandes génios sdo partes de suas épocas; eles mesmo
sdo suas épocas e possuem uma coloragdo correspondente. [...] Pois,
notemos bem, a imitacdo ¢ frequentemente a primeira acusacdo
lancada contra a verdadeira originalidade. Por que ¢ assim, ndo ha
espago para expor aqui. E preciso um grande espago marinho para
nele enunciar a Verdade; especialmente quando ela parece ter um
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aspecto de novidade, como a América em 1492 [...]. (MELVILLE,
2009, p. 45).

A necessidade de uma literatura americana se resume no jogo das épocas:
enquanto a Inglaterra ¢ a terra dos antepassados, os Estados Unidos s3o a novidade que
se apresenta: seus escritores, seus homens de génio, precisam se identificar com esta
nova época, esta nova nagdo e o novo modo de governo: a democracia. Isto implica na
criacdo de novas formas de abordar a literatura, assim como na criacdo deste novo
homem: parafraseando o autor, a originalidade sempre ¢ confundida com a imitagdo,
mas neste novo espaco que sao os Estados Unidos, ¢ que a Verdade de uma nova
literatura pode ser enunciada.

A influéncia de Herman Melville ¢ conhecida em grande parte da literatura
ocidental, bem como na filosofia (principalmente no caso do filésofo francés Gilles
Deleuze). Com este texto, finalmente disponivel em portugués brasileiro, podemos
perceber a grandeza deste autor e de suas ideias, que encontraram eco entre seus
compatriotas, além de ser um texto fundador da literatura americana. Cabe lembrar que
esta edigao da obra de Melville vem acrescida de suas cartas para Nathaniel Hawthorne

e de uma otima introdugdo assinada Luiz Roberto Takayama, também tradutor do texto.
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