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DISCURSOS QUE DESTOAM: RELACOES DE PODER E RESISTENCIA NA
LITERATURA FEMININA NEGRA

Danilo Pereira Santos®
Caio César Silva Rocha?

Resumo

Os séculos XIX e XX sdo interessantes momentos de evidenciagdo da situacdo da
mulher na sociedade brasileira e, consequentemente, do inicio das reinvindicacdes pelas
feministas por reconhecimento social e garantia de acesso a espacos até entdo
reservados aos homens. Contudo, outras vozes engajadas nessa mesma luta sofreram e
ainda sofrem o emudecimento de seus discursos, outorgados ao poder de uma sociedade
preconceituosa e falocéntrica. A mulher negra, reconhecendo as relacGes de poder que
determinam esse silenciamento, decide ela prépria assenhorear-se da pena e inscrever-se
na histéria, como sujeito capaz de pensar suas vivéncias e suas acdes. Esse texto
destina-se a investigar as relacdes de poder que tentam influenciar o modo como a
literatura feminina de expressdo negra € entendida/concebida e como as
mulheres/escritoras negras tém combatido tais concepcoes.

Palavras-chave: Feminismo. Relagdes de Poder. Literatura Feminina Negra.

Abstract

The nineteenth and twentieth centuries are interesting moments of disclosure of the
situation of women in Brazilian society and hence the beginning of claims by feminists
for social recognition and guarantee of access to areas hitherto reserved to men.
However, other voices engaged in the same struggle suffered and still suffer the
silencing of his speeches, bestowed the power of a prejudiced and phallocentric society.
The black woman, recognizing the power relations that determine this silencing and
decides to lord it over the pen and sign up on the story, as an individual capable of
thinking about her experiences and actions. This text is intended to investigate the
relations of power that attempt to influence how the expression of black women's
literature is perceived / conceived and how women / black women writers have
countered such views.

Keywords: Feminism. Power Relations. Black Women's Literature.
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INTRODUCAO

“Ser mulher ndo ¢ uma pura constatacdo de um estado de fato, mas a
afirmacdo de uma vontade de ser” (TOURAINE, 2007, p. 27). E com esta afirmac&o
que comecamos a pensar a rede de relagdes de poder em que esta inserida a mulher
negra na sociedade brasileira e como isso se reflete na producdo literaria nacional.

Adentrar o campo das conceptualiza¢@es € tao arriscado quanto ignorar que
cada coisa no mundo se constroi a partir das relacbes que mantém com outras coisas e,
portanto, termina por receber uma identidade que se lhe torna “propria”. Esse proprio de
que se fala ndo se refere a uma caracteristica natural dos corpos inseridos na realidade,
como atributo essencial que os diferenciam e definem, mas aponta para uma
singularidade forjada no contato social, que perpassa os corpos na/pela linguagem e
termina por determinar seu lugar no mundo.

Adensa-se a problematica quando entramos no campo dos géneros,
sobretudo no tratamento dado as categorias homem/mulher. O mal-estar se instala
principalmente porque, segundo as correntes de teoria feminista, qualquer tentativa de
eleger caracteristicas distintas dessas categorias estd impregnada da dominacao
masculina, que acaba por, numa escala hierarquizante, situar a imagem do feminino em
posicao de inferioridade e de impureza, ao invés de abolir as diferencas entre homens e
mulheres.

Mas a nogéo negativa da imagem do feminino ndo € nova e esta solidificada
no seio de uma sociedade organizada “nos principios de divisao da razao androcéntrica”
(BOURDIEU, 2014, p. 30). Pitagoras, famoso matematico grego, traduz bem esse
pensamento ao afirmar que “ha um principio bom que criou a ordem, a luz e 0 homem,
¢ um principio mau que criou o caos, as trevas e a mulher” (apud BEAUVOIR, 1980, p.
6). Cria-se, assim, um efeito naturalizado da divisao dos atributos sociais dos sexos cuja
concepcao perversa terminara por legitimar a superioridade masculina em detrimento de
um estatuto feminino digno de atencéo e estima.

Combatendo a concepcdo naturalizada dos sexos, a teoria queer prop6s uma
formulacdo, no minimo, ousada: uma vez que a no¢do de género ndo conseguia eliminar
as diferencas (ideoldgicas e praticas) entre 0s sexos, era preciso paulatinamente
abandona-la. Impulsionava essa proposta 0 combate a ideia da existéncia de uma

“natureza feminina” ou mesmo de uma “psicologia feminina”, resultante de conceitos
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criados por homens e aplicados as mulheres, que insistiam em manté-las presas a uma
condicdo de inferioridade (TOURAINE, 2007).

Simone de Beauvoir (1980) reconhece o dilema da condi¢do da mulher na
sociedade tal como esta se organiza. Sem passado, sem histéria, sem religido propria,
que lhe restava sendo os refugos de uma existéncia controlada pela vigilancia dos
homens? Enclausurada, domesticada para o lar, treinada para a maternidade, submetida
a violéncia sexual, a mulher sequer pode constituir-se sujeito de sua histéria.

E a manutencdo da ordem social que cumprira, desde sempre, a funcéo
reguladora de manter cada coisa em seu “justo” lugar e de combater com veeméncia
qualquer deslocamento do corpo no espacgo para o qual ndo Ihe fora reservado ocupar,

visdo de pureza e ordem denunciada por Bauman:

A pureza é uma visdo das coisas colocadas em lugares diferentes dos que elas
ocupariam se ndo fossem levadas a se mudar para outro, impulsionadas,
arrastadas ou incitadas; e € a visdo da ordem — isto é, de uma situacéo em que
cada coisa se acha em seu justo lugar e em nenhum outro. Ndo ha nenhum
meio de pensar sobre a pureza sem ter uma imagem da “ordem”, sem atribuir
as coisas seus lugares “justos” e “convenientes” — que ocorre serem aqueles
lugares que elas ndo preencheriam “naturalmente”, por sua livre vontade. O
oposto da “pureza” — o sujo, o imundo, os “agentes poluidores” — sdo coisas
“fora do lugar”. (BAUMAN, 1998, p. 14, grifos do autor)

A mulher, nesta ordem de coisas, esta sempre numa situacdo desvantajosa.
As primeiras feministas se empenharam em contestar o0 dominio da razdo androcéntrica
e o lugar que ocupavam na hierarquia social. Propuseram-se uma beligerancia que nédo
revogasse 0 direito dos homens, mas que trouxesse as mulheres para um
reconhecimento igualitario. E passaram a construir uma relacdo criativa consigo
mesmas.

Considera-se assim que o renascimento das mulheres se d& nos entremeios
de uma tomada de consciéncia enquanto individuo/sujeito capaz de pensar, decidir e
agir. Esse processo de autopercepcdo, que se configura em ato politico, ndo se da de
modo isolado, mas na relacdo com o outro. E a afirmacéo de uma identidade que se
(re)inventa, (re)avaliando pré-conceitos cuja disseminagdo no senso comum esta tdo
arraigada na vivéncia e no cotidiano das pessoas, que ndo se questiona mais sua
veracidade (BAUMAN, 1998, p. 18).

Enquanto individuo/sujeito que se quer ser, a mulher luta contra a

dominacdo que quer destrui-la; ela
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[...] carrega consigo a ideia de direito a liberdade e a criacdo, de um direito
natural que pertence a todos. E a afirmacdo deste direito significa que os
individuos implicados sentem-se participantes das iniciativas que estimulam
a sociedade a se transformar, criando nela desequilibrios sempre maiores.
Esta forca atinge todas as formas de agdo social. (TOURAINE, 2007, p. 35)

A participacdo e a abertura dos espacos publicos a atuacdo das mulheres séo
de fundamental importéncia para entender a emancipagdo feminina. Abandona-se
paulatinamente a ideia de que os papéis estdo limitados ao sexo, descontruindo-se assim
0 legado maternal, matrimonial e doméstico a que estava presa a mulher. Os
desequilibrios de que fala Touraine (2007) sdo contrapontos necessarios e inadiaveis
para 0 reconhecimento da individualidade, cujo entendimento precede toda
determinacdo natural de capacidades e potencialidades do individuo, que busca ser
pleno em si mesmo, e ndo se esforcar somente para que a sociedade seja plena (DIAS,
2012, p. 72).

Superando esse sistema global de dominagdo masculina, forjado em tempos
imemoriais, a mulher vai alargando suas fronteiras de poder e decisdo, antes limitadas
ao espaco do lar. Ela estd presente agora no mundo do trabalho, da politica, da
literatura.

No que se refere a literatura, até o século XIX, pouco ou nada havia de
producdo feminina. Esse fato é reforcado pela restricdo das mulheres em frequentar
escolas e, consequentemente, de se alfabetizarem. Em nimero, até meados do século
XX, as producdes masculinas eram tdo superiores, que se chegou a equivocada
compreensdo de ser a literatura um traco diferencial do ser homem e do ser mulher e
ndo uma atividade humana (JACOMEL, 2008, p. 18). Isso interferia inclusive na nocao
de qualidade da producao literaria, uma vez que “a mulher, por muito tempo, foi negado
qualquer estimulo a escrita, qualquer oportunidade de publicar textos, de expor suas
ideias sobre a marcha da sociedade e até¢ mesmo produzir literatura” (JACOMEL, 2008,
p. 18).

E nesse contexto que se inserem as escritoras afro-brasileiras, questionando
e propondo revisdes sobre o lugar que suas literaturas ocupam. Assenhoreando-se da
pena, a mulher negra passa a pensar-se afirmativamente enquanto sujeito e a
(re)construir-se a partir de uma compreensdo de si, de sua condi¢do interior. Ao
escrever, ndo somente estd fazendo literatura, no sentido estético, mas também
desestabilizando todo um discurso hegeménico, cujo poder tenta, a todo custo, silenciar

Sua voZz.
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ESCREVIVENCIA® E ALTERIDADE NA LITERATURA FEMININA NEGRA:
REVISITANDO AS RELACOES DE PODER

O mote da literatura feminina negra € a0 mesmo tempo sua razdo e
polémica. Dois motivos podem levar a essa conjectura inicial, conforme nos alerta
Pereira (2007): a primeira é que a vertente aqui estudada esta dentro de outra mais geral,
que ¢ a literatura afro-brasileira. Para os mais conservadores é desnecessario considerar
como legitimo o corpus das escritas afro-brasileiras, uma vez que por si sO a
denominacdo Literatura Brasileira seria suficiente para abarcar em linhas gerais as
producbes nacionais. A segunda, potencialmente mais problematica e divergente é o
entendimento de como tratar o sujeito autoral, os mecanismos utilizados por este para
infiltrar-se, impor-se enquanto voz de enunciagdo do texto.

O surgimento da teoria pos-estruturalista da morte autoral, desenvolvida por
Roland Barthes (1988) e Michel Foucault (2006), estimulara a interpretacdo de
aniquilamento do autor, que deixa de existir na materialidade do texto. Esse suposto
“suicidio”, segundo os tedricos, se da porque ao inscrever-se no texto, o autor deixa de
ser sujeito e, portanto, portador de um discurso de autoridade, sublevando-se enquanto
individuo, destituido agora de uma singularidade, passando a assumir papel
performatico diante do que escreve. Ao “matar” o sujeito-autor, desautorizando-o como
fonte privilegiada de onde se origina e se estabelece um discurso, o pds-estruturalismo
Ihe retira a primazia da producao de conhecimento e a restitui a uma outra categoria até
entdo ignorada: o leitor.

Segundo Silva (2010), ao ser conferida importancia ao leitor como
atribuidor de sentidos do texto, cria-se uma tensdo desejavel, haja vista que é
questionada a solidez do autor e a rigidez do significado, mobilizando outros
conhecimentos e leituras na producdo de novos significados para/no texto, mobilizando
assim “vozes, sentidos e diversos jogos de referéncias”.

A aceitacdo da morte autoral, em certa medida, legitima o impasse
apresentado no primeiro motivo desta secdo sobre a existéncia de uma Literatura Afro-

brasileira. O aniquilamento do sujeito/autor reforca a ideia de que variantes de raca,

*Termo criado por Conceicéo Evaristo (2005) que traduz um fazer literario e poético comprometido com
a experiéncia do autor(a)/escritor(a) afro-brasileiro(a), ressaltando os processos de exclusdo étnico-raciais
que ainda sofrem.
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etnia ou género sdo dispensdveis para a compreensdo de uma expressao literaria
especifica, como a afro-brasileira, consideradas categorias “incipientes e inadequadas
para a arte literaria” (SILVA, 2011, p. 93). Bastariam como critérios de diferenciacdo o
fator nacionalidade e aspectos regionais. Contudo, ainda segundo Silva (2011), se esses
critérios podem ser levados em consideracdo como definidores de uma literatura, outras
adjetivagdes ndo menos complexas devem ser tratadas “como indicadoras de busca de
alteridades, de afirmacdes e de construgdo de identidades e de diferencas” (SILVA,
2011, p. 93).

“Ressuscitar” o autor/sujeito do texto, dando a devida importancia a sua
historia, ao lugar de onde se pronuncia e produz seu discurso, as suas reivindicacoes e
denlncias socio-politicas, forcosamente levaria ao reconhecimento da vertente da
Literatura Afro-Brasileira. Consequentemente, uma revisao teria de ser feita no que se
denomina Literatura Brasileira, dos seus primérdios a contemporaneidade, como a
inclusdo do nome de novos autores. Outro determinante, e que torna o reconhecimento
um verdadeiro embuste, € que com a introducdo de novos autores, 0s discursos
desenvolvidos por estes, em sua esmagadora maioria questionadores, s&o
desestabilizadores de um conhecimento que se pretende hegemdnico e representativo da
sociedade brasileira.

Ao ser questionada sobre a existéncia de uma Literatura Afro-brasileira e a

importancia de seu reconhecimento, Conceigdo Evaristo assim se expressa:

Para mim, a aceitacdo da existéncia da Literatura Afro-brasileira pressupde
reflexBes tanto em torno da estética como da ideologia do texto. Eu ndo tenho
nenhum temor, ndo sinto nenhum mal-estar em ndo s6 afirmar a existéncia de
uma Literatura Afro-brasileira, como ainda me encaixar no grupo de
autoras(es) que criam um texto afro-brasileiro. E diria até mais, 0s meus
textos e de outras escritoras afirmam a existéncia de um texto feminino
negro, ou afro-brasileiro, como queiram. Como? O meu texto se apresenta
sob a perspectiva, sob o ponto de vista de uma mulher negra inserida na
sociedade brasileira. E exatamente nessa afirmativa que coloco algumas
indagacdes, pois tenho ouvido vérias defesas em torno do ponto de vista, da
perspectiva negra do texto, como se esse dado se realizasse sozinho,
independente do autor. Ora, sei que esse ponto de vista pode ser procurado,
tentado, ensaiado por méos que ndo sejam necessariamente negras, como sei
também que existem maos negras desinteressadas e que se negam a produzir
qualquer texto sobre essa perspectiva. [...] Minha reflexdo gira em torno de
uma indagacdo simples. Quem constréi, quem inventa, quem cria o ponto de
vista do texto? Ora, se a Literatura Afro-brasileira, como tem se apresentado
em algumas discussoes, se atualiza, se identifica a partir do ponto de vista do
texto, a partir da perspectiva da escrita que se realizaria sob a 6tica de um
olhar negro conferido & escritura, pergunto: o sujeito autoral da escrita é
isento de qualquer participacdo nesse mesmo texto? O texto nasce de quem?
O texto ndo é uma criacdo de um sujeito? Explicando melhor: para mim, a
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autonomia do texto em relacdo ao seu autor € relativa, e muito. O ponto de
vista que atravessa 0 texto e que o texto sustenta foi criado por alguém. [...] E
nesse sentido, afirmo que quando escrevo, sou a Concei¢do Evaristo. [...]
Afirmo que a minha condicdo étnica e de género, ainda acrescida de outras
marcas identitarias, me permite uma experiéncia diferenciada do homem
branco, da mulher branca e mesmo do homem negro, e que tudo isso
influencia a minha escrita conduzindo o ponto de vista, a perspectiva, o olhar
que habita em meu texto. Sera que alguém escreve o texto do outro? Eu ndo
me acredito capaz de criar no meu texto uma perspectiva, um modo de olhar
indigena ou cigano, por mais que eu compactue, me comprometa com as
lutas desses povos. Como eles, experimento uma historia de exclusdo, mas de
outro lugar. Posso tentar e criar um arremedo talvez. (PEREIRA, 2007, p.
283-285)

Uma afirmacdo que a principio parece ensaiada e que, em certa medida,
sintetiza o que se tem desenvolvido de discussdo nesse texto sobre a rede de relagfes de
poder na literatura feminina afro-brasileira.

A recepcdo e o desafio de constituicdo de um corpus de literaturas de
expressdo afro-brasileiras perpassam ndo somente uma revisao do canone, mas também
0 tratamento dispensado aos mecanismos (aspectos psicologicos, sociais, étnicos e
historicos) de construgdo gque tornam essa vertente singular no cenario literario. Embora
seja perigoso e ndo recomendavel limitar o conceito de literatura negra a fatores étnicos
e tematicos (BERND apud PEREIRA, 2007, p. 186) que, num primeiro momento,
serviriam como critérios para inclusdo ou exclusdo das obras analisadas, a0 mesmo
tempo ndo se pode ignorar que a escolha realizada por um sujeito critico, conforme o
uso de critérios supostamente cientificos, ndo a exime da subjetividade presente em
outros julgamentos de valor, segundo nos ensina Jacomel (2008, p. 113-114),
analisando a formacdo do canone. Portanto, a selecdo e a insercdo de obras dentro de
um corpus literario ndo estdo restritas a critérios puramente estéticos, mas também a
fatores extraliterarios pertencentes ao universo moral e social do escritor. “Por isso, as
“listas” ndao agregam mulheres, negros, ex-colonizados, enfim, personalidades ex-
centralizadas que ndo preenchem os critérios ideoldgicos estabelecidos pela critica
tradicional” (JACOMEL, 2008, p. 113-114).

Mas as relaces de poder ndo acontecem desordenadamente. Elas encontram
na lingua seu espaco privilegiado, em que acontecem os intercambios sociais e culturais
mais profundos. E na lingua que o embate maior de ideologias acontece.

Observemos a questdo da literatura afro-brasileira: nossas primeiras letras
foram escritas por autores com formacdo europeia. E embora desde 0 Romantismo se

tenha tentado firmar uma literatura que expresse o espirito nacional, ainda estamos
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presos a resquicios de uma tradigdo fraturada (PEREIRA, 2007, p. 188). Esse processo
de fragmentacdo é comum as culturas que em algum momento sofreram as influéncias
da colonizagdo. O esforco por superar as amarras ideoldgicas da velha colénia é que
move escritores(as) no sentido de uma linguagem propria, que consiga dar conta de
expressar as vontades, 0s anseios e 0 espirito da nacdo. E na lingua que a formagio de
uma literatura nacional vai se delineando.

Reportando-nos a literatura afro-brasileira, de que lingua, afinal, estamos
falando? Ao analisar a situacdo da literatura africana, Freitas (2011) nos ensina que essa
lingua ndo é outra sendo aquela em que o sujeito africano expressa sua cidadania e na
qual tenta entender-se e entender o outro; e nesse movimento reflexivo, deslocar-se
entre 0 eu e 0 outro.

Ao escrever, a mulher/escritora afro-brasileira estd pensando seu papel
social e (re)visitando os capitulos da historia, desvelando assim as relagdes de poder ao
criticar ou reafirmar valores socioculturais. Ignorar, portanto, a voz do sujeito/autor ao
analisar uma obra, desconsiderando sua origem, suas ideologias, o lugar de onde produz
seu discurso, certamente conduzira a uma interpretacdo falaciosa, incorrendo na
reproducdo de preconceitos sexistas e étnico-raciais. E como afirma Evaristo, “a
autonomia do texto em relacdo ao seu autor € relativa, e muito”.

Por muito tempo os estudos voltados a entender o papel social do(a)
negro(a) e suas expressdes culturais foram empreendidos por académicos egressos da
classe média brasileira, em sua maioria, homens brancos. Os olhares que concebiam
o(a) negro(a) — nem sempre cuidadosos! — promoveram um discurso de diferenciacédo
étnica ao associar caracteristicas inatas aos sujeitos. Nesse sistema de atribuicbes de
tracos definidores de uma identidade, todos os descendentes de povos africanos
ocupavam um lugar secundario. Os(As) afro-brasileiros(as) eram vistos(as) como uma
raca inferior, incapazes de produzir conhecimento Util, de ocuparem espacos publicos
ou de poder decisorio. Serviam apenas como forca bruta de trabalho, “pecas
produzidas” para o funcionamento da maquina mercantil, movimentando a economia
nacional e produzindo riqueza.

Quando o(a) negro(a) adquire o direito de escolarizar-se e ascende a niveis
maiores da educacdo, pode entdo finalmente questionar o/a discurso hegeménico,
combatendo com veeméncia as interpretacfes equivocadas que 0 secundarizava,
revisando e recriando os papéis sociais das comunidades afro-brasileiras. O(A) negro(a)

passa a pensar-se a partir de suas proprias experiéncias e ndo mais a ser pensado/a pelo
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outro somente. E o que expressa Evaristo ao afirmar que, embora haja tentativas de
compreensdo por mados ndo negras em entender as vivéncias, as agdes e 0s discursos
produzidos por afro-descentes, nenhuma delas pode ser comparada ou substituir in
limine a experiéncia descrita pelo proprio sujeito, pois ao refletir sobre si, sobre sua
atuacdo cotidiana, sobre sua producao intelectual, cada individuo cria um ponto de vista,
uma perspectiva, um olhar singular, que ndo pode ser engendrada por mais ninguém,
mesmo que seja sensivel as suas causas.

Vigilantes, as mulheres/escritoras afro-descentes assumem a vanguarda de
suas producdes e pensam as relacdes de poder ao produzir discursos desestabilizadores,
questionando a forma de organizacdo social e requerendo para si a abertura de espagos
publicos que se mantém resistentes a dinamizacdo politica de suas vozes. Estdo
constantemente atentas as mudangas do cendrio social e flexiveis, mas nunca
desprezando as suas origens, encontrando na preservacao da memoria de seu povo uma
fonte de resisténcia milenar, como percebe Evaristo (2008) em A noite ndo adormeca

nos olhos das mulheres:

A noite ndo adormece

nos olhos das mulheres

a lua fémea, semelhante nossa,
em vigilia atenta vigia

a nossa memoria.

A noite ndo adormece

nos olhos das mulheres

ha& mais olhos que sono

onde lagrimas suspensas
virgulam o lapso

de nossas molhadas lembrangas.

A noite ndo adormece

nos olhos das mulheres

vaginas abertas

retém e expulsam a vida

donde Ainas, Nzingas, Ngambelas
e outras meninas luas

afastam delas e de nos

0s nossos calices de lagrimas.

A noite ndo adormecerd
jamais nos olhos das fémeas
pois do nosso sangue-mulher
do nosso liquido lembradico
em cada gota que jorra

um fio invisivel e ténico
pacientemente cose a rede

de nossa milenar resisténcia.
(EVARISTO, 2008, p. 42-43)
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Assim, ao escrever literatura e pensar sobre sua escrita, a mulher/escritora
afro-brasileira além de criar textos cria também um discurso desestabilizador contra o
poder hegemdnico, questionando as representagdes, as concepcbes e 0S
posicionamentos de uma ideologia elitista e masculina do que € ser mulher e ser negra
na sociedade brasileira. Encontra na elaboracdo da escrita poética e literaria sua forga
motriz de dendncia, critica e renincia aos estere6tipos que por longo tempo serviram
para apoiar um raciocinio equivocado, sexista e racista contra os/as descendentes de
africanos/as. Valendo-se do imaginario, da preservacdo e disseminacdo da memoria
coletiva, constrdi-se enquanto sujeito/individuo capaz de pensar, decidir e agir a cada

novo estimulo, mas nunca perdendo o sentido maior de humanidade.
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A CONFIGURACAO DOS NARRADORES DE LUCIOLA E DOM CASMURRO

Dariana Paula Silva Gadelha*

Resumo

Nos derradeiros anos do século XIX e inicio do século XX, o movimento que ganhou
forca no Brasil foi 0 Realismo. Surgindo em nosso cenario como a corrente que se
contrapunha a romantica, propondo combater as criacGes idealizantes, a nova estética
preconizava produzir uma literatura objetivista, trazendo em seus romances descri¢des
mais precisas da realidade, com base na fidelidade da observagdo, e uma narrativa
imparcial a fim de conferir um maior distanciamento, caracteristica propria da corrente
realista. Levando em consideracdo a imparcialidade do narrador e a auséncia do seu
envolvimento no romance, a pesquisa realiza uma comparacéo entre duas obras narradas
em primeira pessoa, a saber: Luciola, de José de Alencar, e Dom Casmurro, de
Machado de Assis, autores considerados demasiadamente opostos do ponto de vista
estético. Nessa perspectiva utilizamos como base tedrica 0s conceitos de narrador
digno de confianga e n&do digno de confianga de Wayne Booth, além do ponto de vista
de Paul Ricoeur acerca desses conceitos, respectivamente, apontando que a
imparcialidade e o objetivismo propostos pelo realismo se fazem, de certa maneira, mais
presentes no romance alencarino. Desse modo, analisamos 0s métodos ou recursos que
cada autor faz uso para conceder ao seu romance maior ou menor distanciamento do
narrador, indicando como esse se porta para obter a confianca do leitor.

Palavras-chave: Narrador. Personagem. Bento Santiago. Paulo.

Resumen

En los altimos afios del siglo XI1X y comienzo del siglo XX, la estética que tuvo fuerza
en Brasil fue el Realismo. Surgiendo en nuestro espacio como la corriente que se
contrapuso a la romantica, proponiendo combatir las creaciones ideales, la nueva
estética preconizaba producir una literatura objetiva, presentando en sus romances
descripciones mas exactas de la realidad, embasadas en la fidelidad de la observacion y
una narrativa imparcial con la finalidad de proporcionar un distanciamiento, rasgo
propio de la corriente realista. Llevando en consideracion la imparcialidad del narrador
y la falta de su envolvimiento en el romance, la investigacion realiza una comparacion
entre dos obras narradas en primera persona: Luciola, de José de Alencar, y Dom
Casmurro, de Machado de Assis, escritores entendidos como opuestos del la
perspectiva estética. En ese contexto, utilizamos como base tedrica los conceptos de
narrador digno de confianza y no digno de confianza de Wayne Booth, ademas del
punto de vista de Paul Ricoeur sobre los conceptos, respectivamente, destacando que la
imparcialidad y el objetivismo propuestos por el realismo se hacen, de cierto modo, mas
presentes en el romance alencarino. Asi, investigamos los métodos o los recursos que
cada autor utiliza para conferir a sus romances un mayor o menor distanciamiento del
narrador, indicando como se configura para obtener la confianza del lector.

* Mestre em Letras pelo Programa de P6s-Graduagdo em Letras da Universidade Federal do Ceara - UFC.
Email: dariana.gadelha@yahoo.com.br
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Palabras-clave: Narrador. Personagem. Bento Santiago. Paulo.

E de se crer curioso, ou, no minimo, esquisito, que Machado de Assis seja
considerado, pelos livros didaticos e até mesmo pelos manuais de literatura utilizados na
graduacdo, o precursor do Realismo brasileiro, com a publicagdo de suas Memorias
postumas de Bras Cubas (1880).

A citada obra, logo em suas primeiras paginas, apresenta um rompimento
com um dos principais preceitos estabelecidos pela estética realista, a qual pretendia
uma narrativa objetiva, fria, sem atribuicdo de valores — julgamentos pessoais —,
buscando a auséncia de intromissdes do narrador e do autor, os quais deveriam
funcionar como “cientistas sociais”, a fim de garantir uma maior veracidade, atribuindo
uma autonomia a narrativa, como se o romance fosse narrado por si mesmo.

Em Memodrias postumas de Bras Cubas, contudo, tem-se um defunto
narrando uma histéria; nas palavras do proprio protagonista, um defunto-autor e ndo um
autor-defunto, imagem que por si ja é capaz de causar um estranhamento no leitor,
estando contréria aos ideais de objetividade realistas, bem como ao positivismo, uma
das ideologias que norteavam a mentalidade da época. “Como poderia ser realista uma
narrativa em que € um defunto-autor que a protagoniza e narra?” (AGUIAR apud
BERNARDO, 2011, p. 68); ou seja, nada de mais irreal e desproporcionado, e ainda
assim é considerado o0 romance que inaugurou a estética realista no Brasil.

Seria, desse modo, um equivoco da critica coroar Machado de Assis como
inaugurador e maior referéncia do Realismo quando, na verdade, o criador de Helena
apresenta um estilo bastante singular, rompendo com os preceitos de imparcialidade
exigidos pela estética na qual o enquadram, que limitam a liberdade de criacdo do autor.
Sua abordagem, de uma perspectiva interna do sujeito, ao invés de uma caracterizacao
somente externa, ultrapassa as fronteiras da objetividade realista, transcendendo-as e
apresentando ao seu leitor, com quem frequentemente dialoga, aspectos que fogem a um
observador imparcial dos fatos. Nessa perspectiva € que Gustavo Bernardo acrescenta

que

a obra literéria do escritor Joaquim Maria Machado de Assis ndo pode ser
enquadrada em nenhum estilo de época, muito menos no estilo conhecido
como realismo. No meu entendimento, Machado de Assis ¢ “apenas”
machadiano. Na verdade, mais do que defender a tese de que Machado de
Assis ndo € realista, gostaria de demonstrar que o escritor brasileiro é ainda o
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adversario mais veemente e mais qualificado do realismo em qualquer época.
(BERNARDO, 2011, p. 13)

Partindo das ideias expostas, entende-se que o estilo machadiano de
trabalhar com a realidade ndo esté relacionado a estética realista, a qual pretendia uma
descricdo mais palpavel dos ambientes, das pessoas, das situacfes, bem como das
fealdades e mazelas sociais, pois

[...] o emprego do termo “realismo” tem o grave defeito de esconder o que é
provavelmente a caracteristica mais original do género romance. Se este
fosse realista s6 por ver a vida pelo lado mais feio ndo passaria de uma
espécie de romantismo as avessas; na verdade, porém, certamente procura
retratar todo tipo de experiéncia humana e ndo sO as que se prestam a
determinada perspectiva literaria: seu realismo ndo esta na espécie de vida
apresentada, e sim na maneira como a apresenta. (WATT, 1990, p. 13)

A0 que nos parece, para 0 escritor carioca, esse realismo nédo transmitia a
verdade dos fatos. Esta ndo se encontra na descricdo concreta tal e qual se vé&, mas se
encontra em um ambito mais profundo, no intimo do homem. Seria o realismo interior
de que nos fala Massaud Moises, “virado para as manifestacdes psicologicas, sobretudo
aquelas que se dissimulam por tras das aparéncias, nas paragens sombrias da mente”
(MOISES, apud BERNARDO, 2011, p. 43); ou seja, a realidade se encontra em espacos

ndo visiveis e ndo palpaveis, no interior da alma, atestando, assim

a nocéo de verdade na realidade, abstraindo-se das questdes da luta de classe,
significa identifica-las no ser humano e em suas questdes. J& ndo se trata,
portanto, de encontrar a verdade apenas nas descricbes de ambientes e
costumes e comportamentos, mas no interior das pessoas. (VASCONCELOS,
2011, p. 113).

Porém, ndo se trata, nessa perspectiva, da pieguice do homem romantico,
que desabafava 0 que se passava no seu interior e que, as vezes, se dissolvia em
lamentacdes; o espaco interior que tem relevancia nessa concepc¢do sdo as molas que
impulsionavam as atitudes do homem, o que interessa é desvenda-las, pois estas
contribuem para que se conheca o carater dos personagens, o qual ndo pode ser
conhecido apenas pelas acdes, mas se faz necessario para realmente conhecé-las que se
tenha essa Visdo externa (acdo) e interna (introspeccdo). E com esse aspecto que
Machado vai trabalhar, dentro de uma concepcdo de Realismo interior, mostrando a

pequenez, a mesquinhez do homem, a partir do seu mondlogo intimo.
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N&o na mesma proporgao, essa incongruéncia, no que concerne ao narrador
realista, é recorrente também em Dom Casmurro (1889). A corrente realista, a qual
preconizava que seus autores, com a argucia de um cientista, observassem
minuciosamente e retratassem a sociedade contemporanea de uma maneira fria e sem
envolvimento, apresenta-nos agora um romance narrado em primeira pessoa, com
momentos de transbordamento lirico por parte do personagem que conta o drama da sua
vida e apresenta seu ponto de vista acerca de outro personagem, no caso, Capitu. Assim,
essa questdo de ponto de vista é um distanciamento do que apregoava o Realismo, uma
vez que a obra nos traz um narrador central, o qual atribui julgamentos a terceiros,
transmitindo-nos imagens muito proprias e, por isso mesmo, subjetivas.

No que se refere a Dom Casmurro, compreendemos que esse recurso,
narrador-personagem, o qual é personificado por Bentinho, permite ao leitor uma viséo
ampla e integral do que se passava no seu interior, dos seus sentimentos mais intimos,
0s quais estdo nos reconditos da alma humana. Uma vez que conta o drama da sua vida,
também nos permite saber de alguns atos seus que, se fossem de conhecimento de
outros personagens, sem duvida trariam a condenagdo ao marido de Capitu. Claro
exemplo ¢ o capitulo CXXXVII, intitulado “Segundo impulso”, em que Bentinho nos

relata seu cruel impeto:

se eu ndo olhasse para Ezequiel, é provavel que ndo estivesse aqui
escrevendo este livro, porque o meu primeiro impeto foi correr ao café e
bebé-lo. Cheguei a pegar na xicara, mas o0 pequeno beijava-me a médo, como
de costume, e a vista dele, como o gesto, deu-me outro impulso que me custa
dizer aqui; mas va |4, diga-se tudo. Chamem-me embora assassino; nao serei
eu que os desdiga ou contradiga; o meu segundo impulso foi criminoso.
Inclinei-me e perguntei a Ezequiel se ja tomara café. (MACHADO, 2008, p.
1064).

Quem leu a obra e recorda desse pasmoso capitulo, sabe que Bentinho havia
dissolvido uma droga mortal no café e iria toma-lo, mas com a chegada de Ezequiel,
teve um impeto de oferecer ao menino. E interessante apontar que, por um instante,
Bento Santiago hesita confessar sua atitude ao leitor, uma vez que ele tem uma visdo
global da histéria — pois que se trata de suas memorias —, e ja sabe da gravidade de
seu ato, mas decide por fazer essa revelacdo, até porque no momento em que ele decidiu
revelar tal segredo, nenhuma consequéncia mais poderia ocorrer a ele por parte dos seus
familiares; no maximo, o que lhe pode ocorrer, e ocorre, € que o leitor faca um

julgamento acerca de seu carater a partir do seu ato.
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Como se sabe, o drama existencial de Bentinho gira em torno da pergunta:
Capitu o traiu ou ndo com seu amigo Escobar? O romance, apesar de contado por Bento
Santiago, que acredita que de fato o adultério se concretizou, ndo nos concede essa
certeza com nenhuma cena ou didlogo entre os amantes, a qual ele poderia ter
presenciado. Tudo ndo passa de impressdo do narrador, ndo ha nada de concreto, apenas
desconfianca, ciime, medo, paixdo; ou seja, sentimentos fortes que podem levar a
converter uma realidade de fato em uma realidade que se cria e na qual se passa a
acreditar, a ponto de confundi-las, de modo que “ndo ¢é possivel eliminar a possibilidade
de Bento ter sido o causador da sua desgraca, confundindo o préprio ciime com
designio® do destino” (BAPTISTA, 2005, p. 16).

O discurso de Bentinho, no entanto, € duvidoso, pois, como ja dissemos, ndo
ha nada comprovado, bem como o narrador ndo concede espago, ndo concede voz para a

personagem que ele acusa, Capitu, fazer sua defesa, pois

a primeira pessoa da narracdo — ou a exclusdo de Capitu, que uma coisa
deriva da outra — é solidaria da soliddo de Dom Casmurro. Soliddo de
sobrevivente, desde logo, Unica testemunha que resta do “drama”, mas
sobretudo sobrevivente original, ou, se se quiser estrutural, porque desde
sempre Unica testemunha, isto é: desde sempre outra testemunha.
(BAPTISTA, 2005, p. 18).

Temos, assim, um romance biografico, pois se trata da historia de vida de
Bento Santiago contada por ele mesmo, a qual nos apresenta um mistério até entdo ndo
desvendado.

Seguindo essa perspectiva, a obra Luciola (1862), de José de Alencar, nos
traz, como em Dom Casmurro, um romance em que O personagem € também o seu
narrador. Paulo conta a sua historia com Lucia por meio de uma carta a uma senhora.
Esse romance, como se sabe, ndo nos lega nenhuma ddvida, ndo deixa em suspenso
nada, pois o narrador nos parece confidvel, ainda que na primeira pagina fale da
diferenca que a “palavra viva” e a “pena calma ¢ refletida” (ALENCAR, 1977, p. 3)
podem transmitir, uma vez que a primeira é mais impensada, portanto, mais espontanea,
e a segunda ja é fruto de uma reflexdo, trabalhada na intencionalidade, logo, sujeita as
maquinacdes da mente do narrador, o que ja deixa margem para um fio de descrenca em

um leitor mais atento. O enredo, contudo, se desenvolve sem nenhuma nuvem de

® Designio, aqui, no sentido de intengéo.
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desconfianga, mas as claras. 1sso ocorre pelo fato de Paulo, que é o narrador, conceder
voz a Lucia, que dialoga, age, vive, reflete; de modo que esse direito concedido pelo
narrador & personagem o torna digno de crédito junto ao leitor, comparavel a confianca
que é dispensada ao narrador em terceira pessoa. Ou seja, alguém mais distanciado
capaz de ver claramente os acontecimentos, sem influéncia do envolvimento emocional
proprio, o que Ihe permite uma narragdo mais fiel dos fatos. Assim o carater de Ldcia
vem a lume, a partir das impressdes do narrador e a partir da propria personagem que
tem espaco, liberdade de expressdo. Nesse aspecto, apesar de estar impregnada com o
evidente fascinio de Paulo por Ldcia, sua narrativa € mais realista do que a de Bentinho,
totalmente controlado pelas emogdes. Vale mencionar, ainda, que isso é possivel por
ser-nos permitido vislumbrar a cena como se estivéssemos diante dela, quando, de fato,
tudo esta sendo narrado por Paulo, bem como termos acesso ao intimo de Llcia, mesmo
sendo a protagonista contada a partir do narrador.

Assim, é possivel fazer um contraponto entre os narradores de Alencar e
Machado na medida em que verificamos em ambos um realismo que lida com o intimo
do homem, mas que se configura de maneira distinta. Em Luciola, temos acesso a esse
intimo através ndo so6 da dramaticidade, mas também do ingresso que o leitor faz ao
fluxo de consciéncia da personagem, o qual confirma e sustenta uma veracidade intima;
em Dom Casmurro, temos uma histéria dramatica, pois Bentinho, que tinha uma familia
e uma vida estruturada, tornou-se sombrio, triste, amargurado por conta da sua eterna
duvida sem provas concretas, perdendo a mulher e o filho, ficando sozinho, tentando
reconstruir no presente o passado. Esse é o drama; mas, se nos perguntarmos onde esta a
dramaticidade ndo a encontramos, uma vez que diante dos questionamentos, se foi
traido ou ndo por Capitu, Bento Santiago ndo toma uma atitude, ndo pratica uma acéo,
parece-nos que a vida acontece e ele estacionou na duvida que tinha e, quando néo
suporta mais, decide mandar Capitu para outro pais. Essa € a unica acdo tomada por
Bentinho, ndo se tem uma tensdo entre ele e a esposa.

O Unico didlogo com o qual nos deparamos acerca de seu cilme e da traicdo
é bastante curto, praticamente se tem apenas a fala de Bentinho e a palavra, a expressao
€ pouco concedida a Capitu, que encerra o dialogo com a frase “mas ndo falemos mais

nisso... ndo nos fica bem dizer mais nada” (MACHADO, 2008, p. 1065). Em suma,
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tem-se um drama sem dramaticidade® e sem acdo, uma vez que “a agdo & posta em
movimento pela tensdo” (MUIR, 1975, p. 22) e a tensdo, nesse romance, se faz ausente.

Assim, temos com José de Alencar e Machado de Assis dois romances
narrados em primeira pessoa (com narrador-personagem), mas que apresentam
resultados divergentes no que se refere a seguranga e confianga transmitidas. Desse
modo, a partir do que foi mencionado, resta-nos perguntar se € possivel haver um
romance biogréfico confiavel. Em caso positivo, que recursos utiliza o narrador para
que o seu discurso tenha credibilidade junto ao leitor? Esse aspecto — narrador digno
de confianga e ndo digno de confiangca — € que seré analisado, com base nos romances
Luciola e Dom Casmurro, apontando 0s recursos dos quais fazem uso o autor cearense e
0 carioca.

Nesse contexto, muitos sdo 0s pesquisadores que escrevem acerca do ponto
de vista pelo qual é narrado um romance, e varios sdo esses pontos de vista. Wayne
Booth com sua obra The rhetoric of fiction, apresenta-nos os conceitos de narrador nao
digno de confianca e narrador digno de confianca. Booth classifica o primeiro tipo de
uma maneira ndo muito positiva, uma vez que, para o critico, esse narrador desordena o
que se espera da narrativa, produzindo uma quebra de expectativa e, consequentemente,
provocando no leitor uma inseguranca; quanto ao segundo, nao ha essa incerteza, pois o
texto € guiado por um narrador digno de confianca, o qual lega ao leitor uma
perspectiva de confiabilidade no desenrolar dos acontecimentos; em suma, nao se
quebra o “horizonte de expectativas”.

A respeito dos conceitos de Booth acerca da conduta de quem narra, Paul
Ricoeur, no terceiro volume da sua obra Tempo e narrativa, nos capitulos “da poética a
retorica” e “a retorica entre o texto e o seu leitor”, aponta uma compreensao distinta.
Para o filosofo francés, o papel do narrador ndo digno de confianca “talvez seja menos
perverso do que Wayne Booth o pinta” (RICOEUR, 2010, p. 277), pois esse tipo de
narrador é relevante na medida em que, por deixar o leitor na duvida, em suspenso, lhe
atribui um encargo, uma parcela de livre-arbitrio, bem como “¢ chamado a refletir muito
mais” (RICOEUR, 2010, p. 278), a imaginar junto ao texto, a pensar em outra
interpretacdo, colaborando para “fazer aparecer um leitor de um novo tipo, um leitor ele

mesmo desconfiado, porque a leitura deixa de ser uma viagem tranquila feita em

® Drama da vida de Bentinho que é contada, mas n&o ha tensdo, embate entre ele e Capitu, 0 que tornaria
0 romance mais dramatico.
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companhia de um narrador digno de confianga, e se torna um combate com o autor
implicado [...]” (RICOEUR, 2010, p. 279).

Em contrapartida, o narrador digno de confianca estd a todo o momento
guiando a nossa leitura, correspondendo ao que de fato esperamos dela e nos
conduzindo para um caminho em que ja sabemos aonde chegar. Desse modo, o leitor é
privado de atribuir outra interpretacdo, outro significado ao texto, ficando preso ao que
dita o narrador.

Outro importante conceito que Ricoeur nos apresenta, retomado da citacéo
acima, é o de autor implicado. Esta figura, um tanto complicada de se compreender, nao
é o0 autor real, 0 homem cotidiano, de carne e 0sso, nem mesmo 0 narrador; ndo seria,
também, o scriptor de que nos fala Barthes, pois este é somente um mediador, um
instrumento do qual a linguagem faz uso para se concretizar, e que a sua enunciagéo tem
que ser oca, livre, vazia de qualquer sentido. Ja o autor implicado, muito pelo contrério
da colocacdo de Barthes, seria um meio termo, seria um estilo, uma forma de
pensamento dos quais 0 homem cotidiano se reveste no momento em que é escritor de
fato. Quando lemos uma obra e nos deparamos, de uma maneira direta ou comedida,
com um posicionamento politico, com uma critica as convencdes sociais por meio do
narrador dramatizado ou do narrador em 32 pessoa, podemos atribuir essa forma de
pensamento ao autor implicado de que nos fala Ricoeur. E relevante mencionar que o
autor implicado, por mais que tente se ocultar através do narrador em 3?2 e,
principalmente, em 1* pessoa, ndo alcanga esse objetivo, pois embora se saiba que “a
narrativa segrega a imagem implicita de um autor escondida nos bastidores e que nédo é
nem o homem de todos os dias, nem o criador das obras passadas ou por vir”
(BOURNEUF; OUELLET, 1976, p. 110), este ndo deixa de aparecer através da fala do
personagem, que “‘se exprime através da mascara da ficcao” (BOURNEUF; OUELLET,
1976, p. 111).

Assim, a partir das perspectivas apresentadas de Booth e de Ricoeur, se
levard em consideracédo a retorica de José de Alencar e Machado de Assis na narrativa,
em que é perceptivel o intuito de persuadir, ou conduzir, o leitor. Verificar-se-a até que
ponto as narrativas desses autores estdo de encontro com 0s pensamentos dos criticos

mencionados.

PROCESSO DE CONFIGURACAO
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Sabe-se que em Luciola e Dom Casmurro, estamos diante de dois processos
de rememoracdo. No primeiro caso, a rememoracao € feita por meio da escrita de uma
carta e, no segundo, através da producdo de um livro. Analisando esse aspecto — 0 ato
de recordar e de concretizar essa lembranga por meio da escrita —, temos um método
semelhante nas obras de Alencar e Machado. Esses romances, contudo, ainda que
apresentem pontos em comum, divergem na sua configuracao final.

Abel Barros Baptista utiliza a interessante nomenclatura po6s-heroi
referindo-se a este ndo mais como 0 personagem que atua, uma vez que a acgdo ja
aconteceu; o que se tem, portanto, ndo é mais o herdi (atuante), mas um p6s-heroi que
retorna ao passado, a0 momento em que acdo do que ele narra ocorreu, e a restaura em

sua totalidade:

[...] Dom Casmurro nédo é Bento Santiago. Este é o herdi que atua, aquele, o
pos-heréi que, completada a acdo, a ela regressa para — pelo menos a partir
de dado momento da composicéo do livro — a reconstruir em histéria dotada
de unidade e completude. (BAPTISTA, 2005, p. 31).

Essa “formula” que se aplica a Bentinho, também podemos atribui-la a
Paulo, pois o herdi Paulo que vivenciou momentos intensos com Lucia, ndo € 0 mesmo
que escreve a carta, o qual deseja contar a historia do seu relacionamento de uma
maneira uniforme.

Sendo um livro (Dom Casmurro) e uma carta (Luciola), ambos passaram
por semelhante processo. Tanto Bento quanto Paulo. O ato de escrever, de contar um
evento de suas vidas, presume-se que, “[...] determinados fatos organizados em sistema,
com um principio, meio e fim de modo a formarem uma acdo completa, com
encadeamento necessario ou provavel, retendo apenas o indispensavel para a acdo com
vista a certo efeito” (BAPTISTA, 2005, p. 29).

O fato de ter uma visao global dos acontecimentos passados e estar narrando
esses acontecimentos “‘com vista a certo efeito”, transmite-nos uma desconfianca, uma
vez que tendo conhecimento de todo o ocorrido, 0 que se tera no livro ou na carta serdo,

apenas, eventos selecionados pelos narradores, pois

a histdria, ao contrario do que se presume quase sempre, ndo é um dado
natural da vida nem da memdria da vida, algo que de uma outra emanasse j&
formada e ademais Unica e completa: trata-se, sim, de produto que
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reconfigura ambas segundo um modelo irredutivel & memodria, a vida e até a
intengdo de Dom Casmurro. (BAPTISTA, 2005, p. 29).’

A partir das “exigéncias” expostas de sele¢do e intencdo dos narradores-
personagens no momento em que concretiza sua recordacdo por meio de um discurso,
torna-se dificil acreditar no que nos fala o narrador, porém, com Luciola, nos sentimos
mais seguros, uma vez que o narrador alencarino, Paulo, se aproxima, em partes, da
definicdo de Ricoeur acerca do narrador digno de confianga.

Para o filosofo francés, esse tipo de narrador suprime a liberdade que o
leitor tem de conceder outra interpretacao, bem como tirar suas préprias conclusées, ja
que a todo 0 momento esta conduzindo a leitura de uma maneira muito proxima, e essa
exagerada proximidade acaba por envolver demasiadamente o leitor com os
sentimentos, os julgamentos desse narrador dramatizado. Certo é, ndo se pode negar,
que Paulo nutria um sentimento e um fascinio por Lucia, porém, ndo se verifica nessa
obra a proximidade de que nos fala Ricoeur. Isso é que torna Luciola mais interessante,
pois a obra, embora tenha um narrador em 12 pessoa, nd0 nos mostra a personagem
Ldcia apenas pela perspectiva desse narrador, mas sob duas perspectivas, a saber: a do
narrador Paulo que manifesta suas impressdes acerca da protagonista; e da prépria
Ldcia, visto que a personagem tem voz e liberdade de expressdo, ainda que Paulo seja
Seu porta-voz.

Deparamos, nessa obra, com inumeros embates entre Lucia e Paulo ou
mesmo com outros personagens. Esse aspecto, proprio da tragédia, em que ha tenséo
entre duas personalidades, concede uma vida a personagem a qual esta sendo apenas
contada, inclusive pelo fato de suas palavras serem muito préprias, estando, revestidas
com seus pensamentos e principios, 0s quais, em alguns momentos, entram em choque

com o do narrador dramatizado, como se pode perceber na seguinte passagem:

—[...] N&o sou senhora de viver a meu modo, desde que com isso ndo faco
mal a ninguém? Se apareco € um escandalo; se fico no meu canto ainda se
ocupam comigo.

— Que queres! Ha certas vidas que ndo se pertencem, mas a sociedade onde
existem. [...] O publico, em troca do favor e admiracdo de que cerca seus
idolos, pede-lhes conta de todas as suas agdes. Quer saber por que agora
andas tao retirada; [...]. Sup8e que eu te sacrifico aos meus ciimes; e ndo me
perdoa, porque ndo sou bastante rico para ter semelhantes caprichos.

—E isso que o incomoda! Meu Deus! Fique descansado: terei carro,
aparecerei como dantes! Hoje mesmol!... Verd! [...].

" Nesse caso, apesar da citacdo estar relacionada a Bento Santiago, também podemos relaciona-la a Paulo,
no que diz respeito a reconfiguracdo a partir da lembranca, da vida e da inten¢éo.
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— Aonde vais? perguntei retendo-a.

— Vou mandar a cocheira ver o meu carro; escrever a Gudin que me faca
uma duzia de vestidos os mais ricos; dizer ao caixeiro do Wallerstein que me
traga para escolher o que ele tem de melhor em modas chegadas
ultimamente! [...].

[]

— Espera, Lucia!

— Alinda ndo € o bastante? Que hei de fazer mais? disse com um gesto de
cObmico desespero. Ah! Mandarei arranjar de novo minha casa, e darei um
baile! Que diz!

— Faras o que for do teu gosto!

— Do meul...

— Goza da tua mocidade, é justo: tu podes e deves fazer; mas como s6 eu
venho a tua casa e todo o0 mundo sabe que ndo sou milionario, compreendes
que, se isto continuasse, suspeitariam, diriam mesmo, se ja ndo disseram, que
vivo a tua custa!

[...] Eu é que ndo te posso aceitar por semelhante prego. A custa da honra... é
muito caro, Lucia!

— Ah! esquecia que uma mulher como eu ndo se pertence; € uma coisa
publica, um carro da praca, que ndo pode recusar quem chega. [...] Esqueci,
que, para ter o direito de vender o meu corpo, perdi a liberdade de da-lo a
guem me aprouver! O mundo é légico! Aplaudia-me se eu reduzisse a
miséria a familia de algum libertino; [...] enquanto ostentar a impudéncia da
cortesd e fizer timbre da minha infamia, um homem honesto pode rolar-se
nos meus bracos sem que a mais leve nddoa manche a sua honra; mas se
pedir-lhe que me aceite, se lhe suplicar a esmola e um pouco de afeicdo, oh!
entdo o meu contato sera como a lepra para a sua dignidade e a sua reputacéo.
Todo o0 homem honesto deve repelir-me! (ALENCAR, 1977, p. 47-48).

Fica clara, nesse trecho, a autonomia que tem LUcia, sua independéncia em
relacdo a Paulo, de modo que, apesar dele (Paulo) conduzir a narrativa, estabelecemos
nosso juizo de valor acerca de Lucia por ela mesma e ndo por ele, pois a protagonista
tem espaco para emitir suas opinides e pensamentos de maneira que apreendemos o seu
carater. Contudo, seria mais coerente com a concepcao de narrador digno de confianca
de Ricoeur, se estabelecéssemos nosso conceito de Lucia por meio de Paulo, uma vez
que este tipo de narrador, “tdo pronto a intervir e conduzir seu leitor pela mao”
privando-o de ter uma “distancia emocional com relacdo aos personagens e suas
aventuras”, (RICOEUR, 2010, p. 278), nos proporcionaria, somente, o seu ponto de
vista, a imagem que se tinha do outro (no caso Lucia), uma vez que estariamos
envolvidos na sua historia, nas suas emocdes juntamente a ele. A maneira com que
Alencar produziu esse narrador é bastante singular, pois, mesmo sendo a narrativa em 12
pessoa, nos concede um distanciamento necessario para que o leitor chegue a uma
conclusdo propria, através do espaco que proporciona a personagem LUcia, o que foge
em partes do conceito de Ricoeur, como ja foi mencionado, pois o leitor pode obter uma

ideia de Lucia diferente da que deseja Paulo. Ademais, tratando ainda do narrador digno
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de confian¢a, sabemos a que ponto, a que final a histdria vai chegar, porém, se o leitor
ndo tem o conhecimento dos finais que o romance romantico estabelece, poderia supor
que Ldcia alcangaria sua redencdo em vida, porém, o que pode frustrar o leitor, a
protagonista logra se redimir com a morte, um final talvez ndo esperado.

Outro tipo de visdo, o qual poderiamos aproxima-lo seria a visdo “com”, de
que nos fala Jean Pouillon. Nesse ponto de vista, os leitores sdo fixados no interior do
narrador desde o principio para acompanhar toda a narrativa. Essa perspectiva, porém,
nos oferece uma espécie de imagem da personagem de que trata o narrador, uma vez
que, postos no intimo deste logo de inicio, a compreensdo que temos da personagem de
que se fala é somente 0 que nos permite perceber o narrado a partir de seu ponto de
vista, assim que ‘“ver alguém em imagem ¢ ver esse alguém através do sentimento que
um outro experimenta por ele” (POUILLON, 1974, p. 58). Porém, partindo do
fragmento da obra, percebemos que a obra de Alencar também foge da percepcéo de
Pouillon, pois concluimos que ndo s6 Paulo apresenta Lucia, passando apenas uma
imagem que ele tem, mas ela mesma se mostra, como na agédo, atraves do embate entre
0S protagonistas, e tambem por exteriorizar 0 que se passa no seu intimo. E por que
razdo acreditamos em Paulo, uma vez que sabemos se tratar de uma carta em que conta
suas recordacdes e, pressupomos, que esta € produzida a partir de escolhas que o
narrador fez; ou seja, o que ele decidiu ou ndo colocar na carta, para nos remeter ao que
ele desejava que pensassemos de Lucia? Justamente por Paulo ndo ter o intuito de
provar inocéncia ou culpa, nem mesmo se vitimar por conta das excentricidades de
Ldcia, além de, como ja afirmamos, o leitor ter a oportunidade de criar um juizo de
valor independente do que diz o narrador dramatizado, através de seu didlogo com
Ldcia, o que justifica a sua narrativa ser tdo leve em comparacdo com a que € feita por
Dom Casmurro, tdo repleta de artificios do narrador, que evita a0 maximo conceder
espaco para que Capitu se mostre, como faz a protagonista de Luciola.

Comparemos o dialogo realizado por Lucia e Paulo com o de Capitu e

Bentinho:

— Nao hé que explicar — disse eu [Bentinho].

— Ha tudo; ndo entendo as tuas lagrimas nem as de Ezequiel. Que ouve
entre vocés?

— Nao ouviu o que lhe disse?

— O qué? — perguntou ela como se ouvira mal.
— Que ndo é meu filho.
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— S0 se pode explicar tal injuria pela convicgdo sincera; entretanto, vocé que
era tdo cioso dos menores gestos, nunca revelou a menor sombra de
desconfianga. Que é que Ihe deu tal idéia? Diga [...] diga tudo; depois do que
ouvi, posso ouvir o resto, ndo pode ser muito. Que ¢é que Ihe deu agora tal
convicgdo? Ande, Bentinho, fale! fale! Despega-me daqui, mas diga tudo
primeiro.

— Ha coisas que ndo se dizem.

— Que se ndo dizem s6 metade; mas ja que disse metade, diga tudo.

[]

— N4o, Bentinho, ou conte o resto, para que eu me defenda, se vocé acha
que tenho defesa, ou peco-lhe desde ja a nossa separagdo: ndo posso mais!

— A separacdo € coisa decidida. [...] Era melhor que a fizéssemos por meias
palavras ou sem siléncio; cada um iria com a sua ferida. Uma vez, porém,
que a senhora insiste, aqui vai o que Ihe posso dizer, e é tudo.

— Pois até os defuntos! Nem os mortos escapam aos seus ciimes!

[]

— Sei a razdo disto; é a casualidade da semelhanca... A vontade de Deus
explicard tudo... Ri-se? E natural; apesar do seminario, n&o acredita em Deus;
eu creio... Mas ndo falemos nisto; ndo nos fica bem dizer mais nada.
(MACHADO, 2008, p. 1065).

Analisando o trecho posto em relevo de Dom Casmurro, Unico momento em
que ha tensdo entre o casal, e relacionando-o ao de Luciola, é perceptivel a diferenca
quanto as falas de Lucia e Capitu. As falas da personagem de Machado ndo nos
imprimem nenhum sinal do seu carater. As palavras tém uma espécie da vaguidao, séo
apenas pedidos para que Bentinho fale o motivo das lagrimas dele e do filho e, mesmo
quando ele confessa esse motivo, ainda assim, ndo nos sdo transmitidos culpa, remorso,
medo, nem mesmo uma grande indignacgéo, pois Capitu insiste até certo ponto, depois
se resigna. Desse modo, nos, leitores, ficamos sem recursos para julgar Capitolina.

No que se refere a concepcdo de Ricoeur, quanto a perspectiva do narrador
nao digno de confianca, verificamos que, até certo ponto, Dom Casmurro se enquadra
nessa visdo. O filésofo francés afirma que esse tipo de narrador concede ao leitor a
oportunidade de imaginar, de interpretar e de refletir, podendo ter uma concepcao
diferente da sua (no caso, do narrador), contribuindo, com isso, para a formacao de um
leitor desconfiado. E assim ocorre com o leitor atento as palavras e a estrutura do
romance repleta de digressao “[...] uma saida encontrada pelo narrador machadiano para
ndo se ver importunado pelos questionamentos ou alguma desconfianca de um leitor
mais avisado”, como nos diz Marcelo Peloggio. Porém, se temos um leitor desavisado,
podemos afirmar que este sera tentando a crer no que lhe diz Dom Casmurro, com todas
as suas argumentacdes e eventos que inculpam Capitu.

A obra de Machado apresenta, ainda, uma caracteristica que seria necessaria

para sustentar o pensamento de Ricoeur, que seria 0 aspecto do distanciamento. Para
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que o leitor tivesse de fato a oportunidade de interpretar, criar seus proprios juizos
acerca de uma obra, far-se-ia necessario certo distanciamento entre o narrador e o leitor,
porém, o narrador machadiano, que seria 0 ndo digno de confianga, e que por essa razdo
deveria conceder esse espaco ndo o faz. Muito pelo contréario. Sentimo-nos muito perto
de Dom Casmurro, como se ele estivesse diante de nossos olhos, contando sua vida e
sendo — nos leitores — influenciados por um discurso carregado de vitimacéao, e de
“provas™®, de modo que nos envolvemos com seus sentimentos, uma vez que, pela falta
de distanciamento, dividimos com esse narrador uma esfera onde governa a “projecao
de um subjetivismo implacavel, desdobrado em reflexdo, autobiografia, volicdo
constante” (PELOGGIO, 2011, p. 5) e, logicamente, pela necessidade que demonstra ter
de querer convencer o leitor de que realmente foi traido, pois convencendo a outrem,
independente do que se convenca seja algo positivo ou ndo para ele, reforca a certeza de
que estava correto quanto as suas desconfiancas e com isso se satisfaz. Assim, o leitor
estad sempre proximo do narrador dramatizado e, se for este um leitor desavisado, ndo se
atentaria para as artimanhas daquele.

Pela razdo exposta acima € que nao se compreende John Gledson quando
afirma que “Machado, em Dom Casmurro, ndo abre mdo de alguns comentarios
‘externos’ que se podem associar a terceira pessoa, onde ha claramente uma presenca
que transcende a das proprias personagens” (GLEDSON, 1991, p. 21), pois esses
comentarios “externos” poderiam frustrar a intuito de persuasao do narrador, uma vez
que se teria outro ponto de vista.

Trazendo, agora, 0 narrador Dom Casmurro para as concepcfes de Jean
Pouillon, ja sabendo que o tipo de visao “com” trata de como vemos o outro, “com” ou
“a partir” do narrador, passando-nos uma especie de imagem desse protagonista, o qual
é visto, percebemos, assim, que, de fato, temos apenas uma existéncia em imagem de
Capitu — a de mulher dissimulada, “com olhos de ressaca” —, pois, como ja foi dito e
se percebe claramente pela leitura do romance, a esposa de Bentinho ndo tem voz. E,
aqui, temos mais um argumento para enfatizar nossa compreensdo sobre a supremacia
de Dom Casmurro em relagao a Capitu, pois “quando um personagem & analisado, ndo

se trata de uma analise impessoal: € uma andlise efetuada pelo personagem central

& Segundo John Gledson, Dom Casmurro sente a necessidade de se provar racionalmente o adultério
cometido pela esposa. Por isso a narracdo em primeira pessoa sem testemunhas e sem falas e defesas de
Capitu.
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[Bentinho] que, por sua vez, se revela em idénticas propor¢des” (POUILLON, 1974, p.
58).

E nesse ponto, o de analisar o outro e, em consequéncia dessa analise,
revelar-se, que Dom Casmurro pode ser descoberto pelo leitor atento. Descoberto ndo
no sentido de saber a verdade acerca do adultério, mas no sentido de saber que sua
narrativa estd imbuida do intuito de persuadir o leitor com base apenas em impressdes.
Mas isso ainda ndo é o principal. Quem esteve atento a leitura de Dom Casmurro desde
0 inicio e a todo o momento, pode perceber que Bentinho, ainda crianca, revelava-se
ciumento e inseguro, 0 que ja nos apresenta o seu carater. Tal afirmacdo poderia nos
levar a pensar que, se Bentinho, quando crianca, ja& se mostrava ciumento e assim
continuou a ser na sua vida adulta, Capitu, seguindo essa mesma linha de raciocinio,
seria uma mulher dissimulada, igual quando menina.

Contudo, aléem de sabermos desses caracteres pelo narrador dramatizado,
sabemos que Bentinho continua com essas caracteristicas quando adulto por meio de
suas atitudes e pensamentos as quais temos acesso, 0 que ndo ocorre com sua esposa.
“Ciumes do mar”, “a xicara de caf¢”, “Otelo”, “segundo impulso”, sdo apenas alguns
dos varios exemplos de capitulos que poderiamos citar como comprovadores, ou
reveladores, do carater e da mente um tanto doentia de Bento Santiago; dessa maneira, a
assertiva de Pouillon sobre o ponto de vista do tipo “com” ser revelador de uma imagem
do outro, e igualmente, ou até mais, do carater do narrador, é coerente, pois é desse
modo, através dessa fresta, que os leitores podem tirar uma conclusao divergente da que
almeja a tdo bem elaborada retérica de Dom Casmurro. Assim, se atento a esse indicio
que a obra concede, o que afirma Ricoeur acerca do narrador ndo digno de confianca se

confirma, uma vez que o leitor terd interpretacdes distintas.

CONCLUSAO

Ainda que tentem enquadra-los firmemente em correntes literarias, ou em
outras classificacdes, José de Alencar e Machado de Assis fogem a essas categorias por
serem singulares. Por mais que o autor cearense tenha tido um projeto literario, ndo se
deixou refrear pelo que ditavam esses estilos, uma vez que limitam a liberdade do autor.
Por isso, sdo recorrentes aspectos de estéticas literarias anteriores ou posteriores a época
em que vivia. Podemos atribuir esse pensamento, também, ao criador de Quincas

Borba, que do mesmo modo desliza de rotulagGes, com seus romances intrigantes.
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Talvez, pelo motivo colocado, a singularidade e a positiva desobediéncia a correntes
literarias, e até mesmo por se tratar de texto literario, € que se complica o
enquadramento em conceitos.

Utilizados como exemplos para realizar um didlogo entre a concepgdo de
narrador digno de confianga e narrador ndo digno de confianga, de Ricoeur, Luciola e
Dom Casmurro nos remetem a pergunta: que recursos o autor deve empregar para que o
leitor tenha credibilidade no que est& sendo dito? Paulo e Dom Casmurro usam métodos
semelhantes — sdo narradores-personagens —, logo, contaram a histéria de suas vidas.
E por que confiar em Paulo e ndo é Bento Santiago? Ora, 0 primeiro, embora seja um
narrador dramatizado, nos cede indicios para que acreditemos em suas palavras. Fala de
Lucia e para comprovar o que diz presta espaco a essa personagem para que ela se
mostre e, assim, comprova o que ele (o narrador) afirma ser verdadeiro. Ademais, a
visdo “com”, que nos permite formar uma imagem de Lucia e do mesmo modo ter um
conhecimento de Paulo, ndo nos revela que ele seja alguém dominado por uma ideia
fixa, a qual tem por base uma desconfianca.

Quanto a Dom Casmurro, o leitor distraido acaba por tornar-se aliado de
Bento Santiago. O leitor atento, por outro lado, ja inicia a leitura com desconfianca
desse narrador. Primeiramente por este ser preso a uma ideia sem base fatual que o
norteia; segundo, por suas afirmacbes e suspeitas ndo serem corroboradas pelas
palavras, atitudes e carater de Capitu, que desconhecemos. Assim, estamos diante de um
narrador digno de confianca e outro ndo digno de confianca e que fogem a certas
exigéncias desses conceitos de Ricoeur. O primeiro, o narrador-protagonista Paulo, para
obedecer o ponto de vista digno de confianca ndo deveria dar tanto espaco a Lucia para
que ela se apresente, pois desse modo, temos duas apresentacdes: a de Paulo e a da
propria Lucia, proporcionando ao leitor mais de uma interpretacdo — e pelo que se
entende desse tipo de narrador, ele suprime essa possibilidade de imaginar e refletir
distintamente da pessoa que narra a historia; quanto ao segundo, Dom Casmurro,
narrador ndo digno de confianca, depende um pouco do leitor. Para que se efetive essa
visdo, faz-se necessario um leitor desconfiado, que duvide do que lhe esta sendo dito,
que perceba os “malabarismos narratoriais” (LISBOA, 2005, p. 174) para, assim, ndo
ser persuadido por Bentinho, que deseja provar o adultério que, para ele, sua esposa
cometera.

Dessa maneira, Alencar e Machado, para configurarem esses romances,

escolheram métodos semelhantes: a rememoracao, a concretizacdo dessas lembrangas
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através da escrita — do primeiro, uma carta, do segundo, uma biografia —, e a
utilizacdo de narrador-protagonistas que apresentam, também, suas concepg¢des acerca
de duas mulheres — Lcia e Capitu —, mas que encerram caminhos divergentes no que
concerne aos narradores, pois ambos sdo guiados por intengfes distintas: um tem a
finalidade de apresentar, apenas, seu relacionamento com uma mulher excéntrica; o

outro tem o objetivo de justificar seus atos e comprovar uma traicao.
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A LEITURA NUMA PERSPECTIVA DISCURSIVA: SUJEITO IMAGINARIO E
SILENCIAMENTOS EM UM LIVRO DIDATICO DE LINGUA PORTUGUESA

READING IN THE PERSPECTIVE DISCURSIVE: IMAGINARY AND
SUBJECT IN A TEXTBOOK OF PORTUGUESE LANGUAGE TEACHING

Flégila Marinho da Silva Lima®
Palmira Heine'®

Resumo

O objetivo deste trabalho € analisar, a luz da Anélise de Discurso pecheuxtiana, como a
leitura € tratada no livro didatico de Lingua Portuguesa. Para tal objetivo, foi
selecionado, como corpus, o livro de Lingua Portuguesa — 6° ano, da cole¢io Dialogo. E
sabido que o livro didatico é, por muitas vezes, 0 Unico recurso pedagdgico do
professor, sendo, portanto, fundamental que este possa ser objeto de variados estudos,
tendo em vista sua larga utilizacdo em sala de aula. Como resultado preliminar da
pesquisa em curso, é possivel afirmar que as secdes observadas ainda consideram o
texto como tendo um Unico sentido que deve ser captado pelo aluno, sem instigar uma
problematizagdo da leitura, expondo o olhar leitor, apenas, para “partes do texto”, € ndo
para a opacidade da lingua e nem mesmo para a relacdo desta com a historia e 0
ideoldgico, que permeiam o processo de leitura na construcdo dos sentidos.

Palavras-chave: Leitura. Sentidos. Compreensdo. Texto. Discurso.

Abstract

The aim of this paper is to analyze how the reading is designed in a Portuguese
textbook. In order to reach this purpose, we selected a book called Portugués
Linguagens, used in the sixth grade of Elementary School. As a preliminary result, we
can say that this book still considers the text as having a previous sense, thus, exposing
the reader’s attention only to “parts of the text” and not to the opacity of the language
and even to the relationship of this with the history and the ideology that permeate the
reading process in constructing meanings.

Keywords: Discourse, Text, Sense.

INTRODUCAO

A leitura é atividade essencial de insercdo social de sujeitos na sociedade
pos-moderna, exercendo, por isso, papel de grande relevancia social. Neste artigo,
pretende-se discutir a leitura, observando o modo como ela € tratada no livro didatico de
Lingua Portuguesa da Colecdo Dialogo, a luz da analise de discurso pecheuxtiana. Sabe-

se que, na perspectiva discursiva, a lingua ndo é transparente, pelo contrario, é opaca, e
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essa opacidade revela que ndo ha sentidos prontos e acabados; ao contrario, a lingua é
sempre afetada pelos deslizamentos de sentidos, pela metafora. A leitura, compreendida
desse modo, ndo é a extracdo de um sentido pronto e acabado, nem a reproducdo do
pensamento de um autor, mas é o trabalho simbdlico de atribuicdo de sentidos que
podem ser muitos, a depender da posi¢ao que o sujeito ocupa discursivamente.

Orlandi define leitura como:

[...] trabalho simbdlico no espaco aberto da significacdo que aparece quando
ha textualizacdo do discurso. Ha pois muitas versdes de leitura possiveis.
Séo varios os efeitos-leitor produzidos a partir de um texto. Séo diferentes
possibilidades de leitura que ndo se alternam, mas coexistem assim como
coexistem diferentes possibilidades de formulagdo em um mesmo sitio de
significagdo. (ORLANDI, 2001, p.71).

Portanto, é levando em consideragdo o processo de leitura na perspectiva
discursiva que a referida pesquisa procura trabalhar com o livro didatico, uma vez que
este €, muitas vezes, a Unica ferramenta que o professor dispde para o trabalho de ensino
e aprendizagem, além de assumir uma postura de portador de “verdades” que devem ser
seguidas por professores e alunos (CORACINI, 1999). E importante ressaltar também
que os Parametros Curriculares Nacionais (PCNs) de Lingua Portuguesa tém colocado o
texto como objeto central de ensino da lingua e dado extrema importancia ao processo
de leitura. Dessa forma, os PCNS salientam a importancia da escola como mola
propulsora da leitura, evidenciando sua importancia no ambiente escolar.

Assim sendo, o objetivo central desse trabalho é compreender como 0s
livros didaticos trabalham a leitura, e como 0s mesmos, através dos seus gestos de
interpretacdo apreendidos a partir das atividades de trabalho com o texto, constituem o
sujeito leitor imaginario e os silenciamentos, que constituem o trabalho com a leitura, a

partir das atividades de interpretacdo de texto propostas pelo livro didatico ja citado.
A LEITURA NUMA PERSPECTIVA DISCURSIVA
Na perspectiva discursiva, a leitura estd sempre em construgdo, ndo sendo um

simples ato de captacdo de ideias prontas, mas sim um processo complexo de atribui¢do de

sentidos ao texto. E preciso, portanto, que se considere no processo de leitura, a interagio™ entre

1 E importante ressaltar que a palavra interagio néo estd sendo usada com o mesmo sentido que é utilizada na
Pragmatica, por exemplo, que defende a existéncia de um sujeito individual. O termo interagdo esta sendo usado,
nesta pesquisa, como o processo que leva a relacdo entre dois sujeitos, desde sempre sujeitados as ideologias e cujos
discursos se constroem a partir de formacdes discursivas diversas.
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0s enunciadores para que a mesma seja, de fato, concretizada. Segundo Orlandi:

A leitura € o momento critico da constituicdo do texto, é o momento
privilegiado da interagdo, aquele em que os interlocutores se identificam
como interlocutores e, ao se constituirem como tais, desencadeiam o
processo de significagdo do texto. (ORLANDI,1996, p. 186).

Sendo assim, levar em consideracdo os processos de significacdo é de suma
importancia para a Analise de Discurso de Linha Francesa (doravante ADLF), uma vez
que os sentidos ndo estdo prontos, acabados e cristalizados no texto, mas sdo
construidos nos gestos de interpretacio dos sujeitos. E preciso destacar ainda que a
leitura na AD francesa ndo se detém apenas ao trabalho com a semantica interna do
texto, como descrevem algumas teorias formais, e até como foi concebido nas primeiras
fases da Linguistica de Texto. Todavia, representa algo mais profundo e significativo,
ao levar em conta a relacdo com a historia e com a ideologia, pois, de acordo com
Orlandi (2001, p. 27), “[plara significar, insistimos, a lingua se inscreve na historia”.
Deste modo, o texto sera marcado pelas formacdes discursivas e ideologicas que
interpelam o sujeito no decorrer da leitura. Como se pode observar nas palavras de

Pécheux:

[...] as palavras, expressdes, proposicdes etc., mudam de sentido segundo as
posicOes sustentadas por aqueles que as empregam, o que quer dizer que elas
adquirem seu sentido em referéncia a essas posicoes, isto é, em referéncia as
posicdes ideoldgicas [...]. (PECHEUX, 1997, p. 160).

Isso implica dizer que, para Pécheux (1997), o sentido ndo se constitui
isoladamente ou em significados desvinculados das palavras, expressfes ou
proposicdes, mas sim, a partir das posicdes ocupadas pelos sujeitos em interlocucéo, e
estas sdo determinadas pelas condicGes ideoldgicas e histdricas que envolvem o sujeito
discursivo. Logo, no processo de producdo da leitura, a historicidade e a ideologia sdo
constitutivas do dizer (escrever).

O texto, segundo Orlandi (2012), é uma unidade empirica que o sujeito
leitor tem diante de si, feita de som, letra, imagem, construido (imaginariamente) de
inicio, meio e fim. Contudo, o texto materializa discursos e esses discursos, por sua vez,
serdo sempre intrinsecamente constituidos pelo interdiscurso (conjunto dos ja ditos),

que torna possivel todo dizer. Sendo o texto compreendido como discurso, precisa ser
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estudado a luz da sua discursividade, fazendo-se compreender que 0s sentidos ndo estao
a priori, mas sdo construidos pela interacdo entre os enunciadores por meio dos gestos
de interpretacdo e associados diretamente as condicGes de producdo desse discurso.
Como assevera Pécheux (1997):

Nosso propdsito ndo €, com efeito, o de discutir uma sociologia das
condicBes de producdo do discurso, mas definir os elementos tedricos que
permitem pensar 0s processos discursivos em sua generalidade:
enunciaremos a titulo de proposi¢édo geral que os fendmenos linguisticos de
dimenséo superior a frase podem efetivamente ser concebidos como um
funcionamento, mas com a condicdo de acrescentar imediatamente que este
funcionamento n&o é integralmente linguistico, no sentido atual desse termo
e que ndo podemos defini-lo sendo em referéncia ao mecanismo de
colocacdo dos protagonistas e do objeto de discurso, mecanismo que
chamamos de “condigdo de producio” do discurso. (PECHEUX, 1997, p.
78).

Assim, Pécheux (1997) chama atencédo para o fato de pensar que 0 processo
discursivo vai alem de descrever ou entender os fendmenos estritamente linguisticos e,
neste caso, o0 autor esta fazendo referéncias as esferas morfoldgicas, fonoldgicas e
sintaticas. Tais fendmenos servem, sim, para compreender o funcionamento da lingua,
mas, para ser vista a luz da discursividade, deve se acrescentar de imediato os demais
elementos que dardo, efetivamente, conta desse funcionamento da lingua e que fazem
parte do que ele vai chamar de condi¢éo de producdo do discurso.

Por condicBes de producgdo na ADLF, segundo Orlandi (2007), entende-se a
relacdo entre 0s sujeitos e a situacdo, ou seja, 0s elementos sociais, historicos e
ideoldgicos que interpelam esses sujeitos em uma dada construcdo discursiva e que séo
possiveis de serem identificados por meio das construgdes linguisticas.

Deste modo, abordar o texto na perspectiva discursiva é entender que
qualquer acontecimento enunciativo sera sempre permeado pela tensdo e pelo conflito,
afinal as relacGes de sentido sdo caracterizadas pela falha e pelo equivoco, ndo previstos

em regras. Como bem cita Pécheux:

[...] todo enunciado é intrinsecamente suscetivel de tornar-se outro, diferente
de si mesmo, se deslocar discursivamente de seu sentido para derivar para
um outro (a ndo ser que a proibicdo da interpretacdo prépria ao logicamente
estavel se exerca sobre ele explicitamente). Todo enunciado, toda sequéncia
de enunciados é, pois, linguisticamente descritivel como uma série (Iéxico-
sintaticamente determinada) de pontos de deriva possiveis, oferecendo lugar
a interpretagdo. E nesse espaco que pretende trabalhar a anélise de discurso.
(PECHEUX, 1997, p. 53).
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E nesse sentido que Pechéux (1997) vai dizer que a lingua é relativamente
autdbnoma, ou seja, o proprio sistema linguistico € marcado por fatores ideolégicos e
historicos, 0 que da margem para sentidos outros, tendo em vista que a lingua ndo
funciona isoladamente, e sim em decorréncia desses fatores que lhes sdo constitutivos.
Afinal, o sujeito ndo tem total dominio dos efeitos de sentidos dos seus enunciados. E,
por isso, todo dizer pode tornar-se outro, resgatados a partir da falha, do equivoco, e da
tensdo que permeiam o processo de produgéo de sentidos.

No processo de atribuicdo de sentidos ao texto, Orlandi (1988) faz uma
reflexdo sobre a relagdo que o sujeito faz no processo de significacdo do mesmo e
aponta trés dimensdes, quais sejam: o inteligivel, o interpretavel e o compreensivel. O
inteligivel é processo de decodificacdo. Nesse caso, a leitura se restringe a apreender o
sentido dicionarizado, convencionado. O sujeito leitor precisa apenas decodificar os
signos e repetir sentidos prontos. O interpretavel constitui em atribuir um sentido ao
texto levando em conta o cotexto, ou seja, a semantica interna do texto. E, por fim, o
nivel da compreensdo que resulta em atribuicdo de sentidos, levando em conta seus
mecanismos de producdo (sujeito, ideologia, a memoria e as situacfes). Assim sendo,
compreender € ir além da interpretacdo, pois, além de apreender o sentido regido pela
semantica interna do texto, € preciso perceber que este poderia ser outro. Como bem cita
Orlandi (1988, p. 74), “O sujeito que produz uma leitura a partir de sua posicéo,
interpreta. O sujeito que se relaciona criticamente com sua posi¢éo, que problematiza,
explicitando as condi¢des de producao da sua leitura, compreende”.

Na AD, a lingua ndo é transparente, o que da margem para formas de
significacdo (efeito-leitor) a partir da condicdo béasica da linguagem, que é a
incompletude. Assim, nem 0s sujeitos, nem os sentidos estdo fixados e completos, mas
abertos ao processo de significacdo. Isso ndo implica dizer que, pelo fato de ser aberto,
ndo seja regido, controlado. Pelo contrario, é justamente pela sua abertura que o
processo de significacdo sofre suas determinacdes. E nesse contexto que se trabalha a
parafrase (o repetivel) e a polissemia (o diferente), como afirma Orlandi (2012 p. 53):
“Ao dizer, o sujeito significa em condicdes determinadas, impelido, de um lado, pela
lingua e, de outro, pelo mundo, pela sua experiéncia, por fatos que reclamam sentidos, e
também por sua formacao discursiva [...]”.

Sendo assim, a AD vem (re)significar as nocbes sobre leitura, leitor e
sentidos. Oferece suportes tedricos/metodolégicos com o intuito de gerar condicdes de

trabalho com a leitura de forma mais significativa, procurando trazer a tona 0s processos
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de significagéo.

GESTOS DE INTERPRETACAO E O SUJEITO IMAGINARIO NA ANALISE
DE DISCURSO PECHEUXTIANA.

Sabe-se que a Analise de Discurso de Linha Francesa tem como objeto de
estudo o discurso. Contudo, é importante explanar que discurso, na ADLF, sera
entendido como historicamente produzido e ideologicamente marcado. Isso implica que
todo discurso é, por natureza, ideoldgico e reflete a/as posi¢cdes sociais dos sujeitos que
enunciam.

Assim sendo, o discurso tem como materialidade a lingua que, por sua vez,
pode se materializar, dentre outras formas, através de variados textos. Logo, estudar o
texto a partir de uma visao discursiva é compreender o funcionamento da linguagem por
meio da sua relacdo com o social, com o histérico e o ideologico, como cita Orlandi
(2012, p. 32): “O dizer ndo ¢ propriedade particular. As palavras ndo séo so nossas. Elas
significam pela historia e pela lingua”.

O texto, enquanto unidade de analise, € uma unidade empirica estruturada
(imaginariamente) de inicio meio e fim, mas quando lancado para a dimensdo do
discurso, o texto € aberto a significacdes, o que possibilita, de acordo com Orlandi
(2012), uma multiplicidade de leituras.

Deste modo, para trabalhar o texto no viés do discursivo, o analista precisa
debrucar-se sobre este para compreender o funcionamento da linguagem por meio dos
seus gestos de interpretagdo. Como assevera Orlandi (2012, p. 171): “No proprio texto,
em sua constituicdo, ha gestos de interpretacdo que mostram a ou as posi¢cdes do sujeito
que o produziu. Compreender significa, entdo, explicitar os gestos de interpretacdo
constituidos pelo sujeito, gestos estes inscritos no texto”. Isso implica dizer que ndo € s
quem |& que gera gestos de interpretacdo, o sujeito que produz o texto também constroi
seus gestos. Estes, por sua vez, sdo marcados no seu dizer/escrever.

Contudo, cabe ressaltar que ndo havera uma “chave” de interpretagdo que
possa “abrir” a porta para um sentido que vai estar ali, nesse caso, atras do texto. O que
se tem é um método, € o dispositivo tedrico que auxilia o analista para a compreensao
dos sentidos. Assim, hd gestos que constituem o texto e que o analista, com seu
dispositivo, precisa ser capaz de compreender (Orlandi, 2012). Nesse sentido,

interpretar ndo € encontrar um determinado sentido, mas, entender o processo de
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construcgéo de sentidos.

Por conseguinte, ao entrar em contato com o texto, 0s sujeitos produzem
gestos de interpretacdo para constituicdo dos sentidos, langcam seu olhar leitor para
determinadas partes do texto, que logicamente sera direcionado pela ideologia que os
interpela. Todavia, vale ressaltar que gestos na ADLF sdo atos ao nivel simboélico,
diferente de outras correntes (a saber, a pragmatica) que o veem como atos no sentido
de um fazer/acdo. Logo, enquanto gestos, eles significa. Afinal, ndo existe linguagem
sem interpretacdo, isto €, sem gestos de interpretacéo.

Consequentemente, na construcdo do texto, por meio da sua textualidade,
havera formulaces que direcionam o olhar leitor, bem como evidenciam a posicéo-
sujeito de quem o escreveu. Por conseguinte, € isso que ocorre quando o livro didatico
faz perguntas que j& direcionam para determinada interpretacdo, e com isso fecham o
sentido do texto. Assim, as atividades de leitura sdo concebidas apenas como atividades
de extracdo de sentidos previos. S&o essas formulacGes, esses direcionamentos e,
sobretudo, os silenciamentos que geram o0s gestos de interpretacdo, que podem ser
percebidos ao trabalhar a discursividade do texto.

Outro ponto de extrema importancia para compreensdo dos gestos de
interpretacdo € o que vai se chamar de sujeito imaginario, também conhecido como
leitor virtual, que nada mais é do que a antecipag&o que o sujeito autor'? faz do sujeito
leitor. E a projecdo que este faz do possivel leitor, para o qual o texto sera direcionado.
No caso das atividades do livro, o sujeito imaginario se constitui a partir da imagem que
0 sujeito autor das atividades cria do possivel sujeito leitor. Assim, é possivel perguntar:
gquem € o sujeito leitor para aquele que produz a atividade? Como ele é concebido? A
ele é imputada a possibilidade de compreender o texto ou de s6 reproduzir sentidos?
Deste modo, no trabalho com a leitura, as atividades de interpretacdo procuram
construir uma determinada interpretacéo. Isso implica afirmar, necessariamente, que se
pensou antes em um determinado sujeito para essas atividades — o sujeito imaginario,

que correspondera as formacBes imaginérias'® que conhecemos na ADLF, isto é, a

2 Cabe também pensar no que, em analise de discurso, vai-se entender por autor, isto €, autoria. Assim, na AD, o0
autor é uma funcéo do sujeito, visto que nesse momento o sujeito estd mais submetido a regras institucionais, e toma
a linguagem como sua produg¢do. Ainda segundo Orlandi (2012) a fungdo-autor é efetivada quando este sujeito se
coloca como dono e origem da sua produgdo. Logo, a relagdo do sujeito com linguagem é definida pela ilusdo
ideoldgica de ser origem e fonte do seu dizer, quando, na verdade, ele retoma sentidos pré-existentes e inscritos em
formagdes discursivas.

13 Sobre formagdes imaginarias na ADLF assevera Pécheux: “[...] o que funciona nos processos discursivos é uma
série de formagOes imaginarias que designam o lugar que A e B se atribuem cada um a si e ao outro, a imagem que
eles fazem de seu proprio lugar e do lugar do outro. Se assim ocorre, existem no mecanismo de qualquer formacéo
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imagem que o sujeito autor faz do aluno (lugar social) para a leitura do seu texto. Logo,
h& um leitor imaginario inscrito no texto, que € constituido no proprio ato da escrita
(Orlandi, 2012).

Dessa forma, quando o autor cria determinadas perguntas, ele parte do
principio de que esse sujeito leitor, até entdo imaginado por ele, ird interpretar de um
determinado modo, constituindo assim, gestos de interpretacdo que deverdo ser
captados pelo sujeito imaginario. Em decorréncia, as atividades acabam limitando as
possibilidades de leitura, ao buscar que esse sujeito se restrinja aos gestos de
interpretacdo criados pelo autor, fazendo com que os sentidos que possam ser
estabelecidos pelo sujeito imaginario sejam os mesmos que foram criados pelo sujeito
autor, e com isso limita o sujeito imaginario de criar gestos outros. Como bem cita
Orlandi (2012 p.63), “[e]ssa materialidade textual j& traz, em si, um efeito-leitor,
produzido, entre outros, pelos gestos de interpretagdo de quem o produziu, pela
resisténcia material da textualidade (formulacéo) e pela memoria do sujeito que 1é. A
textualidade ¢ feita desses gestos”.

E importante salientar que o referido trabalho se atentara ao sujeito
imaginario, este que é projetado pelo autor e se constitui pelos gestos de interpretacao
das atividades propostas pelos livros didaticos. Deste modo, parte-se do principio de
que, ao se observar as secoes que propdem esse trabalho com a leitura nos LDs, pode-se
por meio da sua textualidade perceber determinados gestos que “inclinam” o olhar
leitor, conduzindo-o a uma determinada interpretacdo e assim, acaba por fechar as

possibilidades dos deslizamentos de sentidos dentro de um sitio de significacao.

CONSIDERACOES SOBRE OS LIVROS DIDATICOS

O livro didatico (doravante LD) é uma ferramenta importante no processo
de ensino e aprendizagem, que se configura como sendo um suporte para o
conhecimento, bem como de métodos para o ensino. Apesar dos avancos tecnoldgicos
ofertados pela sociedade moderna, o livro didatico ainda continua sendo o recurso mais
usado entre professores e alunos. Esse status lhe confere uma demasiada importancia,
tendo em vista que o LD &, de certa forma, a base para organizacédo do trabalho docente

e também para aprendizagem dos alunos, sendo, portanto, fundamental tracar algumas

social regras de projecédo, que estabelecem as relagBes entre as situagdes (objetivamente definiveis) e as posicoes
(representacdes dessas situagdes)”. (PECHEUX, 1997, p.82).
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consideracGes acerca do mesmo, principalmente no que concerne a sua historia, ao seu
uso e ao seu valor dentro do espaco escolar.

De acordo com Freitag (1997), a historia do livro didatico no Brasil esta
diretamente ligada a uma sequéncia de decretos, leis e medidas governamentais. Cabe
ressaltar que cada etapa da histéria do LD esta envolvida no seu contexto social, em
especial o politico. No referido trabalho, ressaltamos alguns pontos considerados mais
pertinentes para a histdria do livro didatico.

E em 1937, periodo do Estado Novo, que, procurando dar mais legitimagao
ao livro didatico, cria-se o INL (Instituto Nacional do Livro). Mas, somente com o
decreto 1.006 de 30/12/1938 € que o livro didatico toma um carater mais organizacional
e sistematico, inclusive com a criacdo do CNLD — Comissdo Nacional do Livro
Didatico. A CNLD tinha como fungdo “[...] examinar e julgar os livros didaticos,
indicar livros de valor para traducéo e sugerir abertura de concurso para producdo de
determinadas espécies de livros didaticos ainda ndo existentes no pais”. (FREITAG,
1997 p. 13). Contudo, o que se percebia de tal comisséo, ainda de acordo com autora,
era uma fungdo muito mais de controle politico-ideoldgico, que propriamente uma
funcéo didatica. E, apesar de intensas criticas nas quais se questionava a legitimidade de
tal comisséo, ela seguia cada vez mais forte.

No periodo Vargas, sdo assinados varios acordos, dentre eles um acordo
entre 0 MEC e USAID (Ministério da Educacdo e Sindicato Nacional de Editores de
Livros e a Agéncia Norte-Americana para o Desenvolvimento Internacional) que visava
a disponibilidade gratuita de milhares de livros para os estudantes brasileiros. Esses
livros, porém, eram validos por apenas um ano; tinha-se o chamado livro descartavel (e
eram desconsiderados). Todavia, mais uma vez, varias criticas e até dendincias de um
suposto “controle americano do mercado livreiro”, controle ndo apenas pedagdgico, mas
também ideoldgico, foram deferidas pelos criticos da educacdo brasileira, tendo em
vista que ao USAID caberia toda a organizacdo dos livros, desde os detalhes técnicos
até os mais importantes, como a elaboracéo e distribuicdo do material, ficando o MEC
apenas responsavel pela execucao.

Com o fim desses acordos, criou-se em 1983, pela lei 7.091, a Fundacdo de
Assisténcia ao Estudante — FAE, mais um érgdo subordinado ao MEC que tinha como

funcdo apoiar as secretarias de 1° e 2° grau e desenvolver programas de subsidio aos
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estudantes. Para tanto, foram criados vérios programas™* de assisténcias pelo governo.
Em suma, sua funcdo era basicamente comprar e distribuir os livros didaticos, enquanto
que a avaliagdo da qualidade desses livros ndo era efetivamente realizada. Mais uma vez
os criticos alertavam fervorosamente para os problemas decorrentes dessa centralizacao
da politica assistencialista do governo (FREITAG, 1997).

Posteriormente é criado, em 1985, o PNLD (Programa Nacional do Livro
Didatico) com a funcdo de avaliar o livro didatico, dando-lhe um carater mais
qualitativo. Houve também a descentralizacdo do PNLD e as esferas estaduais tiveram
mais autonomia na escolha do livro didatico, o que ja acontecia com alguns estados
considerados mais progressistas. Mas essa decisdo tomou um carater federal e passou a
generalizar a participacdo dos estados, e mais precisamente dos professores nas escolhas
do livro didatico. Desde entdo, o PNLD vem se aperfeicoando para atingir seu maior
objetivo — a qualidade do livro didatico. Para tanto, de acordo com Rangel (2003),
institui-se, em 1993, uma comissdo de especialistas encarregados de definir critérios de
avaliacdo do LD e, a partir de 1996, o0 MEC passou a subordinar a compra dos LDs
inscritos no PNLD a uma aprovacéo prévia dos avaliadores oficiais.

Depois desse breve historico, nota-se que a histéria do livro didatico no
Brasil esta absolutamente ligada a questfes sociopoliticas do pais, 0 que ndo poderia ser
diferente, j& que é obrigacdo do Estado proporcionar uma educacdo publica e de
qualidade.

Por fim, duas ressalvas sao importantes quando se pensa ou estuda sobre os
LDs. A primeira é a importancia de o livro didatico ser, constantemente, objeto de
estudos académicos, pois tais pesquisas podem contribuir para elaboracao/reformulacao
de livros cada vez mais proximos das exigéncias sociais. Outro ponto igualmente
importante é o fato de o LD assumir um controle sobre a pratica do professor. 1sso
implica perceber uma “aliena¢do” no uso do livro didatico. Como bem cita Freitag,
Costa e Motta (1997 p. 124), “[o] livro didatico ndo € visto como um instrumento de
trabalho auxiliar na sala de aula, mas sim como uma autoridade, a ultima instancia, o
critério absoluto de verdade, o padrdo de exceléncia a ser adotado na aula”. Sabe-se que
este € um suporte de conhecimentos e de orientacdes didaticas. Nesse sentido, ele é um
recurso para o professor e ndo seu substituto. Assim, € mister que o educador nao perca

sua autonomia na sala de aula e possa sentir-se livre para usar outros recursos

14 A saber 0 PNAE (Programa Nacional de Alimentacéo Escolar), o PLIDEF (Programa do Livro Didatico — Ensino
Fundamental) dentre outros.
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pedagogicos que corroboram com o processo de ensino-aprendizagem.

N&o se pode perder de vista também que o LD é uma ferramenta politica-
ideoldgica e, portanto, materializa um discurso que estara sempre atrelado a ideologias
diversas. Haverd nestes discursos “ditos” verdadeiros, tendéncias para inclinacdo de
olhares e pensares de discursos predominantes, de tal forma, que alunos e professores
toma-os como verdadeiros. Sendo assim, té-lo como referéncia é a maneira mais sensata
de se trabalhar pedagogicamente e ndo como verdade absoluta e inquestionavel a ser

seguida.

AS ATIVIDADES DE LEITURA NOS LIVROS DIDATICOS DE LINGUA
PORTUGUESA DA COLECAO DIALOGO: UMA REFLEXAO.

Este trabalho e derivado da pesquisa de mestrado, ainda em curso, que
procura analisar como a leitura é tratada no livro didatico de Lingua Portuguesa da
Colecéo Dialogo da editora FTD, mais precisamente com os livros de 6° e 9° ano, bem
como perceber como 0 sujeito imaginario € constituido discursivamente a partir das
atividades de leitura do referido livro. Portanto, este estudo é um recorte do corpus
desta pesquisa, na qual sdo analisadas as se¢des “Dialogando com o texto” presentes em
todos os médulos do LD. A orientagdo tedrica é a Analise de Discurso de Linha
Francesa, que tem como seu principal representante o filosofo Michel Pécheux.

O que é possivel perceber a partir do material analisado é que a leitura ainda
é trabalhada de maneira superficial e ndo opta por uma problematizacdo em seus
guestionamentos; o texto é visto como um produto pronto e os sentidos aparecem como
cristalizados no texto, o que confere a esse sujeito imaginario apenas a funcdo de
depreender informacGes contidas na semantica interna do mesmo, ficando apenas,
segundo Orlandi (2012), no nivel da decodificacdo e da interpretacdo. Outro ponto
relevante é o silenciamento do LD em relacdo aos discursos presentes em sua
materialidade — o texto. Isso decorre pela falta de uma abordagem discursiva da leitura
no LD, o que faz com que 0s aspectos historicos e sociais sejam silenciados e fiquem a
margem desse processo. Na prética escolar, ¢ comum uma constante busca pelo sentido
tido como verdadeiro e absoluto. Isso € evidenciado pelas atividades de interpretacéo de
textos que prop6em a existéncia da univocidade, com o almejo de respostas idénticas.
Tal pratica demonstra um apagamento da subjetividade do sujeito, isto é, ndo considera

0 modo como este sujeito se insere na atividade discursiva para geragdo dos seus

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571



44

sentidos. Estes, por sua vez, inscritos nas redes de filiacOes, na sua relagdo com o social,
0 histérico, sua filiacdo nas formacGes discursivas, bem como nas ideoldgicas.

H&, nessa prética, uma busca pelo que Pécheux (1990) denominou de
espacos logicamente estabilizados, na tentativa de extracdo de um real, sem pontos de
deriva. Entretanto, Pécheux (1990) afirma que, mesmo nesses espagos, existem pontos
de deriva, pontos do impossivel, ha possibilidades de sentidos outros. De acordo com o
autor, ao se trabalhar com disciplinas tidas de interpreta¢do, é importante “que o nao-
logicamente-estavel ndo seja considerado a priori como defeito, um simples furo no
real”. (PECHEUX, 1990 p. 43). Em outras palavras, Pécheux (1990) critica a tentativa
de controlar os sentidos, e afirma que estes, ainda que interditados, podem sofrer derivas
e, Se ndo ocorrer nas circunstancias dadas, ressurgirdo em outras.

Por sua vez, é o0 que ocorre, em sua maioria, nas atividades de interpretacdo
de textos por parte do LD — a interdicdo, a tentativa do controle, o caminho de
constituicdo dos sentidos € um caminho tragado com muitos limites, delineamentos,
direcionamento. E, portanto, a busca pelo logicamente estabilizado. As atividades
trazem a nogcdo do sentido pronto e fixado ao texto, € o sentido pretendido,
intencionado, institucionalizado e, portanto, o Unico possivel. Trazem a nocao de lingua
como transparente, adotando uma postura de trabalhar a linguagem como um mero
instrumento de comunicacdo, incidindo sobre o famoso esquema elementar de Jakobson
(1974), em que uma mensagem € enviada a um receptor que deve decodifica-la
exatamente como foi formulada. E a lingua como veiculo, totalmente indiferente aos
sujeitos e a situacdo. Nesta direcdo, a nocao de interpretacdo acaba por ser a de desvelar
0 sentido que esta atras do texto, escondido por entre as linhas. Interpretar, assim, é
encontrar o sentido e esse encontrar, desvelar, localizar, apreender € o que demonstra a
capacidade intelectual do sujeito leitor. De um modo geral, hd& um trabalho de
exploracdo do texto a partir da parafrase, enquanto que a polissemia é vista como algo
negativo e, sendo, portanto, evitada.

A AD adota uma reflexdo sobre o funcionamento da linguagem totalmente
contraria as posturas citadas anteriormente. Ndo existirdo sentidos a priori, todos os
sentidos serdo possiveis até que se entre em contato com a discursividade e, em
condicBes dadas, sofram o processo de determinacdo historica, fazendo com que
determinados sentidos sejam gerados e ndo outros. Os sentidos sdo, pois, motivados a
partir das posicdes que 0s sujeitos ocupam no discurso e, consequentemente, suas

filiacOes nas formacdes discursivas.
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A partir das reflexGes, analisamos algumas questdes dentro da categoria
sentido, apreendendo o modo como estas trabalham com o processo de significagéo.
Para tanto, exemplificaremos, para este artigo, as questdes que podem ser classificadas
nos niveis de leitura interpretavel e compreensivel, partindo da classificacdo de Orlandi
(2012), que classifica: o interpretavel como processo de atribuicdo de sentido, levando
em conta apenas a semantica interna do texto (coesdo); o compreensivel é o processo de
atribuicdo de sentido que permite extrapolar a semantica interna do texto e relaciona-lo
ao contexto de enunciacdo ao que se inscreve; percebendo o processo de significagéo,
relacionando-os a sua exterioridade.

O exemplo a seguir mostra o trabalho com a significagdo por meio das

questBes interpretaveis. Notemos, pois, como advém esse processo.

o A AL

g, Copie no caderno a afirmativa que explica o provdvel pro-
posito de Daniel Munduruku em publicar esse livro.

a) Transmitir o modo de viver, os valores sociais e culturais
do povo indigena.

b) Mostrar o modo de viver do jovem da cidade

¢) Mostrar as grandes diferencas entre o modo de vida in-
digena e o modo de vida urbano.

a) Transmitir o modo de viver, os valores sociais e culturais do novo indigena.

Fonte: Livro didatico de Lingua Portuguesa, Cole¢do Dialogo 6° ano p. 102

Nesta questdo, a tentativa de controle, o fechamento do sentido ainda é
visivel, pois o sujeito leitor é levado a direcionar o olhar para o texto atraves das
alternativas disponibilizadas pela questdo. A opcdo em usar a forma verbal do modo
imperativo “copie” sugere uma ordem que o sujeito leitor devera fazer apos a leitura e o
encontro da opg¢ao “correta”, o que implica pensar que, ao fazer o exercicio da copia,
fixara mais o sentido institucionalizado, legitimado; um exercicio de memorizagao.
Utilizando o recurso da propria parafrase, o comando ¢ o mesmo “provavel proposito”
que incide sobre a intencdo do sujeito autor, como se a mesma fosse facilmente

apreendida. Diante disso, ha uma tentativa de homogeneizacdo de sentidos e sujeitos.
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Um tipico exemplo do que Pacifico (2012) considera férma-leitor. Assim garante a

autora:

[...] mesmo quando o sujeito esta disposto a ler e interpretar, o sentido ja esta
determinado antes e, como consequéncia, ele (0 sujeito) precisa apenas
descobrir o que o texto “quer dizer”, qual é a “inten¢do” do autor do texto,
qual € a Unica interpretacdo, como se fosse possivel penetrar no pensamento
do outro para desvendar as intencfes significativas que subjazem ao texto.
(PACIFICO, 2012, p. 14).

Uma tentativa inatil de controle dos sentidos, visto que estes nao se
controlam, mas sdo sempre passiveis de se tornarem outros. Em contrapartida, se esse
outro sentido eclodir foi “falha de comunicagdo”, precisa ser revisado, eliminado e o
sentido, ainda que seja um sentido possivel, ndo serd considerado, pois este, ndo atende
ao que vem ja pronto no manual do professor, nem ao suposto sentido pretendido pelo
sujeito autor. E ele (LD) que legitima o sentido, que institucionaliza. A leitura deve ser,

portanto, Unica e invariavel para todos.

OS SILENCIOS E SUA IMPORTANCIA PARA ATRIBUICAO DOS SENTIDOS

Na sociedade, de uma forma geral, o siléncio é entendido como
“passividade” ou como algo “negativo”; para AD, a linguagem tem como caracteristica
predominante a incompletude. E essa “falta”, esse nao-dito € de igual modo significante.
Afinal, essa incompletude da linguagem se caracteriza como sendo o lugar do possivel,
dos deslizes, da deriva, dos sentidos outros, trabalho da metafora. Lugar da
historicidade, da ideologia que permeia os processos de producéo dos sentidos.

Destarte, 0 siléncio é constitutivo do dizer, afinal o sujeito ao enunciar gera
determinadas palavras e determinados sentidos condizentes com sua posi¢ao-sujeito,
com sua formacdo discursiva e, portanto, silenciam outras palavras, outros sentidos que
de igual modo contribuem para que seu dizer signifique. Para Orlandi (2007 p. 12), “[0]
siléncio como horizonte, como iminéncia do sentido, [...], aponta-nos que o fora da
linguagem ndo ¢ nada mais ainda sentido”. Por conseguinte, ndo ¢ o ndo mostrado, o
implicito apenas, mas o0 vazio, a auséncia que emerge para significar em determinada
situacdo comunicativa.

Portanto, o texto em questdo pGe em circulacdo determinados sentidos e

silenciam outros. No caso dos dois exemplos a seguir nota-se uma pequena abertura
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para 0 simbdlico, uma vez que demandam uma interpretacdo, e ndo apenas a
decodificagdo, pois solicitam que o leitor imagindrio deduza ou relacione outros
costumes conhecidos com os relatados no texto. Contudo, ainda ndo ha uma

problematizacéo da leitura. Exemplo: 2

“, Segundo o relato de Helena, tia Madge nao agiu confor-
me ela esperava. Considerando a época em que os fatos
aconleceram por que tia Madge aglu assnm?

rque ela considerava Felena ainda u

g, Como vocé sabe, a moda e os costumes variam de uma
época para outra, e, nesse texto, a autora revela alguns
aspectos da moda e dos costumes presentes na época em
que viveu sua infancia.

a) Quais aspectos relacionados a moda da epoca podem ser deduzidos a pamr das ex-
pressoes cabelo de douda do hOSpICIO e vesnr de v:uva”? dedu:

cabelc

b) Que ou(ros costumes vocé reconhece como pouco comuns na atualldade?
(Fonte: Livro didatico de Lingua Portuguesa, Colecdo Dialogo, 6°ano)

Exemplo: 3

75 Releia o pendiltimo pargrafo do texto. Nele, Helena i,
registra o didlogo que teve com sua avé, expressando im o
todo seu desapontamento com a situacao.

pois tem VO

acoes
a0 Vocé ja scnﬂu vonfade

«mm

a) Epossivel afirmar, com base nesse trecho, que existe
uma grande afinidade entre Helena e sua avé? Por
qué?

(Fonte: Livro didatico de Lingua Portuguesa, Colecdo Dialogo, 6°ano)

Nota-se que o livro ndo prioriza o debate sobre a forma como a moda
direciona condutas, sobre a maneira como a moda pode padronizar as pessoas que
devem seguir uma mesma tendéncia para se subjetivarem. No segundo exemplo, ha o
silenciamento das rela¢des ideologicas que envolvem o “ser velho”, o “ser avd” em
nossa sociedade. Tais aspectos poderiam ter sido tratados pelo livro, mas foram
silenciados, pois solicitam que o leitor imaginario deduza ou relacione outros costumes
conhecidos com os relatados no texto. Logo, ao silenciar tais aspectos, 0 sujeito autor
limita o sujeito imaginario de relacionar-se criticamente com a leitura, o que evidencia a

constituicdo de um sujeito imaginario passivo, controlado, podado.

CONSIDERACOES FINAIS

Com o desenvolvimento do presente trabalho, sob orientacdo tedrica da
Anélise de Discurso de Linha Francesa, foi possivel perceber que o LD ainda limita o
manejo com a leitura, explorando informacdes superficiais do texto, ndo expondo o
olhar leitor para a opacidade da lingua e continuando a preservar a “ilusdo” da

transparéncia dos sentidos. As atividades constituem um sujeito imaginario que transita
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entre o nivel da decodificacdo e da interpretacdo, sem avangar para a compreensdo. Nao
instiga este sujeito imaginario a se relacionar com o texto criticamente, expondo seu
olhar ndo apenas para 0s aspectos linguisticos do mesmo, mas, sobretudo fazé-lo
compreender que a linguagem é muito mais do que um simples sistema de regras

formais; ela é constitutivamente marcada pela ideologia e pela historia.
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A SOMBRA DO AMERICAN DREAM: LITERATURA E CRITICA SOCIAL EM
NATIVE SON, DE RICHARD WRIGHT

Vera Lcia Lenz Vianna da Silva®®
fvens Matozo Silva'®

Resumo

O presente artigo tem como objetivos desenvolver algumas consideragfes sobre a
representacdo da experiéncia negra durante o periodo da segregacgdo racial no romance
Native Son (1940), assim como procurar apontar as estratégias estéticas presentes na
narrativa para problematizar a identidade do seu protagonista. Para tanto, baseamo-nos
nos estudos de Charles Taylor (1997), Chris Barker e Dariusz Galasinski (2001),
Kathryn Woodward (2005), Stuart Hall (2006) e Eric Landowski (2012).

Palavras-chave: Native Son. Identidade. Alteridade. Diferenca. Preconceito.

Abstract

The present paper aims at developing some considerations about the African-American
experience during the racial segregation period depicted in the novel Native Son (1940),
as well as attempting to highlight the aesthetic strategies presented in the narrative to
discuss its protagonist’s identity. We based our analysis on the theories developed by
Charles Taylor (1997), Chris Barker e Dariusz Galasinski (2001), Kathryn Woodward
(2005), Stuart Hall (2006) and Eric Landowski (2012).

Keywords: Native Son. Identity. Alterity. Difference. Prejudice.

INTRODUCAO

Recentes estudos em literatura comparada vém demonstrando diferentes
possibilidades de inter-relacdo que a literatura possui com outras areas de estudo. Como
resultado, vem sendo evidenciado um crescente nimero de pesquisas que vém se
apropriando desta intertextualidade com o intuito de ampliar os horizontes da literatura
e apresentar analises literarias mais apuradas.

Conforme afirma Carvalhal (2003), no momento em que a literatura
comparada nos permitiu amplas possibilidades interpretativas, novas abordagens criticas
sobre as obras literarias passaram a ser estudadas. Nesse sentido, além de lidarmos com
o literario, ou seja, a percepcdo da narrativa como sendo apenas um material linguistico

seguido pela sua analise estrutural, passamos a analisar, também, o quanto uma obra
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apresenta referéncias sobre 0 mundo exterior, ou seja, sobre elementos considerados
ndo-literarios.

No entender de Carvalhal:

Entendida, pois, mais como uma forma especifica de analise de um conjunto
de questBes particulares do que como um campo disciplinar previamente
delimitado, a literatura comparada explora relacdes néo apenas entre textos e
autores ou culturas, mas se ocupa com questdes que decorrem do confronto
entre o literario e o nao literario, entre o fragmento e a totalidade, entre o
similar e o diferente, entre o prdprio e o alheio (CARVALHAL, 2003, p. 11).

Ao deixar transparecer que os estudos daquele ramo literario também se
preocupam com 0 que é exterior a diegese, podemos inferir que a reflexdo da
pesquisadora vai ao encontro dos estudos que versam sobre a relagdo entre a obra
literaria e sua relagdo com o contexto social.

Segundo Antonio Candido, s6 podemos compreender uma obra se levarmos
em consideracdo a sua relacdo com o contexto em que ela esta inserida, ou seja, 0 que

era antes considerado “externo” passa a ter suma importancia.

Hoje sabemos que a integridade da obra [...] s6 podemos entender fundindo
texto e contexto numa interpretacdo dialeticamente integra [...] Sabemos,
ainda, que o externo [...] importa [...] como elemento que desempenha um
certo papel na constituicdo da estrutura, tornando-se, portanto, interno
(CANDIDO, 2006, p. 13-14).

O enfoque da relacdo entre a literatura e 0 contexto estd em consonancia
com os estudos de Theodor Adorno. Segundo o autor, se levarmos em consideracéo tal
relacdo, poderemos ter uma visdo mais ampliada e uma melhor interpretacdo sobre
certos aspectos presentes nas narrativas. Conforme o autor salienta: “[o] momento
historico € constitutivo nas obras de arte; as obras auténticas sao as que se integram sem
reservas ao conteudo material ¢ historico de sua época” (ADORNO apud UMBACH,
2013, p. 133).

Levando em consideracdo as reflexdes acima apresentadas sobre a relacéo
entre 0 texto e o contexto, vamos ao encontro das producdes literarias de varios
escritores negros norte-americanos que passaram a utilizar o meio literario como uma
forma de denuncia e, principalmente, critica social.

De acordo com Kathryn VanSpanckeren (1993), a literatura afro-americana
passou a utilizar-se do meio literario para dramatizar o doloroso passado da escraviddo e

a exclusdo enfrentada pela populacdo negra em solo norte-americano. Além disso, a
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autora pontua alguns pontos que exerceram uma importante influéncia sobre os escritos
dessa literatura. Dentre eles, destacam-se: “the search for identity, anger against
discrimination, and sense of living an invisible, hunted, underground life
unacknowledged by the white majority” (VANSPANCKEREN, 1993, p. 47).

Apesar da sua grande importancia ao revisar a visao de que as relactes de
opressdo e submissdo devem ser repudiadas (VIANNA, 2008), por estar a margem do
canone literério, a literatura negra enfrenta o siléncio da arte a respeito dos oprimidos,
excluidos ou marginalizados da histéria (FOSTER; CALEGARI; MARTINS, 2013).
Considerando essa invisibilidade, faz-se necessario a presenca de pesquisas que, Como
salientado por Calegari (2013, p. 11), procurem “trazer para o centro das discussoes
académicas aquelas produgdes colocadas a margem da sociedade e da historia”.

E sob essa perspectiva que se destaca no cenario literario o romance Native
Son (1940), de Richard Wright. O romance nos apresenta uma reflexdo sobre a
violéncia e a exclusdo presente na primeira metade do século XX em solo norte-
americano, contado através da perspectiva de um personagem protagonista que nédo
figurou nas promessas de igualdade e prosperidade do American Dream.

Assim, o presente artigo tem como objetivos desenvolver algumas
consideracOes sobre a representacdo da experiéncia negra durante o periodo da
segregacdo racial no romance Native Son, assim como procurar apontar as estratégias

estéticas presentes na narrativa para problematizar a identidade do seu protagonista.

UMA TRAGEDIA AMERICANA: IDENTIDADE E DIFERENCA EM NATIVE
SON

Publicado em 1940, o romance Native Son, do escritor afro-americano
Richard Wright, descreve o forte preconceito racial presente nos Estados Unidos
durante a primeira metade do século XX, assim como a luta pela sobrevivéncia em um
contexto social marcado pela exclusdo e a violéncia.

Seu romance obteve uma grande repercussdo, tanto pela critica literaria
quanto pelo pablico leitor. Ao propor uma leitura do livro, Irving Howe, em seu artigo

Black Boys and Native Sons, argumenta que:

The day Native Son appeared, American culture was changed forever [...] in
all its crudeness, melodrama, and claustrophobia of vision, Richard Wright’s

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571



53

novel brought out into the open, as no one ever had before, the hatred, fear,
and violence that have crippled and may destroy our culture (HOWE, 2003,
p. 111).

Corroborando com a reflex&o de Irving Howe, Milton Moskowitz, além de
analisar o grande sucesso do romance e a genialidade do escritor, salienta que:

Native Son was a commercial as well as a critical success. It sold 315.000
copies in the first three months after publications, was a selection of the
Book-of the-Month Club, was translated into French, German, Italian, Dutch,
and Czech, and was adapted for the theater and motion pictures
(MOSKOWITZ, 2008, p. 58).

O livro possui como plano de fundo a cidade de Chicago e apresenta como
tempo histérico a primeira metade do século XX, mais precisamente o ano de 1940. O
enredo centra-se no protagonista Bigger Thomas, um jovem de vinte anos, negro, pobre
e com pouco estudo. Dividido em trés capitulos: Fear, Flight e Fate, cada secdo da
narrativa descreve a luta pela sobrevivéncia de Bigger que, ao assassinar uma jovem
branca, torna-se alvo do odio e do preconceito racial.

Antes de iniciarmos nossa andlise do romance, torna-se necessario
entendermos a atmosfera que envolve os personagens. Ao analisar a sociedade
americana apés a Guerra Civil, David Mauk e John Oakland salientam que um conjunto
de leis segregacionistas, as chamadas Lei Jim Crow, dividiram a populagdo norte-

americana em dois polos distintos: os brancos e 0s negros. Segundo os autores:

[...] racial segregation became public policy [...] most people [...] could not
accept black as their equals, and passed laws which denied them social,
economic, and political rights and segregated almost everything. These ‘Jim
Crow laws’ remained in effect [...] until the 1960s (MAUK; OAKLAND,
1995, p. 108).

Corroborando com as ideias acima apresentadas, Demétrio Magnoli nos
apresenta uma detalhada descri¢do sobre as caracteristicas dessa chamada “segregagao

legal”. Nas palavras do pesquisador:

[...] as leis segregacionistas abrangiam o casamento e as rela¢des sexuais, 0s
transportes publicos, os banheiros, as escolas, os hospitais, 0s hotéis e
restaurantes [...] uma lei proibia o intercambio de livros entre escolas para
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brancos e ndo brancos: depois de utilizado pela primeira vez por alguém de
uma raga, o volume tornava-se de uso exclusivo daquela raga (MAGNOLI,
2009, p. 121).

Tomando por base o contexto social acima apresentado, pode-se dizer que
apos a abolicdo, a cultura norte-americana passou a reforcar uma falsa ideia de uma
hierarquia racial. Nessa perspectiva, internalizou-se a concep¢do da sociedade branca
como sendo superior e, consequentemente, uma imagem inferiorizada ou ridicularizada
da populacdo negra. Na narrativa de Wright, sdo esses 0s obstaculos que Bigger
enfrenta ao longo do romance.

Logo no inicio da obra, conhecemos o local onde o protagonista reside com
sua mae e mais dois irmaos. Eles vivem em um “tiny-one-room apartment” (WRIGHT,
1993, p. 2), localizado no South Side de Chicago, area destinada a moradia de pessoas
negras, tambem denominada Black Belt. A regido onde eles residem apresenta tantos
problemas que ¢ comparado a um “garbage dump” (WRIGHT, 1993, p. 7) e os
moradores do local, “like pigs” (WRIGHT, 1993, p. 11).

E durante uma reflexdo sobre a atual condigio social de Bigger que a
presenca do narrador nos esclarece os sentimentos mais intimos do protagonista, uma
vez que o romance apresenta uma focalizacdo monoscopica. A narrativa apresenta um
narrador heterodiegético com perspectiva no personagem, ou seja, temos a sensacao de
estarmos muito proximos do personagem e de sabermos o que se passa no interior do
personagem. Assim, podemos observar o sentimento de revolta e, a0 mesmo tempo, de

inferioridade de Bigger, ao refletir sobre sua familia e sua atual situacéo social:

He hated his Family because he knew that they were suffering and that he
was powerless to help them. He knew that the moment he allowed himself to
feel to its fullness how they lived, the shame and misery of their lives, he
would be swept out of himself with fear and despair (WRIGHT, 1993, p. 9).

Podemos perceber através do fragmento acima que Bigger se autodenomina
“powerless” e possui medo em aceitar viver uma vida rodeada de “fear”, “despair”,
“shame” e, principalmente, “misery”. Sua mae acaba o obrigando a trabalhar como
chauffeur de uma rica familia, os Daltons, e € a partir deste momento, em que Bigger
ultrapassa as barreiras raciais, que o romance pode vir a nos proporcionar uma reflexao

sobre o poder do preconceito e da discriminacao sobre a populacdo negra.
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Antes de se dirigir a casa dos Daltons, Bigger resolve se encontrar com seu
amigo Gus. Ao analisarmos o conteudo dos seus dialogos, podemos verificar que
Bigger se sente completamente inferiorizado ou invisivel perante a sociedade.

Em uma das suas conversas, na qual os dois amigos estdo observando um
avido sobrevoando a cidade, Bigger diz: “I reckon we the only things in this city that
can’t go where we want to go and do what we want to do” (WRIGHT, 1993, p. 22).
Seus dialogos refletem o quanto eles sédo excluidos pela sociedade, assim como a falta
de oportunidades dadas ao cidaddo afro-americano. Nos seguintes fragmentos: “I could
fly a plane if | had a chance”, assim como em “if you wasn’t black and if you had some
money” (WRIGHT, 1993, p. 17) percebemos, além de uma critica ao exército norte-
americano que ndo permitia que negros fossem pilotos, uma grande frustracdo de ambos
0s personagens relacionada a identidade negra, uma vez que ndo ha desacordo entre eles
quando o protagonista afirma que: “them, white boys sure can fly” (WRIGHT, 1993, p.
16).

O verbo “to fly” usado nesse contexto pode vir a ser interpretado de
diferentes formas: a primeira estaria relacionada a possibilidade de americanos brancos
terem a oportunidade de serem pilotos; na segunda, 0 verbo representaria o desejo de
uma harmonia interior dos personagens, visto que Bigger argumenta que ele “could
fly”. Pelo fato de ser praticamente impossivel a realizacdo do seu desejo, por ser negro,
simbolicamente o verbo exaltaria a sua incapacidade de realizacdo pessoal e tal
incapacidade transforma-se em angustia e tristeza.

Além disso, quando os dois amigos se dirigem ao cinema, eles acabam
reforcando a sua inferioridade através das imagens que sdo apresentadas durante o
filme. Enquanto as pessoas brancas sdao relacionados a palavras como “wealth”,
“happiness” (WRIGHT, 1993, p. 34) e “beautiful body” (WRIGHT, 1993, p. 35), no
momento em que o filme apresenta a figura de pessoas negras, imediatamente as
imagens relacionadas a elas sdo a de “jungle savages”, “wild” (WRIGHT, 1993, p. 36),
assim como referéncias ao continente africano. Através dessas imagens, podemos ver
claramente que o filme se utiliza de esteredtipos para reforcar a ideia de inferioridade e
selvageria que estaria relacionado a identidade negra.

Ao analisarmos as reflexdes do protagonista e a forma como o meio onde
ele vive o caracteriza, vamos ao encontro dos estudos que versam sobre os conceitos de

identidade, diferenca e alteridade.
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Conforme apresentado por Barker e Galasinski (2001), o termo identidade
pode vir a ser compreendido como sendo um processo de “vir a tornar-se”, e este
processo é construido através de praticas sociais. Nessa perspectiva, a identidade passa a
ser caracterizada como sendo variavel ou fluida, uma vez que ela esté relacionada ao

modo como nds, 0 mundo e 0s outros nos descrevem. Assim, segundo os autores:

[...] we have a true-self, an identity which we possess and which we can
become known to us. Identity is thought to be a universal and timeless core,
an ‘essence’ of the self that is expressed as representations recognized by
ourselves and others. That is, identity is an essence signified through sign of
taste, beliefs, attitudes and lifestyle (BARKER; GALASINSKI, 2001, p. 28).

Corroborando com as ideias apresentadas acima, vamos ao encontro dos
estudos de Charles Taylor (1994) sobre o conceito de identidade. O autor argumenta que
o individuo so possui uma identidade através do seu reconhecimento, ou seja, atraves da

percepcao que as pessoas possuem de si mesmas. Segundo o autor:

[...] nossa identidade é parcialmente formada pelo reconhecimento ou pela
auséncia dele, ou ainda pela ma percepcdo que os outros tém dela [...] O ndo
reconhecimento ou o reconhecimento inadequado pode prejudicar e constituir
uma forma de opressdo, aprisionando certas pessoas em um medo de ser
falso, deformado ou reduzido (TAYLOR, 1994, p. 45).

Como pode ser observado, identidade e reconhecimento sdo elementos
indissocidveis e o ndo-reconhecimento provocaria uma imagem limitada, inferiorizada
ou de desprezo do individuo. A representacdo no personagem Bigger Thomas nos revela
uma fragmentacdo de sua identidade — ora ele gostaria de ser branco e ter mais
oportunidades, ora sente raiva das barreiras raciais impostas pela sociedade que o
exclui. Um bom exemplo que ilustraria seu ndo-reconhecimento pode ser analisado no
episodio em que Bigger e seus amigos planejam assaltar um comerciante. Através do
narrador, temos acesso aos pensamentos do personagem que acaba revelando que
desistiu do assalto pelo medo que sentia do homem branco: “Bigger was afraid [...] he
knew that the fear of robbing a white man had had hold him” (WRIGHT, 1993, p. 46-
47).

Podemos observar que o adjetivo “afraid” e o substantivo “fear” descrevem
0s sentimentos do personagem nos momentos em gue ele e seus amigos assaltariam o

comerciante. Tal passagem se torna interessante quando a comparamos com outra
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revelacdo de Bigger, feita anteriormente ao assalto. Neste fragmento, o personagem

admite que ele e seus comparsas roubavam outros negros sem grandes preocupagoes:

[...] they had always robbed Negroes. They felt that it was much easier and
safer to rob their own people, for they knew that white policemen never
really searched diligently for Negroes who committed crimes against other
Negroes (WRIGHT, 1993, p. 14).

Assim, comparando os dois fragmentos, € possivel verificar que Bigger vé o
homem branco como uma forga opressora que, ao encobri-lo de medo e fraqueza, acaba
produzindo no personagem um sentimento de ndo-identidade e, consequentemente, ndo-
reconhecimento.

No momento em que Bigger comeca a trabalhar para a familia Dalton, sua
identidade e seu reconhecimento comegam a se modicar. Desde 0 momento em que ele
chega a residéncia, sua diferenca comeca a ser destacada na narrativa. Através da voz
narrativa, podemos perceber o estranhamento que Bigger sente ao observar o “mundo
branco”: “This was a cold and distant world; a world of white secrets carefully guarded.
He could feel a pride, a certainty, and a confidence in these streets and houses [...] only
fear and emptiness filled him now” (WRIGHT, 1993, p. 49).

No trecho acima, o personagem deixa transparecer seu distanciamento com
a sociedade branca através do uso de ideias opostas. Enquanto o protagonista se
identifica com os substantivos “fear” e “emptiness”, o homem branco ¢ caracterizado
através dos substantivos “pride”, “certainty” e “confidence”. Nesse sentido, utilizando-
se de antiteses para diferenciar o seu mundo do mundo branco, a descricdo de Bigger
coloca em evidéncia a sua diferenca e inferioridade perante o0 homem branco. Levando
em consideracdo essa situacdo, em que 0 protagonista se encontra ao se autodenominar
o “outro”, sua reflexdo nos direciona para os estudos sobre a alteridade.

Em seu livro Presenca do outro (2012), Eric Landowski argumenta que a
alteridade s6 existe na relagdo interpessoal entre um “eu” ¢ um “outro” e pressupde a
presenca de um grupo de referéncia que investira sobre uma pessoa ou grupo
minoritdrio, neste caso o “outro”, um contetido semantico. Dessa forma, para que haja
alteridade, a presenca da diferenca torna-se importante.

E importante salientar que Landowski chama a atencéo para o fato de que o
grupo de referéncia, ao ter uma imagem “hipostasiada, a ser preservado custe o que

custar, em sua integridade — ou melhor, em sua pureza original” (LANDOWSKI, 2012,
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p. 9), ao internalizar o uso de esteredtipos como a descri¢do do “outro” ou ndo aceitar a
presenca da sua diferenca, a alteridade, utilizando-se de uma semantizagdo negativa,
passa a ser vista como uma ameacga ou uma forma de exclusao.

Ao utilizarmos as reflexdes de Landowski sobre a questdo da alteridade
presente em Native Son, podemos verificar claramente o preconceito e a discriminagao
contra 0 negro, 0 outro, imposto pelo grupo de referéncia, a sociedade branca. Tal
caracteristica pode vir a ser interpretada como uma forma para fazer com que o leitor
perceba as dificuldades e desafios impostos ao personagem, assim como um artificio
utilizado pelo autor para justificar as acGes do personagem ao longo da narrativa.

E em seu novo emprego que Bigger conhece Mary Dalton, a filha do Mr. e
Mrs. Dalton. Ao assassinar a jovem, 0s motivos que o levaram a cometer o crime
acabam se tornando a agéo central do romance, fato que nos leva a duas interpretacoes
possiveis.

Antes da morte de Mary, a narrativa nos descreve que tanto Bigger, Mary e
Jan, o namorado de Mary, ao irem a um restaurante no South Side a pedido de Jan,
tomam muita bebida alcoolica no local e permanecem bebendo até tarde da noite. Nos
seguintes excertos: “the waitress brought the beer”, “Jan ordered a fifth of run and
poured a round” (WRIGHT, 1993, p. 84), “She’s [Mary Dalton] plastered already”,
“They [Bigger, Mary e Jan] plastered” (WRIGHT, 1993, p. 89) e na descrigdo do
narrador sobre o efeito da bebida no corpo de Bigger: “his lips were numb. I’m almost
drunk, he thought” (WRIGHT, 1993, p. 89), podemos perceber, tanto através das
bebidas “beer” e “rum” quanto pelo adjetivo “plastered”, usado para descrever o estado
dos trés personagens, que eles estavam sobre o efeito do alcool.

Se levarmos em consideracdo apenas as informacdes acima, somos levados
a interpretar que o assassinato de Mary por Bigger foi um acidente causado tanto pelo
efeito da bebida alcodlica, quanto pela presenca repentina da mée cega de Mary, a Mrs.
Dalton, no momento em que Bigger estava deixando a mocga no seu quarto. Além disso,
mais um fragmento da diegese nos da a impressdo de que o protagonista sufocou Mary

pela situacdo angustiante que ele passou enquanto estava no quarto da jovem:

He turned and a hysterical terror seized him, as though he were falling from a
great height in a dream. A white blur was standing by the door, silently,
ghostlike. It filled his eyes and gripped his body. It was Mrs. Dalton. He
wanted to knock her out of his way and bolt from the room (WRIGHT, 1993,
p. 97).

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571



59

Nessa passagem, podemos perceber que o narrador, ao descrever as
emocdes de Bigger, nos transmite uma situacdo de pavor e anguUstia. Ao descrever que 0
personagem foi coberto por um “hysterical terror”, seguido pela descricdo de Mrs.
Dalton como um ser sobrenatural através do uso do substantivo “blur”, do adjetivo
“ghostlike” e, por fim, do advérbio “silently”, somos levados a entender que seu crime
pode ter sido ocasionado pelo seu sentimento de medo, desespero e, principalmente,
pelo efeito da bebida.

Além disso, se levarmos em consideracdo o contexto social apresentado na
obra, o pavor de Bigger também poderia estar relacionado a proibicdo que negros
tinham de ter qualquer intimidade com pessoas brancas, conforme foi salientado pelos
estudos de Demétrio Magnoli. Portanto, até este momento da narrativa, somos levados a
acreditar que o crime do personagem foi um acidente e Bigger sufocou Mary pelo medo
que sentiu, tanto no momento que avistou Mrs. Danton, quanto pela opressdo que
sofreria pela sociedade branca ao ser pego violando as leis segregacionistas.

No entanto, se analisarmos o que o protagonista nos informa pela sua
reflexdo sobre o crime no segundo capitulo do livro, Flight, mudamos nosso
posicionamento. Como analisado anteriormente, Bigger pode vir a ser visto como uma
vitima da situacdo em que ele se encontrava, mas ao analisarmos o seguinte excerto, 0

qual representa um momento de transicdo na narrativa, temos outra percepgao:

Though he had killed by accident, not once did he feel the need to tell himself
that it had been an accident [...] He had killed many times before, only on
those other times there had been no hardly victim [...] all of his life had been
leading up to something like this [...] The hidden meaning of his life [...] had
spilled out. No, it was no accident, and he would never say it was (WRIGHT,
1993, p. 119).

Através da confissdo de Bigger, que o assassinato de Mary Dalton néao foi
um acidente e que a morte dela é de sua inteira responsabilidade, sua postura passa de
vitima das situacdes adversas, para a representacdo de um rebelde. Além disso, com a
morte de Mary, o protagonista tem sua identidade totalmente modificada, em outras
palavras, ele passa a ver significado e confianca em sua vida.

Essa transformacdo ou renascimento do personagem na narrativa nos revela
uma purificacdo ou libertacdo dos sentimentos que o atormentavam. No seguinte

excerto, podemos verificar a reflexdo que Bigger apresenta sobre os efeitos do
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assassinato em sua personalidade: “It was a kind of eagerness he felt, a confidence, a
fullness, a freedom; his whole life was caught up in a supreme and meaningful act”
(WRIGHT, 1993, p. 119).

E interessante salientar que o que 0 personagem passa a sentir no segundo
capitulo do romance, Flight, € um sentimento completamente diferente do que ele sentia
no primeiro capitulo, Fear. Como podemos ver no fragmento acima, sua vida passou a
ser preenchida com um sentimento de “eagerness”, “confidence” e “freedom”, enquanto
que anteriormente ao assassinato de Mary, sua vida era preenchida pela mistura entre
“fear” e “terror”.

Outro excerto do romance, que descreve a purificacdo dos sentimentos de
inferioridade do protagonista, pode ser verificado abaixo quando ele descreve seu novo

sentimento ao encarar o homem branco:

Like a man reborn, he wanted to test and taste each thing now [...] feeling
giddy and elated [...] his eyes shone. It was the first time he had ever been in
their presence [white men] without feeling fearful [...] he was eager,
tremendously excited (WRIGHT, 1993, p. 125).

Nesse sentido, o assassinato de Mary proporciona ao protagonista um
sentimento de poder e identidade que, anteriormente, ele ndo possuia. Ao perder
completamente seu medo de encarar 0 homem branco, Bigger passa a usar o proprio
preconceito racial que o excluia contra a sociedade branca. Seu plano de culpar o
namorado de Mary pelo desaparecimento da garota, sua perfeita interpretacdo durante
0s interrogatorios do investigador Britten e seu plano de conseguir dinheiro com a
suposta carta enviada pelos “sequestradores” de Mary mostram o quanto a superioridade
branca é problematizada no romance.

Ao planejar todas as suas acdes, Bigger confessa estar ciente da quebra do
esteredtipo que o descrevia como um ser sem inteligéncia: “so deeply conscious was he
of violating dangerous taboo” (WRIGHT, 1993, p. 211), afinal, como ele mesmo
afirma: “who on Earth would think that he, a black timid Negro Boy, would murder and
burn a rich white girl and would sit and wait for his breakfast like this?” (WRIGHT,
1993, p. 120).

Com a intensificacdo das investigacdes sobre o desaparecimento de Mary
Dalton e, consequentemente, uma maior preocupacdo de Bigger Thomas, o romance

passa a nos apresentar alguns elementos alegoricos. Um desses elementos é a fornalha
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que Bigger usou para dar um fim no corpo de Mary. A fornalha passa a representar as
inquietacbes e o fluxo de consciéncia do protagonista. Os fragmentos seguintes
ilustram, em diferentes momentos do romance, as descricdes da fornalha pelo
protagonista.

No momento em que Bigger pensa em ganhar dinheiro com o
desaparecimento de Mary, o barulho vindo da fornalha é descrito da seguinte forma:
“heard the fire singing in the furnace” (WRIGHT, 1993, p. 175). Quando o investigador
Britten faz uma série de perguntas para o jovem negro, ele revela que: “He glanced
quickly at the furnace. It was still very hot, droning”. (WRIGHT, 1993, p. 177). Além
disso, no momento em que ele entrega a suposta carta dos sequestradores a familia:
“Like an enraged beast, the furnace throbbed with heat”. (WRIGHT, 1993, p. 212). Por
fim, quando a policia descobre os restos mortais de Mary na fornalha, ele acaba
admitindo que “he himself was a huge furnace” (WRIGHT, 1993, p. 251).

Como pode ser observado nos excertos acima, notamos uma consideravel
gradacdo nas descrigdes da fornalha. Primeiramente, o verbo “to sing” ¢ usado como
uma metéafora para dar uma ideia de uma possivel inquietude do protagonista. No
entanto, logo em seguida, Bigger usa o advérbio “very”, o adjetivo “hot” e o verbo “to
drone” para dar énfase ao seu estado psicologico que atinge grau maximo quando o
protagonista descreve a fornalha com o verbo “to enrage” e com o substantivo “beast”.

Deste modo, todos os recursos utilizados na descri¢do da fornalha nos levam
a entender que Bigger comeca a perder totalmente o controle da situacdo e,
principalmente, dos seus sentimentos. Fato que explica o uso do adjetivo “huge” ao se
autodenominar uma fornalha.

A partir do momento que a policia descobre os restos mortais de Mary na
fornalha, resultando na fuga de Bigger da casa dos Daltons, outro elemento alegdrico é
apresentado no romance, a neve.

Ela é apresentada no inicio do capitulo dois, Flight, quando Bigger vai para
0 apartamento da sua familia e comega uma nevasca momentos antes da captura do
protagonista. Podemos observar a descricdo da nevasca no seguinte excerto: “He went
to the window and looked out at the swirling snow. He could hear Wind rising; it was a
blizzard all right. The snow moved in no giving direction, but filled the world with a
vast white storm of flying powder” (WRIGHT, 1993, p. 223).

A neve que encobre a cidade pode vir a ser interpretada como o poder da

sociedade branca sobre o protagonista. Nas cenas que seguem o romance, e no momento
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em que Bigger foge e acaba caindo na neve que o encobre, 0 sentimento de fraqueza
que ele sente e, mais tarde, sua captura, reforcam o poder da sociedade branca sobre o
negro, representado alegoricamente pela neve: “Snow was in his mouth, eyes, ears;
snow was seeping down his back [...] he was himself now; he struggle against the snow,
pushing it away from him [...] but he felt too weak” (WRIGHT, 1993, p. 254-255).

Podemos observar que, no momento em que o narrador descreve que Bigger
“was himself now” e utiliza o advérbio “too” para intensificar o adjetivo “weak”, o
personagem apresenta um retrocesso na narrativa. Em outras palavras, Bigger,
acordando do seu sonho de superioridade, volta a apresentar as caracteristicas que o
definiam no inicio da diegese, uma vez que o narrador logo afirma que “there were two
Biggers” (WRIGHT, 1993, p. 292).

O ultimo capitulo da narrativa, Fate, descreve a tentativa de Boris Max, 0
advogado de Bigger, que tenta salva-lo da cadeira elétrica. Ao analisarmos o discurso
do advogado no tribunal, percebemos que ele apresenta uma provavel revisdo dos
principais topicos apresentados ao longo da narrativa.

Max enfatiza que Bigger ndo € um assassino, mas uma vitima do meio em
que ele cresceu e do poder e da dominacdo da America branca que o excluiu e o
desumanizou.

Ao interrogar Mr. Dalton, pai de Mary e dono do prédio que a familia de
Bigger alugava, Max utiliza-se da ironia para defender a ideia que Bigger € vitima do
determinismo social: “Mr. Dalton, do you think that the terrible conditions under which
the Thomas Family lived in one of your houses may in some way be related to the death
of your daughter?” (WRIGHT, 1993, p. 379).

Além disso, ele ¢ enfatico ao defender a ideia de que “we [American
society] planned the murder of Mary Dalton” (WRIGHT, 1993, p. 459) e que toda a
vida de Bigger foi marcada por um sentimento de édio e medo, sendo, portanto, assim

como Mary, mais uma vitima da cultura americana:

This Negro boy’s entire attitude toward life is a crime! The hate and fear
which we [american society] have inspired in him, woven by our civilization
into a very structure of his consciousness, into his blood and bones, into the
hourly functioning of his personality, have become the justification of his
existence (WRIGHT, 1993, p. 466).
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Apesar de todos os argumentos usados por Max, no fim do romance Bigger
acaba sendo condenado pela morte de Mary e mandado para a cadeira elétrica. No
entanto, pelo fato do romance apresentar um final em aberto, ndo sabemos se Bigger
pode vir a ser interpretado como uma vitima da opressao social ou como um heroi, que

ousou ultrapassar as fronteiras raciais de seu pais.

CONSIDERACOES FINAIS

Ao analisarmos o romance Native Son, buscou-se verificar como a
experiéncia negra durante o periodo da segregacdo racial nos Estados Unidos é
representada na obra, assim como apontar as estratégias presentes na narrativa para
problematizar a identidade do protagonista.

Através do personagem Bigger Thomas, foi possivel perceber as situacdes
de desrespeito e as humilhacOes enfrentadas por ele devido a sua classe social e,
principalmente, por ser negro em um contexto social marcado pelo preconceito racial.
Além disso, por apresentar uma narrativa focalizada em apenas um personagem, o
protagonista, foi possivel ter uma melhor visdo sobre as vicissitudes pelas quais Bigger
enfrentou, assim como a sensa¢do de compartilhnarmos seus medos e angustias ao longo
da narrativa. Nessa perspectiva, a obra nos proporciona um maior interesse e atencao
sobre o personagem e, ao mesmo tempo, uma reflexdo sobre o poder e a dominacao
utilizados pela sociedade branca para vitimar e excluir a polucédo afro-americana.

O estudo da obra de Wright nos permite inferir que seu protagonista é
influenciado e vitimado pelo ambiente que o0 cerca, ou seja, 0 romance viria a
representar uma critica ao determinismo social que acabou levando o personagem a sua
morte. Tal caracteristica vem a complementar os estudos de Philip Goldstein (2008) e
Isabel Soto (2009) que afirmam que Bigger pode ser compreendido com uma tragica
vitima das influéncias sociais, econémicas e culturais da sociedade norte-americana.

Pode-se verificar, na analise realizada, que a identidade de Bigger é
construida e desconstruida em diferentes momentos da diegese. A primeira, marcada
pela inferioridade e ndo aceitacdo da sua condi¢do social, que o personagem sente no
inicio do romance; a segunda, quando ele assassina Mary e sente-se superior e, por fim,
0 seu retorno ao sentimento de ndo-identidade e inferioridade, que o caracterizavam no
inicio da narrativa e no momento em que Bigger é preso e condenado a morte. Tais

fatos viriam a classificar o protagonista de Native Son como “a imagem do homem
g
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moderno privado de identidade”. (BRADBURY, 1991, p. 115). Ao analisarmos a
fragmentacdo da identidade do protagonista, vamos ao encontro dos pressupostos
tedricos de Stuart Hall e Kathryn Woodward (2009).

Ao utilizarmos as reflexdes de Stuart Hall sobre a representacdo da
identidade de Bigger ao longo do romance, podemos inferir que ela viria a ser
classificada como a identidade do sujeito p6s-moderno. Segundo Hall (2006), esse tipo
de identidade caracteriza um sujeito que apresenta uma identidade que se torna uma
“celebracdo movel”, ou seja, o sujeito seria caracterizado pela descontinuidade e pela
fragmentacdo, uma vez que “o sujeito assume identidades diferentes em diferentes
momentos, identidades que ndo sdo unificadas ao redor de um ‘eu’ coerente” (HALL,
2006, p. 13).

Assim como argumentado por Hall, Kathryn Woodward (2005) também
pontua algumas consideracGes sobre a construcdo da identidade. No entendimento da
autora, a identidade € relacional e marcada pela diferenca, ou seja, é através da pratica e

das relagdes sociais que irdo informar ao individuo quem seré excluido e incluido.

A identidade ¢, na verdade, relacional, e a diferenca é estabelecida por uma
marcacao simbolica relativamente a outras identidades [...]. A identidade esta
vinculada também a condi¢des sociais e materiais. Se um grupo é
simbolicamente marcado como o inimigo ou como tabu, isso tera efeitos reais
porque o grupo serd socialmente excluido (WOODWARD, 2005, p. 14).

S&o justamente as reflexdes acima abordadas que viriam a descrever a
identidade que Bigger apresenta no romance. No momento em que ele percebe que sua
diferenca, ser negro em um ambiente dominado pelo homem branco e pelo 6dio racial, o
coloca em uma posicado de completa inferioridade e invisibilidade, sua identidade negra
torna-se um fardo para o personagem, obrigando-o a assumir, como Hall exemplificou,
diferentes identidades em diferentes momentos da diegese, fato esse que acaba
desumanizando-o e levando-o & morte.

Portanto, através da analise apresentada, podemos concluir que a construcéo
e a problematizacdo da identidade do protagonista de Richard Wright assinalam uma
visdo pessimista em relagdo ao diferente, ao “outro”. Deste modo, Native Son propde-
nos uma analise critica sobre a configuracdo da sociedade americana e uma reflexéao

sobre o poder devastador do preconceito racial.
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ANISTIAS INCONSCIENTES: AS NARRATIVAS CICLICAS DE ONDE
ANDARA DULCE VEIGA? (1990) E BENJAMIM (1995)

Juliane Vargas Welter '

Resumo

O presente artigo busca discutir a presenca da ditadura civil-militar brasileira na
literatura nacional contemporénea. Para tanto, parte da comparacdo de dois romances:
Onde andara Dulce Veiga? (1990), de Caio Fernando Abreu e Benjamin (1995), de
Chico Buarque. Através da comparacdo entre as duas obras procura-se investigar
categorias como memdria, esquecimento e trauma que sao elaboradas nessas narrativas
e compor hipéteses que justificam a presenca do periodo repressivo no campo literario
nos tempos atuais.

Palavras-chave: Memoria. Esquecimento. Trauma. Chico Buarque. Caio Fernando
Abreu.

Abstract

The following paper intends to discuss the presence of Brazilian civil-military
dictatorship in the national literature. For such, it starts comparing two novels: Caio
Fernando Abreu's Onde andara Dulce Veiga? (1990) and Chico
Buarque's Benjamin (1995). Through comparison between both works, we try to
investigate how categories such as memory, obliviousness and trauma are elaborated on
these narratives as we try to elaborate hypothesis that justify the presence of the
repressive period in the literary field nowadays.

Keywords: Memory, Obliviousness, Trauma, Chico Buarque, Caio Fernando Abreu.

Entendendo a literatura como espaco de construcdo e de (re)elaboracdo da
memoria, ao nos depararmos com a producdo literaria contemporanea encontramos
diversas composicoes que se referem, em maior ou menor grau, a um mesmo momento
historico: a ditadura civil-militar brasileira (1964-1985) *°. Tratado de maneira singular
em cada narrativa, o periodo repressivo coloca-se, a partir dessa producdo, como central
para compreendermos 0 momento atual da literatura e a nossa propria memoria.

Lidamos assim com dois planos: o ficcional, de elaboracdo da experiéncia; e o histérico,

7 Doutoranda em Literatura Brasileira na Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, Rio
Grande do Sul, Brasil. Email: julianewelter@gmail.com.
'8 Alguns exemplos: Onde andara Dulce Veiga (1990), de Caio Fernando Abreu; Benjamin (1995), de
Chico Buarque; Dois irmdos (2000), de Milton Hatoum; Nao falei (2004), de Beatriz Bracher; Cinzas do
Norte (2005), de Milton Hatoum; A chave da casa (2007), de Tatiana Salem Ley; Antonio (2007), de
Beatriz Bracher; Azul-Corvo (2010), de Adriana Lisboa.
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marcado no Brasil por uma politica de esquecimento institucionalizada pela Lei da
Anistia (1979) *°.

O questionamento central a ser feito é: por que a presenca do regime
autoritario é tdo frequente? Sem grandes elaboragBes podemos responder com a
suposi¢do basica: o trauma da violéncia institucionalizada. Mas essa colocagdo nos leva
a discussbes mais sofisticadas: de que maneira se elabora no plano ficcional esse
trauma? Qual a sua natureza? Que memdaria é essa e a quem ela pertence? Em virtude da
natureza dessas categorias acrescenta-se a discussdo uma chave de leitura central para
pensarmos as hipdteses que aqui serdo lancadas: o esquecimento, entendido como uma
modalidade da memdria e analogo ao conceito de anistia .

Para respondermos a essas questdes ao longo do artigo, assumiremos,
sobretudo, um viés psicanalitico e para tentarmos respondé-las utilizaremos da
comparagdo entre dois romances simbdlicos: Onde andara Dulce Veiga?, de Caio
Fernando Abreu, e Benjamim, de Chico Buarque. A escolha dessas obras se da
sobremaneira pelas similaridades de enredo e pelo marco cronoldgico, real e ficcional,
ja que sdo romances gestados pouco tempo apods a redemocratizacdo e que possuem o
mesmo horizonte temporal intraliterario, podendo ser considerados como romances de
balanco do processo politico da anistia e da redemocratizacdo, ou seja, um balanco do

nosso periodo pos-ditadura.
MARCIA F. E ARIELA MASE: OS ESPECTROS QUE EVOCAM A MEMORIA

Tanto em Onde andara Dulce Veiga? quanto em Benjamim o passado é trazido
ao presente por reencontros portadores de memarias apagadas por nossos protagonistas.
Como “madeleines” as avessas, ja que suscitam a lembranca pelo choque, Marcia F. e
Ariela Masé trardo esses velhos tempos e novas obsessdes que transformardo a vida
desses personagens.

Temporalmente, 0s romances e seus narradores situam-se com um olhar
presentificado nos anos 1990 em dire¢do a um passado no final dos anos 1960. Esse

jogo assume-se como a propria negociacdo da memdria, que se constrdi pelo agora e

%0 artigo 1° da lei concedia anistia a “todos (...)(...) no periodo de 2 de setembro de 1961 a 15 de agosto
de 1979 que cometeram crimes politicos ou conexos com estes”. Porém, o perddo politico ndo teve
alcance sb nos presos, torturados e exilados, os torturadores e assassinos que trabalharam para o regime
também foram contemplados com essa lei. Disponivel em
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/L6683.htm. Acesso em 05 de dezembro de 2013.

% Do grego amnestia, esquecimento, pertencente & mesma familia da palavra amnésia.
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pelas singularidades individuais somadas as coletivas. Logo, tratamos ndo de uma
memoria coletiva construida a partir da ditadura, mas de vérias e provavelmente
conflitantes. E falamos aqui da memdria de uma classe média ndo militante, pois ambos
0s personagens tinham profissdes nas quais ndo participavam do momento politico da
época: o protagonista de Caio Fernando Abreu era um jovem jornalista e Benjamim,
protagonista de Chico Buarque, um modelo fotogréfico.

Narrado em primeira pessoa, Onde andara Dulce Veiga? estrutura-se em 7 dias
da semana, de segunda-feira a domingo, acompanhando a busca desse jornalista, ndo
nomeado, que inicia a narrativa achando que “deveria cantar” (ABREU, 2007, p.15) %%,
Desempregado até entdo e vivendo uma vida aparentemente fracassada, consegue um
emprego no “pior jornal do mundo” (p.16), iniciando o processo que o levard aos
campos escuros de sua memoria. JA no seu primeiro trabalho, tem uma entrevista
marcada com a banda de rock Vaginas Dentatas. Esquecida, a figura de Dulce Veiga

voltara involuntariamente pela voz de Marcia. F., vocalista e filha da cantora:

Entdo lembrei, num relampago: Dulce Veiga.

Dulce, Dulce Veiga também tinha gravado a mesma musica. Ha dez, quinze,
vinte, quantos anos? O arrepio desceu da nuca para 0s meus bracos, estranho
feito uma premonicéo (p. 33).

Premonicgdes e arrepios que se repetem ao longo do romance, surpreendendo o
leitor (e o protagonista), para quem esse passado nebuloso so sera revelado ao longo da
narrativa, mas que ja anunciam o inicio do processo de rememoracao do narrador. Para
somar-se ao espanto provocado pela meméria de Dulce, descobre a filiagdo de Marcia

F. e tem outra revelagdo:

-Claro que conheco. Dulce Veiga era minha mée.

-Como, era? Ela morreu?

Profundamente, Mércia estudava la dentro dos meus olhos. Baixou a cabega:
-Nao, ela ndo morreu. Ela desapareceu um dia, de repente, faz muitos anos.
-Como, desapareceu? Ninguém some assim, sem mais.

Marcia mordeu os labios com forga, por muito tempo. Os dentes ficaram
manchados de batom roxo. Parecia irritada.

-Desapareceu, porra - e estendeu uma das maos fechadas até muito perto do
meu rosto. Achei que ia me esbofetear, feito filme. Mas abriu a méo no ar, na
ponta do meu nariz, estalando os I&bios: Puf! Foi assim, sumiu, bem assim.
Eu era quase um bebé. Foi ha vinte anos (p.35).

2! Todas as citacdes referem-se a ABREU (2007).

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571



70

Mostrando-se como desconhecedor do desaparecimento da cantora, a
premonicgdo parece indicar 0 quanto essa memoria estava apagada e o quanto dela ainda
ha a ser revelado. Ao mesmo tempo, essas lembrancas vém para iniciar uma busca que
é, sobretudo, pessoal.

J& no romance de Chico Buarque, a narragdo circular e caleidoscopica é
feita por um narrador em 32 pessoa ndo tradicional, j& que ndo é apenas um mero
observador. Benjamim conhece Ariela Masé, fisicamente igual a Castana Beatriz —
“mulher que arruinou a vida de Benjamim Zambraia” (BUARQUE, 2004, p.86) 2.0
que o leva a crer que ¢ filha de sua antiga namorada, mas “nada garante que seja Ariela
filha de Castana Beatriz” (p. 132). Com esse encontro, iniciam-se seus tormentos: as
lembrancas da ex-namorada, os anos 1960 e a culpa acompanham o protagonista
durante a narrativa.

Se o jornalista de Caio Fernando Abreu era até entdo um fracassado,
Benjamim também n&o possuia um curriculo de sucesso: confuso e neurdtico, “ha

29 ¢,

quinze anos, quando admitiu que findavam seus tempos de gloria” “aplicou em ouro o
capital acumulado™(...) “Estipulou que morreria aos oitenta e repartiu o lingote de vida
restante em laminas mensais” (p.77). Vive das glorias passadas, guardando todos os
recortes de fotos antigas em pastas coloridas, onde vira a encontrar a foto com Castana e
SO assim perceber a lembranca provocada pela visdo de Ariela. Ao remexer em suas
pastas, confessa: “ndo aposte nos anos 1950, onde cle era jovem demais, e descarte 0s
anos 70 em diante, que nao valem mais a pena” (p.21). Se esse encontro vem para trazer
mas recordagdes € novas obsessoes, traz consigo também o seu “paraiso perdido”: os
bons momentos do namoro transcorrido entre 1962 e 1967.

Esquecidas no subconsciente de nossos protagonistas, Dulce Veiga e
Castana Beatriz sdo trazidas pela memdria involuntaria suscitada por suas filhas (ou
suposta filha), Marcia F. e Ariela Masé. Essa involuntariedade revela o quanto dessa
memoria estd atrelada a um trauma: impedida pelo choque do que ndo compreende,
transforma-se em esquecimento pela dificuldade em lidar com a experiéncia. Barrada
até entdo, ela sera revelada, para noOs leitores e para nossos protagonistas,
gradativamente, provocada por esses reencontros que permitirdo a rememoracdo e a

(re)elaboracdo de um passado marcado pela delagédo e pela culpa.

%2 Todas as citacdes referem-se a BUARQUE (2004).

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571



71

DULCE VEIGA E CASTANA BEATRIZ: OS FANTASMAS DO PASSADO
TRAUMATICO

Despertados de seu esquecimento, 0s protagonistas percorrem um caminho
que vai da reminiscéncia a resolucdo, enviesada ou ndo, de seus traumas. A trilha
cabalistica percorrida pelo jornalista o leva do “eu deveria cantar” ao “eu comecei a

» 28 reforgando a ideia ciclica da narrativa e o carater de encontro consigo mesmo:

cantar
passa da expressao condicional e sem nome do inicio da narrativa a nomeacdo ao final
do romance seguida da certitude da acdo ja concluida, o canto. Mas essa odisseia entre a
duvida e a certeza s6 é possivel pela rememoracao que se da paulatinamente ao longo da
narrativa.

Ao se deparar com Marcia F. recorda-se de Dulce, descobre seu
desaparecimento e a partir de entdo passa a ter alucinagdes com a cantora: sdo cinco ao

total %

, causando estranheza ao leitor até entdo mal informado da ligacdo entre os
personagens. Um flashback dos anos 1960 vira a mostrar que a cantora e o narrador
estiveram juntos, por duas vezes, ¢ “havia mais alguém no apartamento de Dulce,
aquele dia, no outro, ndo sei” (p.59). A memoria impedida dessa terceira pessoa coloca-
se como a chave para encontrar Dulce e mostra-se como condutora do (re)encontro do
narrador consigo mesmo.

Nessa busca, entrevistard Pepito, ex-musico da cantora que garante: “Ela
queria outra coisa” (p. 75), levando-nos a pensar, leitores e narrador, em um
desaparecimento intencional, no qual partira em busca dessa “outra coisa”, buscando
algo diferente de seu mundo de diva da cancdo. O musico serd responsavel pela

primeira inser¢ao de Saul na narrativa: “E depois de Saul, ficou pior ainda” (p.76). O

narrador continua:

%% S50 exatamente essas a primeira e a Gltima oragdo do romance, p. 15 e p.238.

2% «“Numa das esquinas em frente ao parque, no meio da ventania, embaixo da quaresmeira coberta de
flores roxas, estava parada Dulce Veiga” (p.59); “Dulce Veiga continuava 1a. Do outro lado, a minha
espera. O sinal fechado, sem se importar com os carros, as freadas e os gritos, comecei a atravessar em
direcdo a ela. Quando me viu, e tive certeza que me via, todos viam aquele nico homem atordoado que
era eu no meio do cruzamento, Dulce voltou-se e comegou a andar rapidamente” (p.72); “De repente eu a
vi outra vez, do outro lado da rua. Foi muito rdpido. Dulce Veiga estava parada na porta da igreja, com
um vestido leve, de verdo” (p.110); “Mesmo imundo, o nariz corroido pela sarna, 0 rosto ainda guardava
restos da antiga beleza. Eu gritei: -Dulce, espere por mim, Dulce Veiga” (p.152); “E sobre as pedras do
Arpoador, toda vestida de branco, os cabelos louros e o vestido esvoagando na brisa da tardezinha,
recortada contra a noite que vinha chegando do outro lado do mar, estava parada Dulce Veiga” (p.200).
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Saul: aquele nome despertava alguma coisa em mim. Alguma coisa que tinha
ficado escondida naquela tarde, no apartamento da Avenida S&o Jodo, em
frente a poltrona verde.

-Quem é Saul? - perguntei. E ndo queria saber a resposta. (p.76).

Os esquecimentos passam pela terceira pessoa presente naquele dia dos anos
1960 e pelo nome de Saul, figura que o narrador tenta voluntariamente esconder de si
mesmo. Continuando seu trabalho de investigacdo, entrevista Rafic, o dono do jornal,
traficante, ex-amante de Dulce, pai de Mércia F., anticomunista e patrocinador dessa
investigacdo, que garantira: “Verdade que ela [Dulce] teve uns envolvimentos estranhos
por ai. Na época da bendita revolucdo. Guerrilheiros, subversivos, gente dessa laia.
Coisa de artista, vocé sabe. Infelizmente, pelamordedeus. Por isso mesmo deve ter
fugido” (p.119-20).

Para Alberto Veiga, 0 ex-marido da cantora, “nem naquele tempo de
censura, perseguicdes & tortura, (...) Dulce se envolvera com comunistas” (p.151). Ja

Layla, sua amiga, afirma que

Dulce deixou Alberto para viver com Saul, que estava metido em mil
complicac@es politicas. (...) Saul foi preso, torturado, e quando saiu da priséo,
meio louco, Dulce tinha desaparecido e Alberto mandara Marcia para bem
longe. Ai ele foi parar num hospicio, durante anos” (p.195).

Reunindo as pistas sobre o desaparecimento da cantora, suposi¢cées como a
busca de uma evolucdo espiritual ou um desaparecimento/fuga por envolvimentos
politicos colocam-se como possibilidades. Mas é no encontro com um Saul louco,
viciado em heroina e travestido de Dulce Veiga que se tem a pista derradeira para
reencontrar a cantora, momento no qual finalmente abrem-se as portas da memoria do
narrador, com a lembranca de uma cena acontecida a cerca de 20 anos atras: “O homem
voltou até mim, repetindo que eu precisava ir, que ele também precisava ir, antes que 0s
homens chegassem, e foi se aproximando, ele estava muito suado, ele tremia” (p.171). E

prossegue com a sua recordacao:

N&o lembro se foi quando o elevador chegou 14 embaixo ou se quando abriu a
porta no andar onde eu estava, ndo sei mais 0 momento exato em que do
elevador antigo, porta de grades, sairam quatro ou cinco homens apressados,
vestidos de terno, um deles tinha uma arma na méo, e me jogaram contra a
parede. O apartamento da cantora, perguntaram, o guerrilheiro, onde mora
Dulce Veiga, o terrorista, onde é a casa daquela puta, daquele comunista, e
sem saber direito o que significava aquilo, era tudo répido demais, eu ndo
tive culpa, eu falei o nimero, sem querer, acho que era setenta, eu disse: é I&
que eles moram. Os homens sairam correndo, eu fui embora.
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Né&o lembro quase mais nada, depois. Dentro do elevador, ou na saida do
prédio, ouvi os homens dando socos e pontapés na porta do apartamento. Na
rua, as pessoas falavam em voz baixa, passavam apressadas, olhando para o
chdo, fingindo néo ver o carro do DOPS estacionado sobre a calgada, com
homens armados em volta (p.172-3).

O trauma caracteriza-se pelo testemunho de algo excepcional, o que ja
pressupde uma cena traumatica e a impossibilidade de sua traducdo real. Esse jogo
memorialistico do jornalista, entre o esquecimento e a revelacdo, corrobora o potencial
de choque que a delacdo do apartamento da cantora traz ao seu subconsciente, pois ao
percorrermos a trilha narrativa tendo como fio condutor Saul, vamos do “havia mais
alguém no apartamento de Dulce” (p.59) ao “Em voz baixa, chamei seu nome: Saul”

3

(p.173), passando pelo “- Quem é Saul? - perguntei. E ndo queria saber a resposta”
(p-76), ou seja, a presenca dessa lembranca é impedida inconscientemente e
conscientemente pela memdria do narrador ao longo de cerca de 100 paginas, ou dois
dias % narrativos.

Sem lembrar-se de Saul ao longo da narrativa, mas o0 mencionando, com o
impacto desse reencontro provocado pelo préprio narrador, temos finalmente a
revelacdo do passado de delacdo e um processo de culpabilizagdo que se colocava
escondido até entdo. “Eu ndo tive culpa” e “Nao lembro quase mais nada, depois” sao
frases marcantes que nos remetem aos mecanismos de fuga do narrador para ndo
encarar a sua propria responsabilidade com uma possivel prisdo de Dulce e/ou de seu

amante Saul:

Como talvez, pensei amargo, como talvez, sem querer, vinte anos atras
denunciei Saul, e vocé [Mércia F.] nem sabe disso. Era horrivel pensar
aquilo. E eu ndo tinha culpa, queria me jogar aos pés de Saul, gritar feito um
louco, mais louco que ele, rolando no chéo, rangendo os dentes, que eu era
muito jovem, que eu nado sabia o que fizera (p.174).

Se 0s esquecimentos e perturbacGes do narrador passam pela culpa, ele
divide seus remorsos apenas com seus leitores, procurando minimizar seu possivel erro:
“De que adiantaria ndo ter revelado o nimero do apartamento, a policia naquele tempo
sempre sabia de tudo” (p.176). Simultaneamente, imagina a manchete do “Diério da

Cidade™:

% A primeira mencdo a Saul acontece na terca-feira e seu encontro na quinta-feira.

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571



74

“Vinte anos depois, repodrter chora o resultado de sua dentincia”. Dentncia,
ndo: deduragem ou traigdo faziam mais o género Diario da Cidade.

Dei um soco na cabega, sossega, vocé ndo teve culpa, estava tudo armado.
Ao sair, peguei algum dinheiro, cologuei dentro de um envelope e, como se
quisesse comprar a simpatia dos orixas, enfiei por baixo da porta de Jandira
(p. 177).

Ao reencontrar Saul encontra o diario de Dulce Veiga do ano em que
desaparecera e seguindo indicacbes e suas intuicdes ruma a Estrela do Norte,
encontrando-a viva, libertando-se de seus remorsos: renascida sob o signo do Santo

29 ¢¢

Daime ?°, a cantora vive agora no interior do pais. Ela, que “cantava” “como se pedisse
perdao por ter sentimentos e desejos”; que chafurdava “no lodo da paixao” e também
“era uma deusa fria, longe de toda essa lamentavel lama buscando prazeres”, com
“aquele rosto”, “tdo inatingivel...” (p.57) e que se martirizava por achar que cantar era
tdo inutil, abandonou a vida urbana contaminada por lutas politicas e pessoais,
traficantes, viciados e travestis: foi em busca dessa “outra coisa”.

Dulce coloca-se como um libelo da pureza intocada e ndo contaminada, ao
contrério do narrador, de Marcia F., Saul, Alberto e todos os outros personagens,
condenados ao submundo vicioso da metrépole. Se o envolvimento com a guerrilha ndo
se comprova, a ideia de uma nova era comecada por Dulce mostra-se uma leitura
possivel: “Vou ajudar a preparar a Nova Era. E me esquecer de mim” (p.217). Nova era
que nada tem de politica, e sim de religiosa/espiritual: “-Forca e fé, repete comigo: dai-
me forca e dai-me fé, dai-me luz” (p. 233).

Mas, a0 mesmo tempo em que o narrador escolhe (in)conscientemente
livrar-se da culpa ao encontrar Dulce, relega ao esquecimento a memoria ha pouco
revelada: a de um Saul amalucado, muito provavelmente apds a prisao e a tortura pelos
militares, que ocorre, segundo a sua ma consciéncia, devido a delacdo efetuada naquela
entrevista nos anos 1960. Esse apagamento repetido reforca a circularidade da
narrativa: devendo cantar, sem nome e sem lembrancas ao podendo cantar, nomeado e

sem lembrancas novamente. A escolha pela redencéo é feita via Dulce Veiga visto que o

% «Q Culto Eclético da Fluente Luz Universal é um trabalho espiritual, que tem como objetivo alcancar o
autoconhecimento e a experiéncia de Deus ou do Eu Superior Interno. Para tanto, se utiliza, dentro de um
contexto ritual tido como sagrado, da bebida entedgena sacramental conhecida como ahyausca e que foi
rebatizada pelo Mestre Irineu como Santo Daime. O uso de uma substancia entedégena como sacramento
parece ter feito parte das principais tradicOes religiosas da antiguidade e fornecido a base visiondria de
muitas das principais grandes religides hoje existentes no mundo.” Disponivel em
http://www.santodaime.org/doutrina/oquee.htm. Acesso em 1 de dezembro de 2013.
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narrador ndo teve nenhuma responsabilidade no seu desaparecimento, encarnando assim

a perspectiva da cantora:

-Sdo tudo historias, menino. A histdria que estd sendo contada, cada um a
transforma em outra, na histéria que quiser. Escolha, entre todas elas, aquela
gue seu coragdo mais gostar, e persiga-a até o fim do mundo. Mesmo que
ninguém compreenda, como se fosse até o fim do mundo. Mesmo que
ninguém compreenda, como se fosse um combate. Um bom combate, o
melhor de todos, o Unico que vale a pena. O resto é engano, meu filho, é
perdicdo (p.227).

J& Castana Beatriz, o fantasma de Benjamim Zambraia, ndo teve a mesma
sorte de Dulce: foi fuzilada pelos militares em 1969 ou 1970. Os dois eram modelos
fotogréaficos e namorados até o aparecimento de Douglas Saavedra Ribajo, professor e
militante de esquerda. Se até entdo Castana vivia em sua redoma burguesa, com o
envolvimento com Douglas participa de articulacdes e movimentos politicos: “Metera-
se num grupo de estudos com uns amigos novos, que se reuniam na casa do Professor
para discutir a América Latina, e Benjamim néo estava gostando nada daquela historia”
(p.55-6). Envolvendo-se afetivamente com o professor, Castana participa de
organizages contrérias a ditadura *’, decretando assim a sua condenacdo: é fuzilada
pelos militares junto com o amante, provavelmente apds o Al-5. A condenacgéo do casal
militante passa pela omissdo e delacdo ndo intencional de Benjamim, como veremos
adiante, fazendo dele também um culpado por essas mortes.

A construcdo dos personagens prima pelo patético de suas vidas. Ariela,
vinda do interior para tentar a sorte na capital, vive na apatia de sua figura vulgarmente
sedutora que so sabe responder “ndao faz mal”, envolvendo-se com Jeovan, o marido
paraplégico; com Zorza, casado e pai de dois filhos; com Aliandro, pastor e candidato a
deputado federal; e com Benjamim. Estuprada por um de seus clientes (era corretora de
imdveis), demonstra prazer em contar a Jeovan, o marido paraplégico, os detalhes do
acontecimento, inclusive aumentando-o0s. O marido € um ex-policial que a socorreu na
sua chegada ao Rio de Janeiro, e que mesmo sem condicBes fisicas de sair de casa

sentencia a morte dos flertes da esposa através de seus amigos policiais.

2T Ao que indica o romance, a participacio de Castana se da somente no campo organizacional, ndo
havendo indicacdo de sua participacdo na luta armada.
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Ao reconhecer em Ariela semelhangas fisicas com sua ex-namorada,
Benjamim relembra seu passado e a delacdo para o pai de Castana da identidade do

professor:

O doutor Campoceleste deserdou Castana Beatriz tdo logo soube da sua
gravidez. Aqueles, alids, foram tempos dificeis para todos, e ndo havia razdo
para Benjamim ser poupado. No meio do transito, como amitde no melhor
filme ou devaneio, ele é arrastado pela recordacdo da manhad em que acordou
com um estranho dentro do quarto. Era um brutamontes de colete, e trazia na
mé&o um objeto reluzente que Benjamim custou a definir como um porta-
retratos. O estranho apontou para foto tamanho passaporte, torta e diminuta
naquela moldura, de um sujeito com o rosto esburacado. Batucou no vidro do
porta-retratos e perguntou: “conhece?”. Benjamim conhecia de vista o
amante de Castana Beatriz e sabia que, se mentisse, poderia tomar pancadas
na cabeca até cair em contradicdo. Correndo o risco de passar por um
cuamplice, falou “é o Professor Douglas Saavedra Ribajo” (p. 78-9).

Mas o episddio que o atormenta violentamente s6 vem a ser revelado
claramente ao desfecho da trama: a culpa pela morte de Castana. Pelas indicacGes da
narrativa, cronologicamente era final dos anos 1960, tempos de censura pesada e
violenta repressdo. Mesmo sendo avisado da possibilidade de estar sendo seguido por
pessoas interessadas na captura do casal, Benjamim nédo parece tomar consciéncia (ou se
recusar a isto) do risco em que pode estar colocando a ex-namorada. Ao avista-la na rua,

acaba por segui-la, preparando, assim, uma armadilha:

Bateu em retirada, e chegando a duna viu assomarem do outro lado duas
cabecas, a do Barretinho e a de um individuo com barba cortada rente, que no
primeiro instante tomou por um mecéanico. A seguir atentou para sua camisa
polo, sua barriga inchada, seu cinturdo de couro, sua calca de brim e a
metralhadora que trazia pendurada na mao direita. No topo da duna, o
individuo requisitou os documentos de Benjamim, sem lhe apontar a
metralhadora. Requisitou com civilidade, mas entre os dedos suados de
Benjamim a carteira de crocodilo escorregava feito um sabonete. O individuo
folheou os papéis de Benjamim com uma sé mao, a maneira de jogador de
pdquer, e devolveu-os falando “muito obrigado”. Virou-se para o Barretinho,
a gquem chamou Zilé e ordenou-lhe que deixasse Benjamim em casa. Pelo
canto dos olhos, Benjamim relanceou os homens que convergiam de postos
esparsos para o sobrado verde-musgo. Antecipou-se a Zilé em direcdo ao
taxi, sentou-se no banco traseiro e fechou a janela, com medo de ouvir o
inicio do tiroteio (p.139).

Zilé, conhecido por Benjamim como Barretinho, era ha muito taxista de sua

redondeza, sendo na verdade um policial infiltrado em busca de informacGes. Mas

Benjamim ndo questiona, sente apenas “medo de ouvir o inicio do tiroteio”, prefere
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ignorar 0s acontecimentos, com a certeza de que Castana estava sendo morta naquele
instante. Essa postura de ignorancia consciente é muito comum na constituicdo do
personagem, sendo reiterada em outros momentos da narrativa, como quando se
esconde atras das arvores ao avistar estudantes sendo presos no seu edificio: “Depois
que a policia se foi, experimentou um sentimento de indignacdo, mas ha sentimentos
que ndo podem chegar atrasados” (p.135). Sempre mantendo a sua postura de
espectador, os “sentimentos atrasados” valem também para a culpa da delagdo de
Castana, que s0 vird a tona no encontro com Ariela.

Sentimentos de culpa, dor e revolta que ndo se transformam em agdo: “Eu
matei a tua mie” (p.98), frase pensada, mas nunca dita. E a figura da suposta filha que
traz a consciéncia de seus atos passados e seu problema presente: a obsessao, que o leva
a morte, fuzilado pelos amigos do marido paraplégico, no mesmo lugar onde Castana e

0 professor foram mortos:

Vé Ariela que abre o cadeado e solta a corrente da porta do sobrado onde
Castana Beatriz e seu amante talvez namorassem as pressas, porque ela teria
deixado a filha em casa de desconhecidos, e ele ndo poderia se atrasar para
uma reunido com os dissidentes. V& Ariela forcar a porta que esta travada na
soleira do sobrado onde Castana Beatriz e seu amante talvez nem
namorassem, porque necessitariam examinar uns mapas e discutir a América
Latina. V& a dobradica que se desprende do batente, fazendo tombar a porta
no assoalho do sobrado onde Castana Beatriz e seu amante talvez namorasse
com mais fervor, enquanto tramavam derrubar o governo (p.161).

O fantasma de Castana, na figura de Ariela, traz a consciéncia da culpa e sua
sentenca de morte. Mas a condenacdo é antiga: a morte de Castana, vingada
involuntariamente na figura da (suposta) filha. O mais patético é o seu carater acidental,
visto que a armadilha tinha outro foco, Aliandro, voluntariamente salvo por Ariela. A
condenacdo dos anos 1960 é revivida na democracia, pois Benjamim assiste finalmente
“ao que esperava” (p.162): o fuzilamento apagado nos anos 1960, que agora ¢ seu.
Condenado pelas rememoracdes - Ariela o leva a Castana, ao trauma e a morte por

fuzilamento - Benjamim sofre uma vinganca quase banal do passado.

O JORNALISTA E BENJAMIM: A (RE)ELABORACAO DO TRAUMA ENTRE
O ESQUECIMENTO E A REMEMORACAO
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Segundo uma visdo préxima da psicanalise, pode-se inferir duas
caracteristicas fundamentais para a analise aqui proposta: a primeira, € que o trauma
permanece presente mesmo quando inacessivel; a segunda, que o passado vivenciado é
indestrutivel. Obscuro mas presente na memaria, essas recordacfes aparecem em outra
modalidade, a do esquecimento, local no qual Dulce Veiga e Castana Beatriz
encontravam-se para 0s protagonistas. Reaparecendo involuntariamente no presente da
narrativa, essas duas personagens serdo portadoras desse trauma adormecido e
desencadeardo o processo de rememoracdo, que é feito pela (re)elaboracdo daquelas
lembrancas.

Tanto em Onde andara Dulce Veiga? quanto em Benjamim temos narrativas
ciclicas: o jornalista deveria cantar e comeca a cantar, formando um ciclo que o leva do
esquecimento a lembranga, e da lembranga ao esquecimento novamente. Enguanto
Benjamim inicia e termina a narrativa em frente ao seu préprio pelotdo de fuzilamento.
A nocdo de rememoracdo dada pelas narrativas € reforcada pelo percurso que parte e
chega ao mesmo lugar, simbdlico ou ndo, em um processo que é de enfrentamento de
traumas, mesmo que esse embate ndo seja uma escolha consciente.

A memoria construida pelos protagonistas no seu presente passa pelo carater
testemunhal dos episodios ocorridos nos anos 1960, e sendo testemunhal € traumatico.
A delacdo, que acaba por barrar essa lembranca, so é revelada e compreendida, em
partes, pela rememoracédo. Ou seja, 0 remanejamento do passado para sua resolugdo no
presente, 0 que é evidenciado pelo inicio do romance: “cu deveria cantar” ¢ retificado
pelo final do romance: “E eu comecei a cantar”, em Onde andara Dulce Veiga?. O
processo que se da entre o “deveria cantar” e o ‘“comecei a cantar” ocorre pela
recordacdo de um passado traumatico, recalcado na vivéncia apatica do narrador que
ndo permitia assim que ele cantasse ou que fosse nomeado. J& Benjamim recorda pela
médo de Ariela e é condenado por isso através do fuzilamento, vivendo o que havia
negado fazia 20 anos.

Quando comparamos nossos protagonistas, percebemos que falam de um
mesmo lugar, de uma pequena burguesia despolitizada e que no presente narrativo
mantém um estilo de vida apatico e passivo: um desempregado, outro vivendo de renda
e comodismo, somando-se a isso 0 estado um tanto quanto perturbado de ambos. Assim,
as suas memorias sdo de um mesmo lugar de fala, ndo tratamos aqui de lideres de
movimentos de esquerda ou militares, falamos de quem ficou (e fica) apenas

observando a Historia. Simultaneamente, o trabalho da memoria é engendrado pelo
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mesmo caminho: as jovens filhas ou suposta filha de Dulce Veiga e Castana Beatriz.
Lembrangas que ndo sdao dadas logo de chegada e gratuitamente: “lembrei num
relampago”, enquanto um “arrepio desceu a nuca”, a musica era de Dulce Veiga
(ABREU, 2007, p.33); “sim, ¢ ela, sem davida ¢ ela, Castana Beatriz” (BUARQUE,
2004, p.23), pensamento que € a principio é aflitivo, j& que recorda somente ao
vasculhar fotos antigas.

28 amado, ja que

N&o fazendo o processo de luto pela perda do objeto
barrado pela experiéncia traumatica, a memoria involuntéria, provocada pelo susto,
como a “madeleine” as avessas, abala a protecdo do superego ao redor dos episodios de
delacdo. Enquanto a lembranca de Dulce traz alucinagdes, a lembranga de Castana vem
para trazer a obsessdo por Ariela. E se a memdria mostra-se semelhante, 0 esquecimento
e 0 trauma também: ambos sdo culpados por dela¢des acontecidas no regime militar e as
relegaram ao esquecimento, banindo o trauma para seus subconscientes. Porém, a culpa
e a omissdo colocam-se como centrais nos romances, onde os protagonistas afirmam:
“eu nao tive culpa, eu falei o nimero”, “ndo lembro de quase mais nada, depois”
“fingindo ndo ver o carro do DOPS estacionado sobre a calcada” (ABREU, 2007,
p.172-3); “que eu era muito jovem, que eu ndo sabia o que fizera” (ABREU, 2007,
p.174); “sentou-se no banco traseiro e fechou a janela, com medo de ouvir o inicio do
tiroteio” (BUARQUE, 2004, p.139), “Eu matei a tua mie” (BUARQUE, 2004, p.98).

Um possivel envolvimento de Dulce com a esquerda seria fruto do
relacionamento com Saul, assim como o envolvimento de Castana com a esquerda é
fruto de seu relacionamento amoroso com seu professor. Se ndo se pode comprovar a
participacdo da cantora nos movimentos “subversivos” o mesmo nao se pode dizer da
personagem de Chico Buarque, ja que sua sentenca de morte foi claramente assinada
por essa militancia. Enquanto as personagens femininas tém seu momento de encanto
com a esquerda, os protagonistas ficam a margem de qualquer envolvimento.

Enguanto Dulce € encontrada sé e salva no interior, livre de todos os vicios
do seu circulo de relacionamentos, o restante dos personagens permanece em meio a
propria degradacdo, fisica e moral, incluindo sua filha. J& Castana ¢ fuzilada, deixando

uma oOrfd, provavelmente Ariela, sem condicGes de lidar com a prépria vida, mostrando-

%8 O trabalho de luto se configura pela rentincia da libido em relacdo ao objeto amado perdido e é
realizado pelas ordens ditadas pela realidade. Ao relacionarmos o luto com os objetos aqui analisados
lidamos com a ideia de que é sempre com perdas que a memoria ferida/traumatica é obrigada a se
confrontar. A perda nessas narrativas se ddo pela prisdo de Saul, pelo desaparecimento de Dulce e pela
morte de Castana Beatriz.
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se como uma marionete do acaso. O narrador de Caio F. redime-se ao encontrar a
cantora, legando ao esquecimento Saul. Benjamim, diferentemente, é condenado pela
rememoracdo de seu passado.

O esquecimento dos personagens impossibilitava que esse passado
individual fosse resolvido, levando-nos a relacdo entre esquecimento/amnésia e anistia.

Segundo Paul Ricouer (2007, p.460), a anistia

enquanto esquecimento institucional, toca nas préprias raizes do politico e,
através deste, na relacdo mais profunda e mais dissimulada com um passado
declarado proibido. A proximidade mais que fonética, e até mesmo
semantica, entre anistia e amnésia aponta para a existéncia de um pacto
secreto com a denegacdo de memoria, que (...) a afasta do perddo apos ter
proposto sua simulagéo.

Ao nos depararmos com esses dois romances somos levados a dois planos: o
ficcional e o real, e em ambos somos remetidos a um passado recente e infeliz da
historia brasileira. Se esse passado ndo foi resolvido via plano pablico, os romances
permitem uma elaboracdo desses traumas, da violéncia fisica e simbdlica. Atraves
dessa (re)constituicdo ficcional da memoria, a literatura traz o retorno de um passado
recalcado pelo esquecimento institucionalizado do Estado: o jornalista e Benjamim séo
levados a rememorar e a resolver seu passado e seu presente. No primeiro, a absolvigdo
e Novo esquecimento; no segundo, a condenacao.

Retornando aos questionamentos lancados no inicio do texto, podemos
afirmar, pela leitura aqui feita, que a presenca do regime autoritario na literatura
brasileira contemporanea, além de refletir o trauma do terror de Estado, € também uma
espécie de resposta a um apagamento que ndo permitia um processo de luto. No plano
ficcional, essa criacdo problematizou exatamente os esquecimentos que ddo origem a
uma espécie de acerto de contas com o passado. Sdo processos que fazem parte da
vivéncia de uma geracdo e de uma classe social que poderia se ver como a parte do
regime, mas que indiretamente foi responsavel também pela violéncia repressora.

Reelaborando esse esquecimento nas figuras do jornalista e de Benjamim, a
literatura ressignifica a politica de Estado as trajetorias individuais, gerando uma tensdo
que transforma o processo de remanejamento da memadria em um trauma insolivel. Em
Onde andara Dulce Veiga? e em Benjamim os fantasmas do passado ndo se resolvem e

a rememoracao da lugar a mais esquecimento e morte.
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LAVOURA ARCAICA: ROMANCE LIRICO

Karen Cristina de Medeiros - UEM?®

Resumo

No decorrer da histéria, os géneros literarios foram concebidos de diversas formas até
chegar as atuais concepg¢des, como a que estuda os géneros a partir dos elementos
fundamentais que compdem uma obra literaria, sendo estes a forma, o conteido e a
composicao. Partindo da premissa de que os dois grandes géneros existentes séo a prosa
e a poesia, pretende-se mostrar neste estudo a maneira como acontece o hibridismo dos
géneros, mais especificamente a fusdo da poesia com a narrativa, visando uma
necessidade que o proprio enredo da obra Lavoura Arcaica impde. O romance de
Raduan Nassar é considerado, desta forma, um romance lirico por ser impregnada de
poesia lirica para atender ao seu contetdo extremamente subjetivo, constituindo um
verdadeiro grito interno da alma humana. Destarte, apenas uma narrativa convencional
ndo daria conta desses contetdos inerentes ao interior do ser humano, sendo, portanto
necessaria a poesia e ndo a poesia comum, mas a lirica em que o “eu” expressa suas
emogdes e sentimentos diante do mundo usando os recursos do discurso poeético, como
metéforas, comparacgdes, sinestesia.

Palavras-chave: Géneros. Romance Lirico. Lavoura Arcaica.

Abstract

In the course of history literary genres were conceived in different ways until reaching
the current conceptions, as which studies the genres from the fundamental elements that
compose a literary work, being the form, the content, and the composition. Assuming
that the two major existing genres are prose and poetry, this study aims to show how
hybridism of genres happens, specifically the fusion of poetry with the narrative,
imposed by the own plot of the work “Lavoura Arcaica”. Raduan Nassar’'s novel is
considered lyrical for being full of lyrical poetry to meet its extremely subjective
content, consisting in a genuine claim for human soul. Thus, only a conventional
narrative would not attend all these contents inherent to the human inner. However,
poetry is demanded, but not the common poetry and so, the lyrical poetry, in which
“self” expresses emotions and feelings towards the world, making use of poetic speech
as metaphors, comparisons and synesthesia.

Keywords: Genres. Lyrical Novels. Lavoura Arcaica.

GENEROS LITERARIOS

Quando se discute sobre romance lirico se faz necessario perpassar

historicamente a questdo dos géneros literarios. Tendo em vista que este trabalho tem

2 Mestranda pelo Programa de P6s Graduacdo em Letras da Universidade Estadual de Maringa.
kacrime_@hotmail.com. Endereco Lattes
http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4401569TO0.
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como objetivo expor as principais marcas para que se defina a obra Lavoura Arcaica
como um romance lirico, é imprescindivel essa discussdo para que primeiramente o
romance lirico ndo seja considerado um novo género literario, e sim, uma modalidade
do romance.

O ser humano sempre teve a necessidade de classificar o mundo ao seu redor e
reuni-lo em diversos grupos, considerando para isto distintos critérios de classificacéo.
Na literatura ndo foi diferente, houve a necessidade de agrupar as varias formas de
discurso a partir de estruturac@es tipoldgicas. A primeira referéncia ao que hoje se pode
chamar de géneros literérios encontra-se em Platdo, no seu livro A Republica. Para o
filbsofo, “a maneira como atuara a relagdo poeta-personagem determinard a
possibilidade de trés géneros” (LIMA, 2002, p. 255). Platdo, desta forma, defende uma
divisdo tripartida dos géneros literarios: como género mimético se incluem a tragédia e
a comédia; como género narrativo puro se inclui o ditirambo e como género misto, em
que ha a simples narrativa e a imitagdo, encontra-se a epopeia (AGUIAR E SILVA,
1986, p. 341).

A discussdo iniciada pelo filésofo grego € continuada, porém modificada por
Aristoteles em sua Poética. A divergéncia entre 0s autores perpassa a consideracdo ao
poeta e ao fazer poético. Enquanto Platdo considerava o poeta inferior ao filésofo por
ndo trabalhar com o mundo das ideias, Aristoteles dignifica o fazer poético. Aristoteles,
por sua vez, desvencilhou a arte da relacdo com a sacralidade e tomou-a muito mais por
sua concepc¢do estética. A maneira como esse filosofo vai pensar a mimese é crucial
para entender sua obra, uma vez que ela se da por meios, objetos e modos distintos. Para
ele, mimese ndo € uma cépia ou imitacdo da realidade e sim uma representacdo daquilo
que pode acontecer na realidade.

Ja em Roma, o poeta Horacio, refere-se a criagdo poética como “extraliteraria”
(COUTINHO, 1976, p.18), por dota-la de carater didatico e moralizante. Mas a0 mesmo
tempo em que a literatura tem uma fungdo moral, esta deve ser feita de modo prazeroso.
Desta forma, para ensinar os cidaddos, a literatura devia conter as normas da arte
poética estabelecida, que eram constituidas a partir de modelos ideais do canone
literario.

O Renascimento retoma os valores da poética aristotélica e principalmente a
horaciana, no que consiste a visdo dos géneros como “entidades fixas e¢ fechadas,
sujeitos, de modo absoluto, as regras arroladas nos tratados de preceptistica ou artes

poéticas” (COUTINHO, 1976, p. 18). Nesta concepcdo, os géneros sdo fixos e
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totalmente puros, ou seja, ndo se misturam, devendo-se a isto a necessidade de criar
uma literatura universal.

No fim do século XVII, comeca na Espanha uma rebelido literaria que consistia
na reacdo contra as ideias dos tedricos classicos. Escritores italianos e franceses também
tiveram forte influéncia nesta manifestacdo, tanto que é com o Prefacio ao Cromwell
(1827) de Victor Hugo, que culminam os ideais do Romantismo. O autor Antonio

Soares Amora sintetiza os postulados da criacdo poética:

condenaram-se as classificacGes classicas dos géneros literarios e a
autoridade das regras fixadas para cada género e espécie; em nome da
liberdade de espirito fez-se a defesa do principio — a Unica regra, para 0
género literario, ou, mais genericamente, para a criacao literaria, € o talento
do escritor que cria em funcdo das tendéncias de seu gosto e do gosto de sua
época (AMORA, 1967, p. 144).

A liberdade de criagéo, portanto, € o ponto chave do Romantismo, e 0 ponto
méaximo desse grito por liberdade contra as classificacbes e as regras dos géneros
literarios se dara no Modernismo (AMORA, 1967, p.144).

O critico francés Brunetiere, por sua vez, estudou 0s géneros sob 0 Viés
evolucionista, comparando-0s a organismos Vvivos, N0 que concerne ao nascimento, ao
crescimento, a morte ou a transformacéo. Sua visdo é baseada nos modelos darwinistas
e positivistas, vigentes na sociedade da época, e concebia que 0s géneros, assim como
0s homens, estavam suscetiveis a evolucdo natural. Aguiar e Silva (1983) comenta as

ideias de Brunetiére da seguinte forma:

tal como algumas espécies bioldgicas desaparecem, vencidas por outras mais
fortes, e mais bem apetrechadas para resistirem aos acidentes da concorréncia
vital, assim alguns géneros literarios morreriam, dominados por outros mais
vigorosos. A tragédia cléssica teria sucumbido ante o drama romantico,
exatamente como, no dominio biol6gico, uma espécie enfraquecida sucumbe
perante uma espécie mais forte (BRUNETIERI apud AGUIAR E SILVA,
1983, p. 365).

Pode-se afirmar, dessa forma, que para Brunetiere os géneros tinham vida
propria. Entretanto, os géneros e suas espécies ndo evoluem, o que acontece € uma
palavra hoje ter um significado para determinado género literario e com a decorréncia
historica esta mesma palavra indicar outro género, como por exemplo, a palavra

tragédia que na Antiguidade designava uma espécie de teatro representando a vida do
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deus Baco e com o passar do tempo o género literario tragédia comegcou a ser
representado por episddios heroicos e catastroficos, distanciando-se da sua origem. Néao
foi 0 género que mudou ou evoluiu e sim a palavra que ganhou nova significagéo
(AMORA, 1967, p.154).

O critico francés peca na inconsisténcia de sua teoria e contra ela surge a
Estética de Benedetto Croce em que ha a “negagdo do conceito de género, em nome da
unidade e individualidade da arte ou da poesia”, sendo o género, para ele, “uma simples
designacdo externa, posterior a operacgdo intuitiva da criacdo e independente do préprio
processo critico criado apenas para comodidade didatica” (COUTINHO, 1976, p.20).

No ano de 1939 aconteceu o 11l Congresso Internacional de Histdria Literaria no
qual o principal assunto discutido foi a questdo dos géneros. As posturas assumidas
colocam-se contra o autoritarismo das regras neoclassicas assim como a total negacao
da existéncia dos géneros como na viséo radical de Croce. O que se discute na literatura

moderna, tal como foi debatido no Congresso de Lyon, sdo questdes como:

o0s géneros literarios sdo preexistentes as obras ou, ao contrario, abstracGes
extraidas de algumas obras-primas mais geralmente imitadas? Se sdo
preexistentes, terdo, todavia, influéncia direta sobre as obras, sobre os
autores, sobre a critica? Constituem um cddigo suscetivel de constranger a
liberdade do escritor? (MOISES, 1970, p.33).

Discute-se, ainda, a existéncia dos géneros na realidade objetiva, como se
formam, vivem e desaparecem 0s géneros e as espécies literarias, qual sua verdadeira
natureza (AMORA, 1967, p.145). Ndo se pretende, neste artigo, solucionar estas
questdes, mas assumir determinados pontos de vista, como o de Massaud Moises (1970,
p.35) que afirma que, por haver tanta discussdo sobre os géneros eles realmente existem,
caso contrario, ndo seriam objeto de tanto estudo e debate, mas eles existem como uma
“institui¢do” ¢ ndo como um animal, uma biblioteca, ou seja, algo concreto e visivel no
mundo.

Interessa também saber qual a verdadeira natureza dos géneros e de suas
espécies, uma vez gue, se considerarmos que na esséncia do género ele é formado por
um tipo de forma, e dentro desta forma hd um tipo de contetdo e um tipo de
composicao, entdo podemos afirmar que os géneros existem na realidade objetiva, pois
uma obra sempre se expressa a partir de um determinado género literario (AMORA,
1967, p.148).
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A literatura moderna estuda os géneros a partir dos elementos fundamentais
que compdem uma obra literéria citados acima: a forma, o conte(do e a composi¢do. A
forma € como determinada obra se expressa e pode ser escrita em prosa ou em verso. O
contetdo se divide entre psicoldgico, se a realidade que reflete é do mundo das ideias,
dos sentimentos e em fisico, se a realidade refletida ¢ a do mundo fisico. E a
composicao pode ser expositiva, representativa ou expositivo-representativa (AMORA,
1967, p.146). A juncdo destes elementos, portanto, compdem um determinado género
literario. Para exemplificar podemos pensar quanto ao género lirico: sua forma é em
verso, combinada a um contetdo psicol6gico e uma composicao expositiva. No entanto,
quando hd uma especificacdo, uma particularizacdo, dizemos que € uma espécie
literaria.

No exemplo acima, se demarcassemos o conteudo psicolégico como de
sentimentos tristes, teriamos a elegia, uma espéecie do género lirico (AMORA, 1967,
p.147). Outra visédo da classificacdo dos géneros literarios é a de Massaud Moisés
(1970, p.38) que adota para o estudo a existéncia de dois grandes géneros: a poesia e a
prosa. Dentro dos géneros ha as divisdes secundarias chamadas espécies, em que a
poesia divide-se em lirica e épica e estas espécies subdividem-se em formas. O soneto, 0
vilancete, a ode seriam algumas das formas da poesia lirica que compdem 0 género
poesia. O poema, a epopeia, 0 poemeto épico, sao formas de poesia épica que tambem
pertencem ao género literario poesia. J& a prosa possui trés formas primordiais: o conto,
a novela e o romance.

Essas formas literarias sdo definidas por Afranio Coutinho (1796, p.30),
como integrantes do género narrativo de ficcdo, ou seja, 0 autor usa o discurso indireto
para narrar uma estoria imaginada. Essa estOria, poréem, apesar de ser imaginada, deve
conter marcas que apontem experiéncias humanas, sendo esse 0 traco da
verossimilhanca. Neste sentido, distinguem-se da histéria e da biografia, por essas
serem baseadas em fatos reais, enquanto a ficcdo recria a realidade a partir da visdo que
0 autor possui do mundo gue o cerca, tendo, portanto, liberdade para produzir sua obra.
Para que se construa uma narrativa é necessario, basicamente, que se tenha algo a ser
contado (enredo), sobre algo ou alguém (personagens) que evoluem em um modo
particular de espaco e tempo (STALLONI, 2003, p.86).
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ROMANCE

Na Idade Média, a palavra “romance” ndo expressava uma forma literaria, mas
certo tipo de falar. A linguagem popular era conhecida como romanice loqui (falar
romanico). Desta forma, o romance passou a designar a lingua falada pelos povos que
eram dominados pelos romanos, e com 0 tempo, a expressao passou a caracterizar a
linguagem popular em oposi¢do a lingua erudita, rebuscada. Posteriormente, a palavra
romance acabou “rotulando obras literarias de cunho popular, folclorico. E, como estas
fossem de carater predominantemente imaginativo e fantasista, a expressdo prestava-se
ambiguamente para nomear narrativas em prosa e em verso” (MOISES, 1970, p.163).

A ascensao do romance aconteceu com 0 Romantismo no século XVIII, periodo
literario que refletiu as “desamarras” sociais ocorridas na sociedade moderna, vindo a
constituir uma literatura popular e determinando o surgimento da burguesia, uma nova
classe social. Desta forma, a epopeia, antes tida como a mais alta expresséo literaria e
cultivada pela nobreza, foi substituida pelo romance que passou a se valer de “tudo
quanto era forma e recurso de expressio literaria” (MOISES, 1970, p.164). Nesta
composicdo do romance, admitia-se o namoro da poesia com a prosa, uma vez que “o
romance assimilara sincreticamente diversos géneros literarios” (AGUIAR E SILVA,
1986, p. 682).

PROSA E POESIA: LACOS ESTREITOS

Os termos ‘poema’ e ‘poesia’ té€m sido utilizados, em muitas ocasides no
decorrer da historia, de maneira indistinta. A indistin¢do entre esses vocabulos ocorre
devido ao fato de “a palavra ‘poema’ ser empregada historica e universalmente para
designar o texto em que o fendmeno poético se realiza” (MOISES, 1977, p.40). Em
outras palavras, o vocabulo em questdo possui a mesma raiz do termo “poesia”,
originado no grego poiein (fazer). Defendeu-se, durante os anos, a ideia de que a
estrutura formal do poema, devido a metrificacdo, deveria conter poesia, 0 que ndo é
verdade. Sobre essa questdo é possivel reiterar dois pontos: primeiro, um poema pode
ou ndo conter poesia, dependendo da forma como o “eu” se coloca diante daquilo que
fala; e segundo, o poema ndo € a Unica estrutura formal que pode conter poesia. Se 0

“eu” se expressar no texto por intermédio “de palavras polivalentes, o poema contera
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poesia. Se ndo, o fendmeno poético estard ausente, apesar de toda a aparéncia em
contrario” (MOISES, 1977, p. 41).

Segundo Shelley (2008), é possivel que as partes de uma composi¢ao sejam
poé€ticas sem que necessariamente a composicao seja um poema. Desta forma, pode se
apreender que a poesia ndo contém uma forma fixa que a defina, sendo, entdo, possivel
para um poema assumir a forma de verso ou um poema em prosa exprimir poesia, assim
como um romance, um conto ou uma novela, também podem conter poesia, porque a
poesia ndo se define com o verso, mas com a esséncia daquilo que € dito. Quando um
texto narrativo utiliza a poesia como recurso de expressao poética, € possivel dizer que
esta se valendo da “prosa poética”, como quer Massaud Moisés (1977), sendo que essa

fuséo da poesia com a prosa resulta

no abandono do estilo periddico e da construgdo por grandes massas
arquiteturais bem equilibradas, para buscar em uma construgdo mais ‘afetiva’
gue racional os movimentos que correspondem a ebulicdo do ser interior
(dinamismo ou fluidez, lentas ondulagdes, ou rupturas subitas), ou efeitos
‘impressionistas’ — passando, assim, do universo do discurso [oratorio] para o
universo poético (BERNARD apud MOISES, 1977, p. 44).

A prosa poética, por sua vez, possui elementos tipicos da poesia (ritmo,
musicalidade e rimas) enraizados em seu discurso, mas também contém certa dilui¢éo
das “concretudes da prosa narrativa (personagem, enredo, etc.)” (MOISES, 1977, p. 44).
Isso ndo significa que a estrutura narrativa ndo exista, no entanto, todo o romance e sua
intriga estdo intimamente coesos com a poesia. Henri Bonnet (apud MOISES, 1977,
247) afirma que a ligacdo entre a poesia e a prosa € tao estrita que, ao se retirar um
trecho poético de uma prosa poética, desestrutura-se totalmente o romance, pois a
poesia esta intimamente ligada a intriga.

Neste sentido, da prosa entrelacada com a poesia, encontra-se 0 romance
lirico. Este ndo é um novo género literario, é apenas uma nova modalidade de romance
que surgiu na modernidade diante da sociedade fragmentada. Em um mundo repleto de
caos, desesperanca, medos e angustias, o ser humano se viu diante do abismo. Como
colocar, entdo, todas essas emocOes tdo profundas em palavras? Apenas a prosa nao
daria conta de dizer, assim como a poesia comum. H& coisas que s6 podem ser
sugeridas no encontro da poesia com a prosa.

Para Ralph Freedman (1972) o romance lirico ndo se define por ser uma

prosa refinada. O lirismo nessa modalidade hibrida assume uma significancia que nédo
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possui no verso, por exemplo, no romance lirico Lavoura Arcaica os conflitos internos e
a angustia vivenciada por André € algo tdo forte que ndo caberia apenas na narrativa ou
apenas no verso comum. A poesia lirica, desta forma, corre em socorro da prosa para
poder sugerir esses sentimentos da parte mais abissal do eu.

Enquanto no romance tradicional existe uma causalidade e uma
consecutividade do mundo narrado, a linguagem do romance lirico ndo revela novos
feitos que evoluem em um determinado espaco e tempo; h& a rememorizacdo de feitos
que ja existem. Desta forma, segundo Freedman, no romance lirico o mundo ndo é
concebido como um universo em que o ser humano exibe suas agfes em uma
progressdo temporal e sim, “como a visdo do poeta apresentada como um desenho”
(FREEDMAN, 1972, p. 21). Isto é possivel porque a poesia tem como tragos
caracteristicos justamente a ndo causalidade e a atemporalidade.

Ainda dentro desta modalidade hibrida e possivel encontrar diferentes niveis
de liricizagdo, existindo romances mais liricos que outros (FREEDMAN, 1972, p. 16).
Essas distingdes se devem as peculiaridades dos autores, variando conforme a

nacionalidade, a cultura, a época e as idiossincrasias dos escritores.

LAVOURA ARCAICA: ROMANCE LIRICO

Nesse viés da prosa invadida pela poesia, encontra-se o romance lirico
Lavoura Arcaica, de Raduan Nassar, em que o fendmeno poético, mais especificamente
o lirico, aparece explicitamente em unissono com a prosa. Por se tratar de um romance
lirico é possivel detectar inUmeros recursos proprios da poesia espraiados na narrativa,
como metéaforas, rimas, prosopopeias, comparagdes e outros.

A musicalidade é uma das caracteristicas inerentes a esse tipo de texto
poético e ela esta intimamente ligada ao ritmo, & métrica e as rimas. E possivel perceber
no trecho abaixo a musicalidade presente para expressar 0s sentimentos, 0 uso de rimas
internas e o uso de metaforas, uma vez que “na impossibilidade de explicitar o recheio
de sua interioridade, mas diligenciando ndo perdé-lo ou destrui-lo, o poeta langa méo do
subterfligio da metafora” (MOISES, 1970, p. 65).

Os olhos no teto, a nudez dentro do quarto; réseo, azul ou violaceo, o quarto
é inviolavel; o quarto é individual, € um mundo, quarto catedral, onde nos
intervalos da angustia, se colhe, de um éaspero caule, na palma da méo, a rosa
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branca do desespero, pois entre os objetos que o quarto consagra estdo
primeiro os objetos do corpo (NASSAR, 1989, p. 9).

No fragmento, é possivel observar o uso do recurso da metafora, sendo que
as palavras ndo estio em seu sentido literal. E que no texto literéario, a funcgéo referencial
da linguagem cede lugar para a funcdo poética, onde reina a conotacdo. A metéafora da-
se em torno de uma comparagdo explicita ou implicita criando um novo sentido
(MOISES, 1977), desta forma, em “o quarto ¢ individual, ¢ um mundo, quarto catedral”
poder-se-ia fazer a seguinte comparagdo: “o quarto ¢ como um mundo”. Os termos
“quarto” e “mundo” carregam aqui uma similitude latente. O primeiro esta no sentido
denotativo, enquanto o segundo possui varios sentidos, estando, portanto, no sentido
conotativo. A palavra “mundo”, neste trecho, ndo significa o universo ou o globo
terrestre, esta ligado ao universo proprio criado por André, o narrador-personagem, ao
seu espaco individual em que é possivel viver toda a sua intimidade e a sua
individualidade. Ainda neste trecho, os termos “dspero caule” e “rosa branca” também
estdo com seus sentidos alterados, significando o 6rgdo sexual de André e o esperma
produzido no ato de masturbacéo, respectivamente.

Sendo um romance lirico, a poesia que mareja na obra é de carater
extremamente lirico. O lirismo tem como principal marca a subjetividade do “eu” que
fala, caracterizando como contetudo principal “a maneira como a alma, com seus juizos
subjetivos, alegrias e admiracdes, dores ¢ sensagdes, toma consciéncia de si mesma”
sendo que “o que interessa antes de tudo ¢ a expressdo da subjetividade como tal, das
disposi¢oes da alma e dos sentimentos, € ndo de um objeto exterior” (HEGEL apud
MOISES, 1970, p.61). Nota-se no trecho que se segue do romance de Raduan Nassar, as

marcas tipicas do lirismo:

‘¢ 0 meu delirio Pedro’ eu disse numa onda morna, ‘¢ 0 meu delirio’, eu
tornei a dizer, me ocorrendo que eu ja pudesse estar em comunhdo com a
saliva oleosa desse verbo, mas eram na verdade sé as primeiras ressonancias
do meu sangue tinto que eu sentia salso e grosso, refluindo na cabeca, e
intumescendo ali a flor antes inerme, e fazendo naquele amontoado de
vermes, despojada de galdes, a almofada sacra pra’eu deitar meu
pensamento: s6 eu sabia naquele instante de espumas em que ondas eu
préprio navegava, s6 eu sabia que vertigem de sal me fazia oscilar
(NASSAR, 1989, p. 13).

A citacdo contém um tom emocional e confessional, em que o “eu” expoe

suas emogdes. O mundo é visto e descrito a partir de sua propria visdo, totalmente
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subjetiva, pessoal, 0 que corrobora para a universalidade do texto. Os conteidos que 0
narrador-personagem André - ou mesmo eu lirico - carrega em sua alma séo téo fortes e
confusos que ele ndo consegue expressar todo seu conflito interno atraves de simples
palavras, sendo, portanto, necessaria a poesia para conseguir revelar a profundidade do
seu ser. E mais do que a poesia comum, € somente com a poesia lirica que ele consegue
sugerir a tensdo e a luta de sua existéncia. Como bem sintetiza Massaud Moisés, “os
sentimentos por vezes sdo téo fortes e dificeis de serem expressos somente por palavras
comuns. E ai que a poesia corre em socorro do ser, facilitando a expressdo das emogoes
humanas indiziveis por meras palavras” (MOISES, 1970, p. 65).

No quarto capitulo de Lavoura Arcaica € possivel perceber a necessidade da
poesia lirica na narrativa. Neste capitulo ha uma sugestdo de que o narrador-personagem

realizou um ato sexual com uma cabra enquanto estava longe das terras de seu pai.

[...] mas ndo era uma cabra lasciva, era uma cabra de menino, um contorno
de tetas gordas e intumescidas, expondo com seus trejeitos as partes escuras
mais pudendas [...] me nomeei seu pastor lirico, dei-lhe colares de flores,
enrolei no seu pescogo longos metros de cip6-de-sdo-caetano, com seus
frutos berrantes e pendentes como se fossem sinos; Shuda, paciente, mais
generosa, quando uma haste tdmida, misteriosa e ldbrica, buscava no
intercurso o concurso do seu corpo (NASSAR, 1985, p. 20-21).

Vindo de uma familia tradicional, pautada no modelo patriarcal e que possui
uma religiosidade, André, para ndo se sentir sujo e para aliviar sua angustia, atenua sua
narracdo com o lirismo. Se o trecho ndo encerrasse a poesia lirica junto a prosa, seria
uma cena totalmente grotesca.

A linguagem literaria possui marcas proprias, devido a necessidade de se
diferir da linguagem cotidiana. E a partir do jogo com os significantes e significados, ou
seja, pelo uso proprio que faz da linguagem, que o artista constréi uma obra de arte. A
lingua literaria, conhecida como codigo retorico, possui como especificidade a
comunicacdo com ambiguidade que, no entanto, é tida como um vicio de linguagem na
lingua comum, como é o caso do pleonasmo. Os enunciados do texto literario, de fato,
ndo possuem um sentido preciso, abrindo-se para diferentes interpretacdes, pois
possuem como marca o significante bem definido em detrimento do significado

confuso, sendo rico em significacdes (LEFEBVE, 1980).
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O romance Lavoura Arcaica, por ser considerado um romance lirico,
apresenta em seu discurso marcas da linguagem narrativa e poética. Uma ndo anula a
outra, mas juntas constroem a obra literaria. No romance, é possivel encontrar varios

recursos proprios da poesia, como a aliteracao:

ndo se constranja, meu irmdo, encontre logo a voz solene que vocé procura,
uma voz potente de reprimenda, pergunte sem demora 0 que acontece
comigo desde sempre, componha gestos, me desconforme depressa a cara,
me quebre contra os olhos a velha louga I4 de casa (NASSAR, 1989, p. 17,
grifos da autora).

Os sons [k, p, d, t] sdo realizados pela repeticdo das consoantes oclusivas (c,
p, d, t). A ocorréncia de muitas oclusivas no trecho corrobora ao sentido que se
pretende: um conflito entre André e seu irmdo, Pedro, que representa a figura austera da
familia, porque as oclusdes dos sons de tais fonemas sugerem dificuldades, problemas
enfrentados pelas personagens.

Outro recurso usado por Raduan Nassar sdo as rimas internas que s&o sons
semelhantes no interior das frases e ddo um grande efeito musical e ritmico: “buscava
no intercurso o concurso do seu corpo” (NASSAR, 1989, p.21); “ela vivia dentro de um
quadro de estacas bem plantadas” (NASSAR, 1989, p.19); “deitei meus olhos no chao,
mas meus olhos pouco apreenderam sequer perderam a imobilidade ante o voo fugaz
dos cilios” (NASSAR, 1989, p.10); nas falas do pai, Iohana, também se encontram
rimas “ninguém em nossa casa ha de cruzar os bracos quando existe a parede para
erguer, ninguém ainda em nossa casa ha de cruzar os bracos quando existe o irmao para
socorrer;” (NASSAR, 1989, p.58).

Momentos antes de André abandonar a fazenda de seu pai, ele vai ao
encontro de sua méde para se despedir, mas ndo consegue dizer uma Unica palavra. Ao

relembrar a cena e contar ao seu irmao, tem-se uma das passagens mais liricas da obra:

claro que eu poderia dizer muitas coisas pra mae, mas achei inatil dizer
qualquer coisa, ndo faz sentido eu pensei, largar nestas pobres maos cobertas
de farinha a haste de um cravo exasperado, ndo faz sentido, eu pensei duas
vezes, manchar seu avental, cortar o corddo esquartejando um sol sanguineo
de meio-dia, ndo faz sentido, eu pensei trés vezes, rasgar lengdis e pétalas,
queimar cabelos e outras folhas, encher minha boca drasticamente construida
com cinzas devassadas da familia, por isso em vez de dizer a senhora ndo me
conhece, achei melhor sem me desviar do traco de calcrio, mesmo sem
agua, de boca seca e salgada, achei melhor me guardar trancado diante dela
(NASSAR, 1989, p. 67).
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Nesse trecho a quebra da relagdo materna torna-se clara e hd o uso da
metafora para expressar a separacdo dolorosa da mae com o filho, uma relacdo que
antes era téo forte € cortada a ponto do narrador-personagem dizer que a propria mulher
que o0 gerou em seu ventre ndo o conhece, devido ao forte conflito interno em que ele
esta vivendo. E a metafora continua: “mas tudo o que pude ouvir, sem que ela dissesse
nada, foram as trincas na louga antiga do seu ventre, ouvi de seus olhos um dilacerado
grito de mde no parto, senti seu fruto secando com meu halito quente” (NASSAR, 1989,
p. 68). O fruto secando é André partindo: a sensibilidade da mée pressentia a partida do
seu fruto.

A comparacao, outra figura de linguagem tipica da poesia e que esta ligada
a metafora, também ¢é usada na obra: “Meus olhos depois viram a maganeta que girava,
mas ela em movimento se esquecia na retina como um objeto sem vida, um som sem
vibragao, ou um sopro no escuro” (NASSAR, 1989, p. 10).

A figura de linguagem denominada ‘prosopopeia’ também € encontrada em
Lavoura Arcaica, como nesse trecho em que o tempo é personificado, ou seja,
atribuem-se caracteristicas humanas ao tempo: “O tempo, o tempo ¢é versatil, o tempo
faz diabruras, o tempo brincava comigo, 0 tempo Se espreguicava provocadoramente,
era um tempo so de esperas, me guardando na casa velha por dias inteiros;” (NASSAR,
1989, p. 95).

O narrador-personagem, André, vive em uma angustia exacerbada,
repetindo ao longo da obra que € diferente dos demais membros da familia, que pesa
sobre ele o estigma de ser o filho arredio, o eterno convalescente, o fruto diferente:
“estou cansado. quero fazer parte e estar com todos, eu o filho arredio, o eterno
convalescente, o filho sobre o qual pesa na familia a suspeita de ser um fruto diferente”
(NASSAR, 1989, p. 126). Esses sentimentos sdo levados as ultimas consequéncias
quando € rejeitado por sua irma Ana e resolve deixar as fronteiras da fazenda de seu pai.
André nao encontra seu lugar desejado na familia e expressa isso quando diz que queria
seu lugar na mesa da familia. O que ele desejava ndo era um espaco préprio na mesa, e
sim, simbolicamente significa que André almejava participar das decisdes familiares, ter
voz, e ndo ter sua identidade apagada diante dos outros membros familiares. Andre,
desta forma, nega-se a apagar as marcas de sua individualidade ante a grandeza maior

que ¢ a familia, como pregava seu pai lohdna nos sermdes em volta da mesa: “humilde,
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0 homem abandona sua individualidade para fazer parte de uma unidade maior, que € de
onde retira sua grandeza; sé através da familia é que cada um em casa ha de aumentar
sua existéncia” (NASSAR, 1989, p. 148).

Todos os sentimentos, emocOes e pensamentos que André carrega em seu
interior sdo tdo intensos e confusos que simples palavras ndo conseguem expressar essa
parte abissal do seu ser. A poesia, portanto, e mais ainda, a poesia lirica, é necessaria
para conseguir revelar a profundidade do seu ser, tendo como tarefa a “traducdo do
indizivel” (STALLONI, 2003, p.170). E por esse motivo que as falas do narrador-
personagem sdo as que mais contém lirismo e, a partir da exposicao dos fatos do enredo,
0s elementos narrativos (narrador, tempo, espacgo) sdo liricizados. 1sso se deve pelo
romance ter como foco narrativo a primeira pessoa. O narrador-personagem nao é
confiavel, pois coloca os fatos narrados a partir da sua visdo subjetiva, ainda que haja
uma distancia temporal consideravel entre os fatos narrados e 0 momento do relato. A
carga emotiva que André coloca na narrativa por meio da poesia faz com que o leitor se
compadeca de seu mundo em desconstrucdo, no entanto, ndo ha provas de que os fatos
narrados correspondam a realidade ou de que sejam apenas construcdes de sua
imaginacdo, impressdes de algo que tenha acontecido ao seu redor.

O romance, desta forma, ndo é um retrato fiel da realidade e sim uma viséo
subjetiva, pessoal do mundo em que o narrador-personagem esta inserido (MOISES,
1970). Ao tentar descrever os conteudos de sua alma, a poesia se faz necessaria: 0s
recursos poéticos como a metafora, a comparacdo, a personificacdo e outros, é a forma

encontrada para sugerir a angustia de sua interioridade.

CONSIDERACOES FINAIS

Os caminhos para a analise de Lavoura Arcaica nao se esgotam com esse artigo.
Uma relacdo com a psicanalise se faz profundamente frutifera ao entender a angustia
que André carrega em sua interioridade e ultrapassa, no entanto, os limites que se
pretendeu seguir: mostrar as marcas que compdem essa obra a ponto de classifica-la
como romance lirico.

O que se pode apreender a partir deste estudo é que 0s géneros ndo possuem uma
rigidez como se supunha, sendo possivel o entrelacamento da prosa com a poesia,
surgindo, desta forma, novas formas literarias: a prosa poética e o romance lirico. Pode-

se afirmar, ainda, que a necessidade do lirismo da-se pelo conteddo expresso pela obra,
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de caréater totalmente subjetivo. E somente por meio da poesia, e poesia lirica, que as
angustias humanas conseguem ser sugeridas e espraiadas no discurso.

A linguagem poetizada, presente em Lavoura Arcaica, atesta que, em um
determinado momento, a prosa deixou-se seduzir pela poesia e o lirismo tomou conta do
romance. Desse modo, e a partir da valorizacdo da producdo literaria como expressao
individual, delineia-se uma verdadeira revolugdo no conceito de poesia: a poesia nao

depende do verso, mas esta na esséncia daquilo que é dito.
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CONCEICAO EVARISTO: POS-COLONIALIDADE, VIDA URBANA
E EXCLUSAO SOCIAL

Marcia Maria Oliveira Silva®°

Resumo

O presente trabalho tem como objetivo analisar o romance Poncié Vicéncio (2003), da
autora afro-brasileira Conceicdo Evaristo, buscando compreender o processo de
desenvolvimento da identidade da protagonista a partir de sua mudanca para a cidade
grande. Procuramos revelar que o entendimento da vida urbana pelos olhos de Poncia
passa pela reflexdo sobre a condicdo social e cultural da personagem e dos que estdo ao
seu redor, envolvendo também questbes relacionadas a memoria.

Palavras-chave: Cidade. Identidade. Memodria.

Abstract

This study aims to analyze the novel Poncia Vicéncio (2003), written by the
afrobrazilian author Conceicdo Evaristo, seeking to understand the process of identity
development of the protagonist from his move to the big city. We seek to prove that the
urdestanding of urban life through the eyes of Poncia passes through reflection on the
social and cultural condition of the character and those who are around her, this
reflection involves issues related to memory.

Keywords: City. Identity. Memory.

INTRODUCAO

A escrita literaria feminina passou muito tempo sem obter destaque, nem
pelo pablico leitor nem pelos estudiosos da area. Aqui no Brasil, assim como em muitos
lugares, esse fato se deve pelo ‘esquecimento’ de que os textos literarios de autoria
feminina sempre carregaram, e nao por causa da quantidade de mulheres letradas no
pais. Bonnici alerta que ¢ “importante notar que a maneira pela qual as mulheres sao
forcadas a assumir papéis fixos e predeterminados como personagens de ficcao ajuda os
leitores a analisarem o quanto esses esteredtipos limitam as mulheres na vida real.”
(2007, p. 79). Vivemos nesse inicio de século o reconhecimento da necessidade de um
resgate da obra de diversas autoras que podem desconstruir muitos dos estereotipos
desenvolvidos ao longo de séculos de escrita masculinizada; nesse cenéario, a obra da
escritora brasileira Conceicdo Evaristo aparece como potencial de analise que engloba
inimeros aspectos, desde as questdes relacionadas ao estilo da escritora como também

em relacdo a maneira como a narrativa exemplifica a realidade social do pais em
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contextos e situacbes especificos, com personagens detentoras de trajetérias bem
especificas até entdo esquecidas pela Historia®.

A literatura pés-colonial tem demonstrado a importante contribuicdo de
povos que viveram a experiéncia da colonizagdo e que passaram a lutar contra a
subalternidade desse sistema. Segundo Spivak (2010), a mulher é duplamente
subalterna, porque € duplamente marginalizada. No Brasil algumas escritoras tém
quebrado o siléncio e tém tomado para si mesmas o direito a fala; entre elas destacamos
Conceicéo Evaristo. Elogiada por sua producéo diversificada, que vai de poemas, contos
e romances, Evaristo apresenta personagens excluidos socialmente (favelados,
prostitutas, mendigos), dando-lhes espaco e afastando-os dos esteredtipos socialmente
construidos e aceitos muitas vezes como naturais. A importancia em lutar contra o
mutismo tem a ver com a fungdo do siléncio para a manutengdo da opressdo, afinal “o
siléncio se constitui na mais poderosa e eficiente forma de opressdo, porque a
linguagem lhe permitiria o acesso a revolta e a libertacdo” (FIGUEIREDO, 2013, p. 87);
é pela forca na linguagem que os textos de Conceigdo Evaristo pautam-se e revelam o
desejo da escritora brasileira em refletir a realidade vivenciada por ela e sua familia.

Este trabalho surge com o objetivo principal de analisar o romance Poncia
Vivéncio (2003), buscando compreender a maneira como a protagonista Poncia
desenvolve sua identidade a partir do processo de migracdo. A mudanca para a cidade
grande gera grandes expectativas, mas também causa grandes decepcdes. Dessa forma,
a vida urbana relatada no romance trata principalmente de exclusdo social e de uma
busca por autoconhecimento que se faz presente através da evocacdo do passado pela
memoria, bem como de um desejo intrinseco em ‘voltar para casa’ e ‘resgatar as
origens’ (traduzido na saudade que Poncia sentia em mexer com o barro). A trajetoria
de Poncia fundamenta-se principalmente pela condi¢do diasporica que ela experimenta
(mudanca do espaco rural para o urbano). Utilizando como arcabouco tedrico autores
como Stuart Hall, Gayatri Spivak, Roland Walter, Aleida Assmann, Euridice
Figueiredo, entre outros, procuramos entender a visdo que a protagonista Poncia
desenvolve em relacdo a cidade e como a vivéncia em um ambiente urbano
marginalizado (favela) e em um relacionamento fadado ao fracasso (gracas a um marido

violento) vai confirmar uma vida dificil de sonhos apagados pela discriminacéo e pela

81 A Histéria Oficial sempre silencia diversas outras historias, silenciando também aqueles sujeitos
marginalizados. A partir da perspectiva de a histéria ser escrita pelos vencedores é que Spivak (2010) fala
sobre a necessidade de o subalterno tomar para si a fala, fazendo-se ouvir e inserindo-se de forma atuante
no meio social.
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marginalizacdo da personagem. O entendimento da vida urbana pelos olhos de Poncia
passa, necessariamente, pela reflexdo sobre a condicdo social e cultural da personagem e
envolve ainda questdes relacionadas & memoria e identidade.

“Quijano insiste no fato de que, na América Latina, o ‘periodo colonial’ ndo
deveria ser confundido com ‘colonialidade’, ¢ de que a constru¢do de nacgdes que a
seguiu no decorrer do século 19 (...) ndo pode ser compreendida sem se pensar na
colonialidade do poder” (MIGNOLO, 2003, p. 83-84); essa colonialidade refere-se a
continuidade das formas de poder mesmo depois do periodo de colonizagdo e indica que
existe uma estrutura muito mais forte de hierarquizacdo que se perpetua na mente dos
individuos. O romance Poncia Vicéncio torna possivel compreender como as marcas do
colonialismo se perpetuam nas relagdes humanas entre diversas camadas da populacéo
brasileira, bem como as nuances sobre a opressdo feminina nos &mbitos pessoal (familia
e casamento) e social (trabalho). A fronteirizacdo diasporica também é abordada com
grande sensibilidade e revela-se ndo apenas pelo processo de deslocamento fisico e
geogréafico, mas também por uma espécie de deslocamento psicoldgico que €
responsavel pelo estabelecimento de um entre-lugar, pautado por conflito constante e

um sentimento de perda identitaria.

PONCIA VICENCIO E A RELEITURA DE UM PASSADO ESCRAVOCRATA:
A REALIDADE SOCIAL E AS DIVERSAS INSTANCIAS DA VIOLENCIA
EPISTEMICA

O romance Poncia Vicéncio foi o primeiro romance de Conceicao Evaristo a
ser lancado (2003) e apresenta uma narrativa em 32 pessoa, transparecendo o desejo de
dar voz a uma personagem marginalizada, utilizando para isso sua historia de vida e sua
arte. Através do imbricamento entre passado e presente, € possivel compreender a
trajetoria de Poncia, suas escolhas e suas decepgdes. Segundo Araujo, “Poncié Vicéncio
consolida a voz das escritoras afro-brasileiras na tradicdo literaria do pais,
materializando também uma narrativa marcada por um sujeito étnico e feminino que
retoma a histOria, através da memoria e do testemunho, e se torna perene na ficgcdo
brasileira” (2007, p. 42). Através desse romance, Evaristo vai contra o que Spivak
(2010) chamou de subalternidade feminina, que nada mais é do que uma dupla
subalternidade (por ser colonizada e por ser mulher), e luta para demonstrar que Poncia

possui forca; é a forca que vem da arte do barro e tudo o que ela representa no que diz
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respeito as origens da protagonista e em sua relacdo com a terra (no sentido real e no
sentido metaférico do termo).

Uma das questdes que chama nossa aten¢cdo no romance é a maneira como
as raizes escravocratas sdo abordadas, demostrando claramente a for¢a de um passado
opressor que é encoberto por uma falsa liberdade. Sobre a questdo da escravidao, Bosi

afirma que:

a alternativa para o escravo ndo era, em principio, a passagem para um
regime assalariado, mas a fuga para os quilombos. Lei, trabalho e opressdo
séo correlatos sob o escravismo colonial (...). De qualquer modo, ser negro
livre era sempre sinbnimo de dependéncia (1999, p. 24).

O mesmo cenario de opressdo continua se fazendo presente, embora esteja
disfarcado. A escraviddo — assim como a propria colonizacdo — ndo acabou por
completo, resquicios ddo conta de eternizar a condicéo inferiorizante/inferiorizadora do
povo negro no Brasil. Para Homi Bhabha (1998), o discurso colonial visa justificar sua
conquista e estabelecer sistemas de administracdo a fim de legitimar a dominacéo de
povos julgados inferiores ou selvagens. A escraviddo faz parte deste sistema e deste
discurso.

Pensando na narrativa, por exemplo, podemos considerar que o V6 Vicéncio
é uma figura-simbolo desse sujeito colonial: tdo desenganado por sua condi¢do, mata a
mulher e tenta matar a si mesmo porque ndo vé alternativa para fugir da vida de
escravo. Ele é impedido de matar-se e tem que conviver pelo resto da vida coma dor e a
vergonha, representadas pela méao decepada que ele tanto tenta esconder. Seu préprio
filho nutre um sentimento de 6dio pela morte da mae, e, mesmo entendendo que o pai
ndo estava em seu juizo perfeito, pergunta-lhe varias vezes sobre o que aconteceu,
ferindo ainda mais o velho ja tdo sofrido.

A personagem Poncia tem ciéncia de que o passado escravocrata que ela e

toda sua familia carrega é muito forte, ela sabe que esse passado continua presente nas

%2 \ale lembrar que. apesar da Lei Aurea, de 13 de maio de 1888, abolir a escravidao do Brasil (depois de
uma série de leis, entre elas a Lei do Ventre Livre e a Lei dos Sexagenarios), a liberdade juridica ndo
modificou por completo a realidade dos negros no Brasil. A maioria deles ndo tinha moradia nem contava
com condicBes econdmicas ou nenhum tipo de assisténcia social do Estado. A escraviddo acabara, mas
ndo lhes era dado o direito de possuir um trabalho, e o preconceito e a discriminacéo racial continuavam
imperando nas relagBes entre negros e brancos. Depois de décadas, a situacdo para muitos negros
descendentes de escravos ndo é diferente, e Poncid Vivéncio demonstra isso claramente, em especial no
ambiente da fazenda.
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relagdes diarias, principalmente no trabalho. A familia de Poncia permanecia como

propriedade de seu patrdo:

Poncia Vicéncio sabia que o sobrenome dela tinha vindo antes do avé de seu
avo (...). O pai, a mae, todos continuavam Vicéncio. Na assinatura dela, a
reminiscéncia do poderio do senhor, de um tal coronel Vicéncio. O tempo
passou deixando a marca daqueles que se fizeram donos das terras e do
homem. (EVARISTO, 2003, p. 29)

O fato de todas as pessoas da fazenda terem o sobrenome do coronel
comprova como aquelas pessoas eram tratadas como propriedades dele. Ainda que a
escravidao ja ndo mais existisse oficialmente, todos eles continuavam sendo tratados
como tal. Se “poder ndo ¢ simples consequéncia de uma subordinagdo imposta,
consentida ou negociada, e sim o resultado de fluxos de poténcias diferentes atuantes
nos mecanismos sociais” (SODRE, 2000, p. 60), a familia de Poncia, assim como tantos
outros individuos e familias, vivia a partir das multiplas formas de subordinacdo que o
poder estabelece no inconsciente das pessoas. O proprio pai de Poncia, que ja nascera
como negro livre, é tratado pelo filho do coronel como uma marionete, um brinquedo
para satisfazer suas vontades e curiosidades (tendo inclusive de beber a urina do
sinhozinho numa brincadeira), por mais que ele sofra com isso ele continua naquela
vida porgue parece que nao ha nada além disso.

No trecho “O pai de Poncia sabia ler todas as letras do alfabeto. Sabia de cor
e salteado. Em qualquer lugar que visse as letras, as reconhecia. Ndo conseguia, porém,
formar as silabas e muito menos as palavras. Aprendera ler as letras numa brincadeira
com o sinh6-mogo” (idem, p. 17), percebemos que, para o sinh6-moco, ndo era
adequado que o0 menino aprendesse a ler e escrever, isso seria uma perda de tempo
porque ndo era para isso que ele servia. Aqui existe a comprovacdo de que ha uma
necessidade de perpetuar o contexto que separa os seres ‘superiores’ dos ‘inferiores’.
Se, como afirma Roland Walter, “o processo da colonizacdo e dominacdo leva a
fragmentacdo e alienacdo das pessoas” (2010, p. 6) podemos dizer que o processo de
escraviddo, sendo um desmembramento da colonizacdo, funciona como um sistema
ainda maior e mais ostensivo de fragmentacdo e alienacdo; prova disso é que 0s
trabalhadores da fazenda continuam vivendo o ciclo escravocrata.

Para Sodre, “No Brasil, tem permanecido intacta, em suas linhas gerais, a

organizacdo social da cultura oriunda do sistema discriminatério da sociedade
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escravagista do passado” (2000, p. 86), ha, portanto, uma necessidade em
desvencilhamento desse sistema. Quando Poncié resolve, de uma hora para outra, mudar
de cidade/realidade, ela busca romper com esse sistema escravagista; apesar de sua
deciséo ndo ser compreendida por todos ela sabe que necessita fazer algo para modificar
sua histdria. O ato de mudar-se traduz o desejo da protagonista em ndo mais repetir a
historia de tantas geracdes de escravos livres.

A mudanca de Poncia para a cidade grande revela uma busca por ruptura e
libertacdo. Entretanto, com o passar do tempo, a protagonista percebera que a realidade

social esta permeada pela violéncia em todas as instancias, em todos 0s contextos:

Mulheres subalternizadas, discriminadas em razdo da etnia, da classe social,
do género, elas sofrem todo tipo de desprezo da sociedade, mas resistem (...).
Forcadas a viver numa sociedade que as ignora ou descarta, elas ndo
conseguem se inserir de maneira adequada, tornam-se migrantes, tentando
sobreviver, em condicdes miseraveis, nos guetos urbanos (FIGUEIREDO,
2013, p. 157-158)

E interessante notar que a violéncia sofrida pela protagonista aparecera em
muitas situacOes, desde a experiéncia relacionada a vida na favela como também na
propria relacdo entre os géneros (na relagdo marido e mulher). Poncid demonstra-se
ciente que a realidade em que ela vive ¢ degradante: “Poncid Vicéncio deitou-Se na
cama imunda ao lado do homem e de barriga para cima ficou com o olhar encontrando o
nada. Veio-lhe a imagem de porcos no chiqueiro que comem e dormem para serem
sacrificados um dia. Seria isto vida, meu Deus?” (EVARISTO, 2003, p. 33). E por essa
razdo, pela compreensdo de sua realidade, que Poncid passa a viver numa espécie de
limbo emocional, ndo se interessa por nada, ndo reage a nada — nem mesmo as surras do
marido. O Gnico momento em gque uma faisca de vida surge na personagem € quando ela
lembra do barro®.

Para Figueiredo, “como outras escritoras negras, Concei¢cdo sublinha,
através da intriga, que seus personagens sdo pobres e negros. O ser negro faz diferenca
na pobreza porque a vincula a uma Historia: a escraviddo, a marginalizagdo, o racismo”
(2013, p. 162); nesse quadro histérico, independentemente de onde se v, os problemas
sociais permanecem, em maior ou menor grau. Luandi, irmdo de Poncia, tambem

resolve abandonar o campo e ‘tentar a vida na cidade grande’, atitude explicada pela

% Falaremos adiante da importancia da memoria para a constituicdo da narrativa. Em Poncia Vicéncio, a
memodria € tratada como resgate, salvagdo.
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ideia do rapaz de obter oportunidades para melhorar de vida: “Luandi pensou na figura
de VO Vicéncio, mas, aliviado estava, pois acreditava que o tempo da escravidao ja
tinha passado. Existia sofrimento s6 na roca. Na cidade todos eram iguais.”
(EVARISTO, 2003, p. 73). Luandi sai de casa em busca de noticias da irmd, mas vai
com a certeza de que podera transformar sua vida, apesar de, em um primeiro momento,
se perguntar “Para que eu vim para a cidade?”, ao que ele mesmo responde “Achar
minha irm4, juntar dinheiro e ficar rico. E, ele havia de ficar rico. Diziam que na cidade
as pessoas trabalham muito, mas ficam ricas. E de trabalho Luandi nao tinha medo”
(idem, p. 69). Quando ele desce na estagdo do trem e vé& um soldado negro, confirma
para si a ideia de que seria possivel para ele, também negro, ocupar um posto de
respeito na sociedade.

Este pensamento reflete a mesma visdo ingénua de Poncia, pois ela também
acreditava que sabendo ler e escrever, sendo trabalhadora e esforgada, seria capaz de
construir uma vida completamente diferente para ela propria e para toda sua familia. A
ideia de que a vida na cidade € muita dura, mas que oferece mais oportunidades faz com
que milhares de pessoas mudem de um local para outro, seja dentro de um mesmo pais,
como o Brasil, seja de um pais para outro. A diferenca entre Poncia e Luandi é que o
irmao terd mais ‘sorte’ que a irma, pois apesar de sofrer muito com a morte da amada
(uma prostituta que fora assassinada pelo cafetdo) e mesmo sentindo saudades da mée e
da irma Luandi, encontra seu espaco; ele percorre a direcdo que escolhera e, gracas ao
soldado Nestor, tem um lugar na delegacia. Nos desencantos e desencontros da vida
urbana, Poncia perde-se completamente num lugar que oferece, a0 mesmo tempo,

ilusBes e restricdes, esperancas e sofrimentos.

O MOVIMENTO DIASPORICO: DESLOCAMENTO, ADAPTACAO E
IDENTIDADE

Se entendermos a identidade enquanto fruto de negociacdo constante
(POLLAK, 1992), perceberemos o quanto fatores como o lugar de origem e as relacdes
sociais (principalmente a relacdo familiar) tém uma contribuicdo enorme para o
desenvolvimento da identidade do individuo. A vida de Poncia sofre uma reviravolta
quando ela decide ir para a cidade grande. Na medida em que a narrativa progride,
vemos a real face do movimento diasporico: “Poncid havia tecido uma rede de sonhos e

agora via um por um dos fios dessa rede destecer e tudo se tornar um grande buraco, um
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grande vazio.” (EVARISTO, 2003, p. 26). A identidade da personagem se desenvolve a
partir do movimento diasporico e ja que as identidades diasporicas ndo sdo fixas nem
homogéneas, mas revelam-se em constante mudanca e fluidez (HUA, 2005), o fato de
Poncia passar por todos os sofrimentos sozinha faz com que ela perca suas forgas e
esperancas, ela ndo estava preparada para as experiéncias conflitivas que passaram a
fazer parte de sua vivéncia na cidade. O que era expectativa por uma vida melhor
transforma-se em pesadelo e sofrimento, o desejo de afastar-se daquela violéncia
epistémica nas relagdes sociais vivenciadas na fazenda do ‘sinhdzinho’ da lugar a um
vazio que toma conta do préprio ser-Poncia.

O movimento diasporico revela-se como uma nova forma de deslocamento
bastante comum na contemporaneidade e com caracteristicas bem proprias, no entanto
ele exige do sujeito uma adaptacdo a nova realidade que se mostra lenta e dolorosa. Se
“a diaspora € um espaco em que se cria novas etnicidades” (HALL, 1996, p. 72) e as
identidades de diaspora sdo formadas por transformacdes e diferenca, estando sempre
(re)produzindo-se novas (HALL, 2003), é verdadeiro afirmar que a protagonista do
romance analisado necessita adotar uma nova postura frente as dificuldades enfrentadas
por ela em sua nova vida. Aparentemente é o0 passado que ndo permite que Poncia se
entregue a loucura de uma vez por todas; no fim das contas ela compreende que “A vida
escrava continuava até os dias de hoje. Sim ela era escrava também. Escrava de uma
condicao de vida que se repetia.” (EVARISTO, 2003, p. 83). A esséncia da didspora nao

deixa de ser, de certa forma, uma ilusdo de uma vida melhor. Segundo Walter:

A marca do senhor, portanto, apaga as raizes familiares e étnicas de Poncia,
transformando sua existéncia numa néo-existéncia dentro de um processo
historico de subalternizacdo que continua escrevendo novos capitulos sem
fim. O romance, portanto, denuncia uma sistema altamente discriminador que

faz dos negros ‘donos da miséria, da fome, do sofrimento, da revolta suicida
(2009, p. 78)

A ‘marca do senhor’ ndo so diz respeito a figura do senhor da fazenda, tdo
conhecida por Poncia e, antes, por seu pai e seu avd, esta marca também esta presente
nas experiéncias na cidade. Seja na convivéncia de Poncia com as patroas, seja na
relacdo com o marido, essa marca de colonialidade queima a personagem. E ndo € a toa

que o unico lugar onde é possivel ter uma moradia — um pequeno barraco — seja a

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571



104

favela®*; nesse sistema discriminador de negros, a favela é o espaco natural daqueles a
quem so se destina a exploracdo e a miséria.

Nessa nova-velha realidade de exclusdo, Poncié perde as esperangas de um
futuro melhor, tendo em vista que esse futuro ndo depende dela, mas do sistema
excludente do qual ela participa. Aqui se faz presente o passado como forma de resgate
de uma alegria perdida:

Nos tempos de roga de Poncia, nos tempos de casa de pau-a-pique, de chao
de barro batido, de bonecas de espigas de milho, de arco-iris feito cobra coral
bebendo agua no rio, a menina gostava de ser mulher, era feliz. A mée nunca
reclamava da auséncia do homem. (...) Poncia Vicéncio sorria. O pai era
forte, o irmdo quase um homem, a mde mandava e eles obedeciam. Era tdo
bom ser mulher! (EVARISTO, 2003, p. 27)

A experiéncia da personagem difere completamente de suas lembrancas
familiares e de tudo que ela sonhou para si: um marido trabalhador que fizesse sua
vontade, filhos que a rodeassem e de quem ela pudesse cuidar, mas nada disso acontece.
Depois de uma série de abortos espontaneos e de varias surras do companheiro, Poncia
acredita que ndo nasceu para seu feliz; indagacdes acerca de sua escolha comecam a
enfraquecer a figura forte da menina da roca, que comeca questionar a si mesma e sua
visdo da vida: “Ela sabia de muitos casos tristes, em que tudo havia dado errado (...). O
caso dela, quando voltasse para buscar os seus, haveria de ser uma histéria de final
feliz” (idem, p. 37). Essa fala anterior a viagem que mudaria sua vida por completo
demonstra que o desejo por melhores condi¢des de vida leva o individuo a se sujeitar a
inimeras situacbes dolorosas (afastamento dos familiares, por exemplo) e que, na
maioria das vezes, o cenario que se desenvolve nessa nova realidade ndo é positivo, é
esquizofrénico.

Todos os trechos citados mostram contundentemente que vida urbana e
exclusdo social convivem lado a lado. Ao falar sobre o romance aqui analisado,
Euridice Figueiredo afirma que Poncia “é uma personagem sofrida, que deixa o campo
para ir para a cidade em busca de uma vida melhor, o que ndo encontra”, mesmo

apanhando do marido e perdendo todos os filhos durante a gestagdo ela “nutre a

% Conceigio Evaristo parece deixar claro que em suas narrativas o cenario ‘favela’ indica uma
remodelagem moderna para o termo ‘senzala’. Além de Poncié Vicéncio, o romance Becos da Memoria
(2006) também faz esta comparago.
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esperanga secreta de reencontrar os seus familiares” (2013, p. 160) e € isso que a

permite continuar vivendo. Poncia reflete sobre sua situagdo varias vezes:

ali, deitada de olhos arregalados, penetrados no nada, perguntava-se se valera
a pena ter deixado a sua terra. O que acontecera com 0s sonhos de uma vida
melhor? Ndo eram somente sonhos, eram certezas! Certezas que haviam sido
esvaziadas no momento em que perdera o contato com os seus. E agora feito
morta-viva, vivia. (EVARISTO, 2003, p. 33-34)

A fragmentacédo identitaria pela qual Poncia passa se situa na problematica
do lugar fruto do deslocamento geogréfico e do desligamento das relacbes familiares.
Aqui, mais uma vez, o lugar de origem comeca a ser visto de outro ponto de vista.
Nessa realidade em que os sonhos ndao mais cabem, sé resta a Poncia recordar,

ressignificar sua vida a partir de seu passado.

A MEMORIA E O RESGATE DE SI MESMO

Roland Walter (2010) afirma que a evocacdo do passado pela memoria é
uma das caracteristicas da literatura pos-colonial, e essa evocacdo busca reconstruir a
historia e ndo reconta-la. Na narrativa de Poncié Vicéncio, a memdria cumpre um papel
importante, uma fungdo ‘salvadora’, porque a protagonista sO6 consegue amenizar seu
sofrimento quando utiliza suas lembrancas de menina. E nelas e através delas que

Poncié é capaz de fugir de sua realidade atual:

Poncia gastava a vida em recordar a vida. Era também uma forma de viver.
As vezes, era um recordar feito de tdo dolorosas, de tdo amargas lembrancas
que lagrimas corriam sobre seu rosto; outras vezes eram tdo doces, tdo
amenas as recordacfes que, de seus l&bios surgiam sorrisos e risos.
(EVARISTO, 2003, p. 91-92).

Ao chegar ao seu destino, Ponciad chega cheia de expectativas, acreditando
que ela é capaz de vencer na cidade grande, que sera capaz de adquirir uma casa para
trazer a mae e o irmdo, que ficaram na roga: “Aos poucos, Poncia foi-se adaptando ao
trabalho. Mesmo na casa da prima da moca que ela havia encontrado na igreja. Foi
aprendendo a linguagem dos afazeres de uma casa grande”. Nos primeiros momentos “a

vida lhe parecia possivel e facil” (idem, p. 43), mas, com o passar do tempo, todos os
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sonhos da personagem sdo destruidos por uma realidade de opressdo e marginalizacéo,
em especial sobre a figura da mulher negra e seu lugar na sociedade.

Partindo do pressuposto que a formulacdo da memoria leva a formulacdo da
identidade (ASSMANN, 2011), percebemos o quanto a memoria, tanto no nivel
coletivo como no nivel individual desenvolve uma proliferacdo de discursos que
aproximam o sujeito de suas raizes; nesse caso, precisa existir um sentimento de
pertencimento indispensavel para uma identidade que, mesmo plural e ndo-fixa, ndo
seja esquizofrénica. No ato de Poncia de lembrar-se de sua vida antes da cidade, ha o
entendimento de que “lembrar-se € ndo somente acolher, receber uma imagem do
passado, como também busca-la, fazer alguma coisa” (RICOUER, 2007, p. 71). Esse
‘fazer alguma coisa’ mantem a personagem salva da loucura, as lembrancas aqui
funcionam como uma forma de gatilho (ASSMANN, 2011) que traz Poncia de volta a
vida.

Num determinado momento da narrativa, mesmo sabendo que ndo pode
retornar a fazenda sem conquistar seus objetivos, ‘sem vencer na vida’, Poncia resolve
visitar os familiares, com o objetivo de fortalecer-se novamente. Depois de anos de
muito trabalho, ela tira uns dias de folga e vai encontrar suas raizes; ao chegar a antiga
casa, ndo encontra ninguém. A sensacdo da personagem ao encontrar a casa vazia, com
apenas alguns pertences deixados para tras, ¢ de um desconsolo enorme: “ela nao podia
ficar ali, em casa, sem a mae, o0 pai, 0 irmdo e até sem o avd. De noite, estiveram com
ela o tempo todo, mas de dia, quando Poncié percebeu, quando viu, tudo estava vazio.
N&o suportava viver a auséncia deles, no jogo de esconde-aparece que eles estavam
fazendo.” (EVARISTO, 2003, p. 58). A grande verdade é que, naquele momento,
Poncia percebe a importancia de suas raizes familiares para sua identidade e para sua
vida. Quando resolve sair andando pelo povoado, ela entende algo que até entdo nao era
possivel compreender: “As criangas, 0s jovens, as mulheres, os homens, as velhas e 0s
velhos, imagens de um passado que se presentificava aos olhos de Poncia Vicéncio, a
medida que a moca caminhava. Ela ndo tinha percebido que j& vinha padecendo de uma
saudade que era de muito e muito tempo” (idem, p. 59). No final daquela viagem,
Poncia percebera que um pedaco de si havia ficado naquela casa, outro pedaco estava
com a mae e o irmao (onde quer que eles estivessem) e s6 uma pequena parte
continuava com ela; era por causa disso que ela sentia um vazio tdo grande.

E correto afirmar que “A narrativa de Evaristo, portanto, nos coloca perante

um movimento circular de varias dimensdes, cujo objetivo é curar o trauma colonial e
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0s seus desvios existenciais por intermédio da afirmacdo criativa destes” (WALTER,
2009, p. 79-80). A narrativa de Poncia Vicéncio faz emergir a necessidade dessa
afirmacéo criativa através do talento de Poncid para com a arte do barro. Aqui duas
premissas sao importantes: em primeiro lugar Poncia aprende o oficio com a mae, que a
ensina a contar sua historia, criar sua voz a partir do barro; em segundo o barro
representa a relacdo genuina da personagem com a terra em que nasceu, afinal, s 14,
perto do rio, era possivel absorver o barro certo para fazer esculturas (na cidade grande
ndo era possivel encontrar aquele tipo de barro e, por essa razdo, Poncia afasta-se da
atividade que dava a ela um lugar).

Com o passar do tempo, longe da familia, de sua arte e de sua terra, Poncia
transforma-se totalmente: “No principio, quando 0 vazio ameacava a encher a sua
pessoa, ela ficava possuida pelo medo. Agora gostava da auséncia, na qual ela se
abrigava, desconhecendo-se, tornando-se alheia de seu proprio eu” (EVARISTO, 2003,
p. 45). O companheiro de Poncia percebe as mudangas no modo de ser e de agir da

personagem e ndo entende o que aconteceu com ela:

Ele sentia saudades da outra Poncia Vicéncio, aquela que ele conhecera um
dia. E se perguntava, sem entender, 0o que estava acontecendo com a sua
mulher. Ela que antes era feito formiga laboriosa resolvendo tudo. Ela que
muitas vezes saia junto com ele na labuta diéria do fogdo, da limpeza, das
trouxas de roupa nas casas das patroas. O que estava acontecendo com
Poncié Vicéncio? (idem, p. 55).

O fato é que a relacdo deles se deteriora principalmente a medida que a

prépria Poncia sente deteriorar seu préprio ser®.

CONSIDERACOES FINAIS

Poncia Vicéncio entra na literatura brasileira com um discurso contundente,
que se desdobra na reflexdo sobre a realidade social a partir de um passado que nédo
passou. Conceicdo Evaristo apresenta uma personagem que reconhece que sua posicao

na sociedade ndo condiz com a posicao do branco:

% Conceicéo Evaristo ndo se baseia em estereGtipos na criacdo de seus personagens. Por essa razio,
mesmo relatando a relagéo violenta entre Poncié e seu companheiro a narrativa ndo o demoniza, ela trata
a questdo de forma delicada, demonstrando que o marido de Poncia também é uma peca na engrenagem
do processo de marginalizacéo de grande parte da populagao brasileira.
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A cana, o café, toda a lavoura, o gado, as terras, tudo tinha dono, os brancos.
Os negros eram donos da miséria, da fome, do sofrimento, da revolta suicida.
Alguns saiam da roga, fugiam para a cidade, com a vida a se fartar de
miséria, e com o coragdo a sobrar esperanca. Ela mesma havia chegado a
cidade com o coracdo crente em sucessos e eis no que deu. (EVARISTO,
idem, p. 82)

O romance evaristiano deixa claro que existe uma sobrevivéncia dos
legados da colonizagao, pois “o colonialismo (...) ndo se extinguiu com a independéncia
porque a colonialidade do poder e do saber mudou de maos.” (MIGNOLO, 2003, p.
129). Mesmo com todos os percalgos, o ponto alto da narrativa talvez seja o
reconhecimento que se faz da necessidade da protagonista se (re)conectar as suas raizes,
isso se da ndo apenas com o reencontro com 0s seus familiares, mas também pela
percepcdo que Poncia precisa da arte do barro para tornar-se livre de fato, pois é através
da arte que a personagem, herdeira de uma histéria sofrida, tem a chance de criar um
outro destino. J& no final do romance, ha um trecho que exemplifica bem a importancia

do trabalho com o barro para recontar a historia daqueles silenciados pela opresséo:

Desde pequena trabalhava tdo bem com o barro, tinha as artes de modelar a
terra bruta nas maos (...). Eram trabalhos que contavam uma histéria. A
histéria dos negros talvez. A irmd tinha os tracos e os modos de V6 Vicéncio.
N&o estranhou a semelhanca que se fazia cada vez maior. Bom que ela se
fizesse reveladora, se fizesse herdeira de uma histéria tdo sofrida, porque
enquanto o sofrimento estivesse vivo na memdria de todos, que sabe ndo
procurariam, nem que fosse pela forca do desejo, a criacdo de um outro
destino. (Evaristo, 2003, p. 126)

E, portanto, através de sua arte que Poncia tem a oportunidade nio apenas
de afastar o perigo da loucura que aplacou o avé, com quem tanto parecia, mas,
principalmente, deslocar a histéria de seu povo da subalternidade e excluséo e criar
outro destino. O fim do romance transparece que “por baixo da assinatura do proprio
punho, outras letras ¢ marcas havia” (idem, p. 128). E hora de Poncia Vicéncio tomar
para si as letras de seu povo e fazer das marcas de uma heranca de sofrimento uma

sabedoria capaz de (re)construir a histéria dos seus antepassados e dela mesma.
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O HEROI E A MODERNIDADE EM AS MULTIDOES, DE CHARLES
BAUDELAIRE

Marcio da Silva Oliveira®®

Resumo

Charles Baudelaire define o termo romantismo como o auténtico sindnimo da vida
moderna. Cabe aos artistas, segundo o0 poeta, o desafio de extrair a eternidade do tempo
presente. Para Baudelaire, trabalhar o conceito de modernidade é o mesmo que
examinar duas facetas de uma mesma realidade. De um lado, a modernidade delineia o
fugidio, o transitério, o contingente; no outro lado situa-se o eterno, o imutavel. Cabe ao
her6i moderno uma busca de significado da existéncia frente as transformacdes sociais
trazidas pelos efeitos avassaladores da modernidade. Sendo assim, o presente trabalho
tem como objetivo um estudo acerca das personificacbes do herdi moderno proposta por
Baudelaire. Situado na imensiddao da metropole e como participante de um jogo de
maéscaras, 0 herdi baudelairiano é o retrato da efervescéncia trazida pelo progresso,
aquele que fixa residéncia no meio da multiddo. Dentre as personalidades do heréi de
Baudelaire, destacam-se o Flaneur, que perambula pela cidade a caca de inspiracéo, e 0
Dandi, caracterizado por assumir uma vida estetizada. Com a analise do texto As
multidGes, buscamos entender melhor sua nova perspectiva da figura do herdi, situado
em meio ao turbilhdo das contradic6es trazidas pela modernidade.

Palavras-chave: Baudelaire. Modernidade. Heroi. Flaneur. Dandi.

Abstract

Charles Baudelaire Romanticism defines the term as synonymous with authentic
modern life. It is up to the artists, according to the poet, the challenge of extracting the
eternity of the present time. For Baudelaire, work the concept of modernity is the same
as examining two facets of the same reality. On one hand, modernity outlines the
fleeting, the transitory, the contingent; on the other side lies the eternal, unchanging. It
is for the modern hero a search for meaning of life in the face of social changes brought
about by the detrimental effects of modernity. Thus, this paper aims to study about the
personifications of modern hero proposed by Baudelaire. Situated in the immensity of
the metropolis and as a participant in a game of masks, Baudelaire's hero is the picture
of effervescence brought by progress, one that fixed residence in the crowd. Among the
personalities Hero Baudelaire, we highlight the Flaneur, who wanders around town
hunting for inspiration and Dandi, characterized by assuming an aestheticized life. With
text analysis Crowds, we seek to better understand his new perspective of hero figure,
set amidst the whirlwind of contradictions brought by modernity.

Keywords: Baudelaire. Modernity. Hero. Flaneur. Dandi.
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Esse trabalho objetiva analisar a esséncia da personificacdo do herdi
moderno mediante a presenca de duas figuras indispensaveis da realidade
contemporanea a Baudelaire e que se estende até nossos dias: o dandi e o flaneur.
Através da andlise do texto As multides, buscamos captar a visdo de Baudelaire a
respeito da figura do herdi no processo de caracterizacdo da modernidade.

Para tal proposta, o artigo divide-se em trés partes: no primeiro momento
trabalnamos com o conceito de Modernidade adotado por Baudelaire. Para isso,
contamos com as definicdes do poeta sobre o que é ser moderno e também com a
opinido dos criticos Marshal Berman e Walter Benjamin sobre esse conceito em sua
obra. Num segundo momento, caracterizamos o her6i moderno baudelairiano, um ser
dividido entre o efémero e o eterno captados em seu relacionamento com a multiddo que
movimenta o fantéstico cenario da cidade grande. Por fim, focalizamos a figura do heroi
e 0 conceito de modernidade atraves da analise do poema As multiddes, de Baudelaire.

Assim, a importancia do novo herdi, que nasce com o florescer de uma nova
era chamada modernidade, marca o surgimento de um grande poeta que, com
sensibilidade (misturada ao 6cio, as mulheres e ao tabaco) nos brinda com uma obra
capaz de revolucionar conceitos relacionados a natureza, ao belo, e ao sentido da

existéncia.

BAUDELAIRE E A MODERNIDADE

O poeta e critico francés Charles Baudelaire (1821-1867) foi o grande
responsavel por lancar as bases da poesia moderna. Conhecido por sua controvérsia e
pelo tom obscuro presente em seus textos, é considerado pela maioria dos criticos o
poeta da civilizacdo moderna. Suas obras destacam um ser dividido entre a
transitoriedade do mundo que se transforma pelas méos do progresso e a busca pelo
eterno e imutavel. E seguindo essa premissa a respeito da realidade que Baudelaire
retrata, em sua obra, 0 mundo novo que se apresenta, delineando um novo tipo de heroi,
capaz de captar a poesia por tras das grandes contradicdes trazidas pela modernidade.

Na imensidao das movimentadas ruas de Paris, Baudelaire conseguiu captar
a efemeridade trazida pela modernidade. A capital francesa, na época do poeta,
transformava-se de maneira vertiginosa. Seus saldes, cafés e bulevares eram

frequentados por uma sociedade burguesa emergente, desejosa de ver sua imagem
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refletida no luxo e na grandiosidade arquiteténica planejada por Haussmann, entéo
prefeito de Paris. Por outro lado, a classe pobre que vivia no centro da cidade foi
automaticamente retirada desse local e despejada na periferia, 0 que, para Baudelaire,
desencadeou um conflito social.

A maioria dos teoricos credita a ele a criacdo do termo modernidade. Em
sua obra O pintor da vida moderna, Baudelaire afirma: “a modernidade é o transitério,
o efémero, o contingente. E a metade da arte, sendo a outra metade o eterno e o
imutavel” (BAUDELAIRE, 1995a, p. 859). Com essa primeira defini¢do, nota-se que 0
sentido de modernidade em Baudelaire € dificil de determinar, pois seu carater é
surpreendentemente vago.

Trata-se de um conceito que busca romper com modelos classicos que
dominavam a cultura francesa de sua época, segundo 0s quais 0s gestos e as vestimentas
do periodo classico seriam capazes de produzir verdades fixas e eternas. A0 mesmo
tempo em que critica o caréater fixo da era classica, Baudelaire destaca a valorizagéo do
instante, a poesia por tras da transitoriedade do cotidiano. O pintor da vida moderna,
dessa forma, € aquele que “concentra sua visdo e energia no instante que passa € em
todas as sugestdes de eternidade que ele contém” (BERMAN, 1998, p. 30).

Segundo Marshal Berman, Baudelaire, ao trabalhar com o conceito de
modernidade, orienta seu leitor na direcdo de forcas primarias da vida moderna e, ao

mesmo tempo, ndo deixa claro o que exatamente séo essas forgas. Para Berman:

Se percorrermos sua obra, veremos que ela contém varias visfes distintas da
modernidade. Essas visdes muitas vezes parecem opor-se violentamente
umas as outras, e Baudelaire nem sempre parece estar ciente das tensfes
entre elas. (BERMAN, 1998, p. 131).

E nesse contexto historico repleto de contradices, onde o contingente
funde-se com o eterno, o social com o lirico, o artificial com o natural, que Baudelaire
apresenta as personificacdes do her6i moderno. O herdi moderno ndo é necessariamente
um heroi. Ele apenas representa o papel de heréi. A modernidade herdica se revela
como uma tragédia, onde o papel do herdi esta disponivel.

Berman, em seu ensaio Baudelaire: 0 modernismo nas ruas destaca as

palavras de Paul Verlaine a respeito do poeta francés. Segundo ele:
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A originalidade de Baudelaire estd em pintar com vigor e novidade, 0 homem
moderno [...] como resultante dos refinamentos de uma civilizagéo excessiva,
0 homem moderno, com seus sentidos agucados e vibrantes, seu espirito
dolorosamente sutil, seu cérebro saturado de tabaco, seu sangue a queimar
pelo &lcool. [...] Baudelaire pinta esse individuo sensitivo como um tipo, um
her6i (VERLAINE apud BERMAN, 1998, p. 130).

Dentre as personificacfes propostas por Baudelaire, destacamos a seguir
duas figuras que melhor representam as caracteristicas indispensaveis ao heroi da vida

moderna.

O DANDI

O dandismo €é considerado pela maioria dos criticos como uma nova e
derradeira categoria aristocratica que se definia essencialmente pela estetizagdo
incondicional da vida num delicado jogo de aparéncias. Jogo esse comandado pela
constante busca de destaque numa sociedade marcada pelo triunfo da revolucao
industrial e que, por isso, adquire um carater cada vez mais massificador e impessoal.
Ivan Junqueira, no prefacio a obra Flores do mal, afirma que o dandismo em Baudelaire
“esta nao apenas na raiz de toda a fundamentacdo do que produziu o autor, mas até
mesmo na origem € na justificagdo de sua conduta humana e social” (BAUDELAIRE,
1985, p. 55).

O entendimento do dandismo baudelairiano passa necessariamente pelo
resgate do conceito de natureza segundo o poeta francés. Correntes filoséficas do século
XVIII viam a natureza como a fonte de todo o bem e de todo o belo. O filésofo
Rousseau, com sua teoria sobre o Bom Selvagem, acreditava que o homem em estado
natural era bom e sua corrupgdo era causada pelo surgimento do Estado. Junqueira
destaca que Baudelaire reage a essas teorias sobre a natureza e, em sua obra, “deixa
muito clara sua posicdo: tudo o que € natural ¢ abominavel” (BAUDELAIRE, 1985, p.
55).

Assim como em Pascal, a natureza aparece para Baudelaire como
corrompida por ela mesma. Em O pintor da vida moderna, presenciamos o desapego do

poeta ao natural e a valorizacdo de tudo aquilo que é artificial:

A natureza ndo ensina nada, ou quase nada, ou seja, ela obriga o homem a
dormir, a beber, a comer, a se defender bem ou mal, contra as hostilidades da
atmosfera. E ela igualmente que leva 0 homem a matar seu semelhante, a
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devora-lo, a sequestra-lo, a tortura-lo. [...] A virtude, ao contrario é artificial,
sobrenatural, j& que foram necessarias em todas as épocas e em todas as
nacOes deuses e profetas para ensind-la a humanidade animalizada e que o
homem, por si s6, teria sido incapaz de descobri-la. O mal é praticado sem
esforco, naturalmente, por fatalidade; o bem é sempre produto de uma arte.
(BAUDELAIRE, 19954, p. 874-875).

O dandismo estd na base da teoria estética e da conduta humana de
Baudelaire, pois, representa tudo aquilo que é antinatural. A figura do dandi, espécie de
mascara utilizada por Baudelaire e que, as vezes, se mistura com a propria face, pode
ser considerada uma das principais personificacbes do her6i moderno. Nas ruas da
grande cidade, ele é visto como o homem rico que, por sua dedicacdo ao Ocio, ndo
possui outro trabalho sendo o de buscar a felicidade. Acostumado desde a juventude
com as festas nos grandes saldes, o dandi ndo possui outra profissdo que ndo seja a da
elegancia, a busca pelo belo que, em Baudelaire, inevitavelmente, desagua no artificial.

O dandi como personificagdo do herdi moderno, segundo Baudelaire
(1995a, p. 526), “deve procurar ser ininterruptamente sublime — mesmo quando dorme
deve viver como se estivesse diante de um espelho”. Enquanto atitude filosofica, esse
personagem baudelairiano destaca um tipo de rebeldia contra os ideais da consciéncia
burguesa.

O cuidado com a aparéncia, com os perfumes e, principalmente, com o écio,
posiciona o dandi numa situacéo contraria ao modo de viver da burguesia. Ao ostentar
sua maneira diferenciada diante das transformagdes sociais, ele contraria “o projeto
massificador da sociedade, no mesmo trunfo que repudia o principio de valorizacdo do
trabalho e do lucrativo, ao brindar o 6cio e o prazer no cortejo do virtual e do nutil”
(BOUCAS, 1995, p. 11). O dandi € o herdi moderno que decide destacar-se na massa,
fugindo da voz autoritaria da burguesia emergente, numa espécie de transgressdo da
ordem vigente.

Ao destacar a figura do dandi, dando-lhe uma das maéscaras principais do
her6i moderno, Baudelaire atribui a ele o carater de pintor da vida moderna que, como
ja vimos, € aquele capaz de captar o instante e dar a ele dosagens de eternidade. Através
do ensaio O pintor da vida moderna, escrito entre 0s anos de 1959 e 1960, o poeta
vislumbra “a modernidade como sendo um grande show de moda, um sistema de
aparicoes deslumbrantes, brilhantes fachadas, espetaculares triunfos de decoracdo e
estilo” (BERMAN, 1998, p. 133).
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Nesse ensaio, Baudelaire acresce a imagem do pintor Constantin Guys o
carater de protagonista da vida moderna, aquele capaz de pintar a magnitude do instante
nesse mundo em constante transformacgdo. Considerado por Baudelaire como o pintor
moderno por exceléncia, Guys exercia uma funcdo que, nos dias atuais, chamariamos de
fotojornalismo. Seu trabalho consistia em desenhar, de modo répido, os acontecimentos
da metrépole, dentre os quais se destacavam batalhas, festas sociais ou simplesmente
uma visita a algum prostibulo.

Essas imagens produzidas por ele, na maioria das vezes, ilustravam os
jornais de grande circulagcdo da Paris de sua época. Pelo fato de destacar eventos, a
peculiaridade de Guys era necessariamente captar o instante, retratar fragmentos da vida
refletidos nos estilhagcos dos acontecimentos.

O encontro de Baudelaire com Guys leva o poeta a descobrir algo de grande
importancia a respeito do sentido da modernidade para o heroi moderno diante da vida:

Seu poder de gerar formas de ‘show de aparéncias’, modelos brilhantes,
espetaculos glamorosos, tdo deslumbrantes que chegam até a cegar 0s
individuos mais perspicazes para a preméncia de sua prépria e sombria vida
interior. (BERMAN, 1998, p. 135).

Para Baudelaire, a chave para se entender a obra de Guys é imagina-lo como
um ser em estado permanente de convalescéncia. Estar convalescente assemelha-se a
um retorno a infancia, em que se resgata, tal como a crianca, a faculdade de maravilhar-
se de maneira intensa com as coisas, por mais triviais que essas paregam ser.

Baudelaire edifica seu pensamento e, em consequéncia, sua visdo de herdi
moderno, dentro dos limites da cidade. A experiéncia da modernidade, em sua obra, é
indispensavelmente urbana e essa deve ser a peculiaridade maior do pintor moderno. E
importante ressaltar que o poeta nao credita a cidade tal importancia por suas paisagens,
mas por causa das relacbes que se estabelecem em seu ambito. Os cruzamentos, as
exclus@es, 0s novos valores que surgem e as funcdes de cada um dentro desse limite é o
gue da ao ambiente urbano o carater de depositaria da modernidade.

Diante desse panorama acerca do dandismo e do pintor da vida moderna,
percebe-se que, em Baudelaire, o dandi é a personagem simbolo da modernidade. Além
de representar a face mais visivel do culto do poeta a beleza do artificial em

contraposicdo a imagem negativa do natural, o dandi torna-se, a0 mesmo tempo, o
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modelo de luta contra a voz autoritaria da burguesia e a chave para se captar a fuséo

entre o material e o espiritual, 0 efémero e o eterno no seio da sociedade moderna.

O FLANEUR

Baudelaire vislumbra o her6i moderno nos limites da cidade grande. E no
processo de fusdo com a multiddo que surge o homem do novo tempo, que busca, em
meio ao turbilhdo, compreender e captar a esséncia desse novo mundo. O pintor do
mundo moderno, para Baudelaire, deve ser dotado da capacidade de observacdo e
investigagdo e, para isso, além de ser apenas mais um transeunte da metropole, a ele
cabe um mergulho minucioso na multiddo, a fim de captar o seu significado mais
profundo.

Para se falar da figura do flaneur como um dos arquétipos do herdi do
moderno, € imprescindivel que se conheca Georges-Eugéne Haussmann, que, nomeado
prefeito de Paris por Napoledo Ill, foi considerado o grande remodelador da cidade,
entre 1852 e 1870, com a contribuicdo dos mais renomados arquitetos e engenheiros da
Franca na época. Modificando parques parisienses, criando outros e construindo varios
edificios publicos, Haussmann planejou uma nova cidade. Foi ele o responsavel pelo
melhoramento do sistema de distribuicdo de agua e também criou uma grande rede de
esgotos.

Esse processo de modernizacdo urbana, que transformou Paris em uma das
mais importantes cidades da Europa, mudou completamente a face da capital francesa.
Haussmann demoliu antigas ruas, pequenos comércios e moradias da cidade e criou
uma capital geometricamente ordenada por avenidas e bulevares, fato esse que, além de
trazer um elevado grau de sofisticacdo, também colaborou com o fim dos levantes
populares, as barricadas de Paris. Tem-se, assim, na Paris de Haussmann, o cenario
propicio para o surgimento do flaneur, importante mascara baudelairiana do heroi
moderno.

Segundo Edmund White (2001), “o flaneur ¢, por definicdo, um ser dotado
de imensa ociosidade e que pode dispor de uma manhd ou uma tarde para zanzar sem
diregdo” (p. 48). Trata-se do observador que, ao percorrer 0s bulevares e cafés, recolhe
as mais variadas impressfes da multiddo para passa-las ao papel. O passeio na cidade,
para o flaneur, ndo pode ter um objetivo delimitado, mas funciona como uma forma de

entrega ao fluxo descontinuo das vastas e inumeraveis faces do mundo moderno.
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Em O pintor da vida moderna, Baudelaire transporta para o papel aquilo
que define como sendo a esséncia do flaneur. Segundo ele, o flaneur é o observador
apaixonado, que fixa residéncia no inumeravel da multiddo e que capta no movimento
dos passantes aquilo que é, ao mesmo tempo, fugidio e infinito. O ato de flanar consiste

em:

Estar fora de casa e, contudo, sentir-se em casa onde quer que se encontre;
ver 0 mundo, estar no centro do mundo e permanecer oculto no mundo, eis
alguns prazeres desses espiritos independentes, apaixonados, imparciais, que
a linguagem nédo pode definir sendo toscamente. (COELHO, 1988, p. 170-
171).

Esse heroi solitario que mergulha na multiddo a procura de inspiracéo
precisa fruir pelo desconhecido, buscar na efemeridade do mundo aquilo que possa
chamar de modernidade, a mesma modernidade que se define como o contingente, cuja
outra metade é o eterno. A cidade é a sua casa; a multiddo, sua familia. Mesmo assim, o
poeta sente 0 peso da soliddo em meio ao frenesi dos passantes. O que importa para ele
é captar o instante, vasculhar a esséncias das almas que desfilam perante seus olhos.

Mediante a caracterizacdo do flaneur enquanto heréi moderno, Baudelaire
realiza uma importante juncdo de termos, outrora excludentes. O eterno e o efémero,
dispares por natureza, assumem aqui a funcdo de faces de uma mesma realidade. O
mesmo se pode afirmar em relagdao as palavras ‘multidao’ e ‘solidao’. Apesar de ter a
multiddo como lar, o flaneur é um ser solitario, envolto em seus pensamentos e
observacOes acerca da realidade em constante transformacéo. Além disso, embora veja a
cidade como uma extensdo de seu préprio lar, essa mesma cidade lhe causa
estranhamento, devido as transformacdes trazidas pelo progresso.

O flaneur atinge, em Baudelaire, o carater de her6i moderno exatamente por
conseguir expressar a turbuléncia da modernidade e enxergar o eterno no instante, no
fugidio. Ele ¢, por exceléncia, o “detentor de todas as significagdes urbanas, do saber
integral da cidade, do seu perto e do seu longe, do seu presente e do seu passado”
(ROUANET, 1992, p. 50).

Segundo Baudelaire, se a cidade ¢ o mais perfeito cenario para esse heroi
moderno, as ruas passam entdo a ser a sua moradia e sdo elas que “conduzem o flanador
a um tempo desaparecido. Todas elas sdo ingremes.” (BENJAMIN, 1994, p.185-186).

Com essa afirmacgéo, Walter Benjamin estabelece uma relacdo de Baudelaire, frequente
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‘perambulador’ das ruas de Paris, com seu passado, com o tempo perdido desde a
infancia.

O flaneur, ao passear pelas ruas da metropole, ndo capta somente as coisas
que lhe atingem o olhar, mas a alma dos objetos e dos passantes, levando-lhe a uma

visdo das coisas além das coisas mesmas.

A rua se torna moradia para o flaneur que, entre as fachadas dos prédios,
sente-se em casa tanto quanto o burgués entre suas quatro paredes. Para ele,
os letreiros esmaltados e brilhantes das firmas s@o adorno de parede tdo bom
ou melhor que a pintura a éleo no saldo do burgués; muros sdo escrivaninhas
onde apoia o bloco de apontamentos; bancas de jornal sdo suas bibliotecas, e
os terracos dos cafés, as sacadas de onde, ap6s o trabalho, observa o
ambiente. (BENJAMIM, 1994, p. 35).

E com esse olhar mais profundo do flaneur que Baudelaire solidifica sua
definicdo de modernidade, pois esse heroi consegue captar na efemeridade do instante
na futilidade de algum evento, no furtivo olhar das pessoas, fragmentos de eternidade.

O HEROI BAUDELAIRIANO E A MULTIDAO

O texto As multiddes, de Charles Baudelaire, demarca com muita clareza a
perspectiva do poeta no que se refere a ideia de her6i moderno e sua relagdo com a
modernidade. Trata-se de um poema em prosa publicado na obra Spleen de Paris que €
concebida por Baudelaire como uma série de poemas complementares de Flores do mal.

A prosa poética baudelairiana traz consigo uma nova linguagem. Trata-se de
um poema sem ritmo e sem rima, porém, “suficientemente flexivel para adaptar-se aos
impulsos liricos da alma, as modulacdes do sonho, aos saltos e sobressaltos da
consciéncia” (BERMAN, 1998, p. 144).

Dotado de grande sensibilidade, Baudelaire ilustra, através desses poemas,
sua mais pura concepcdo de poesia. O poeta surge aqui como o ser solitario que, através
da propria imaginacdo, viaja através do grande deserto de homens e cujo objetivo é
mergulhar no instante das circunstancias. Basicamente, o poeta baudaleiriano é aquele
que procura qualquer coisa que se possa nomear como modernidade, retirando do
contexto historico sua poesia e transformando o efémero em eterno.

Nascendo o poeta moderno em meio ao turbilhdo da cidade grande, a

tematica da multiddo é de extrema importancia no pensamento de Baudelaire. Ao falar
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sobre o pintor da vida moderna, o poeta afirma ser ele “um principe que frui por toda
parte o fato de estar incognito”; “um espelho tdo grande quanto essa multidao”; um
individuo “que entra na multiddo como num reservatorio de eletricidade”; ou ainda “um
caleidoscdpio dotado de consciéncia, que, a cada um dos seus movimentos representa a
vida multipla e o encanto cambiante de todos os elementos da vida” (BAUDELAIRE,
19954, p. 857).

Se a cidade é o local onde o poeta moderno fixa residéncia, a multidao
torna-se a razdo Gltima de sua existéncia. E necessario entendé-la, captar sua esséncia,
encontrar um sentido por tras dos passantes que se misturam ao turbilhdo. No inicio do
poema As multidbes, o eu-lirico demonstra ndo ser privilégio de todos a busca pelo
sentido da multidao. Segundo ele, “ndo ¢ dado a qualquer um penetrar na multiddo, e s6
faz, as expensas do género humano esse lauto banquete de vitalidade quem desde o
berco recebeu de uma fada o gosto do disfarce e da mascara, o 6dio do domicilio e a
paixao da viagem” (BAUDELAIRE, 1995b, p. 41).

Com essa afirmacdo, percebe-se a intencdo do autor de descrever um tipo,
um ser capaz de captar o significado por trds do elevado nimero de pessoas que
circulam pela cidade. A expressdo ‘penetrar na multiddao’ assume aqui um carater
descritivo, em que o eu lirico inicia seu processo de caracteriza¢do do her6i moderno. E
interessante notar que Baudelaire escreve o poema como se estivesse pintando uma tela.
Penetrar significa ‘tomar um banho de multiddo’. Ao banhar-se na multiddo, mistura-se
com ela, entra em comunh&o com todas as pessoas que compdem o quadro.

Depois de atribuir ao poeta moderno a capacidade de captar o sentido da
multiddo e vasculhar seu medos, anseios e paixdes, Baudelaire reforca suas
caracteristicas. O her6i moderno € o ser dotado do gosto pelo disfarce, pela mascara,
como destacado acima.

Nota-se nesse trecho os primeiro tragos de personificacdo moderna do herdi,
onde o narrador do poema focaliza a importancia da mascara e do disfarce no processo
de fusdo entre o poeta e a multiddo e ainda a necessidade que ele tem de transitar pelas
ruas, quase que imperceptivelmente. Aqui ja temos presentes as figuras do flaneur e do
dandi, cuja paixdo pelos passantes e a inquietacdo diante de tamanhas transformacées
trazem a tona 0s seus desejos e anseios.

Tanto o flaneur quanto o dandi possuem um requisito indispensavel para
gue possam banhar-se na multiddo: o prazer pelo 6cio. O horror ao domicilio e a paixao

pela viagem ressalta essa necessidade de dispor de um tempo livre suficiente para
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caminhar pelas ruas, perdido em meio as pessoas, esquecido do tempo. O dandi e o
flaneur sdo observadores profissionais e sdo eles que, através da arte, possuem a
competéncia necessaria para gozar a multid&o.

Além de utilizar-se das figuras do flaneur e do dandi para caracterizar o
her6i da modernidade, Baudelaire também o compara a um convalescente, como se nota

no seguinte trecho de O pintor da vida moderna:

Atrés das vidracas de um café, um convalescente, contemplando com prazer
a multiddo, mistura-se mentalmente a todos os pensamentos que circulam a
sua volta. Resgatado ha pouco das sombras da morte, ele aspira com deleite
todos os indicios e eflivios da vida; como estava prestes a tudo esquecer,
lembra-se e quer ardentemente lembrar-se de tudo. Finalmente, precipita-se
no meio da multiddo a procura de um desconhecido cuja fisionomia, apenas
vislumbrada, fascinou-o num relance. A curiosidade transformou-se numa
paixdo fatal, irresistivel! (BAUDELAIRE, 19953, p. 856).

Depois da apresentagdo do herdi moderno, distinguindo-o dos demais seres,
Baudelaire destaca no poema As multides os grandes paradoxos existentes na
modernidade que habitam o seu ser e que, devido ao seu carater de comunhdo e
contradicdo, transformam o poeta passante em um eterno questionador da vida.

O primeiro paradoxo diz respeito a fusdo entre multidao e soliddo. Segundo
ele, esses sdo “termos iguais e conversiveis para o poeta diligente e fecundo”
(BAUDELAIRE, 1995b, p. 41) e servem para demarcar as duas faces do her6i moderno:
de um lado é necessario que ele saiba povoar sua soliddo e por outro lado € preciso que
ele aprenda a ficar s6 em meio ao frenético transitar de pessoas.

Desse modo, termos outrora totalmente opostos, tornam-se faces de uma
mesma moeda. O poeta, que ndo vé diferenca entre soliddo e multiddo, é o Unico capaz
de compreender o ato de estar s6 em meio ao turbilhdo. Ao mesmo tempo em que toma
a multiddo por esposa, ele a rejeita, mistura-se com ela, mantendo certa distancia. E
como se ele estivesse fora e dentro dela ao mesmo tempo. Ele usa desse artificio de
estar s6 em meio ao coletivo para alimentar-se da multidao e transforma-la em arte.

Outro paradoxo esta no trecho: “o poeta goza do incomparavel privilégio de
ser, & sua vontade, ele mesmo e outrem. Como as almas errantes que procuram corpo,
ele entra, quando lhe apraz, na personalidade de cada um” (BAUDELAIRE, 1995b, p.
41).

Vemos aqui a presenca da alma lirica do poeta, que, devido a sua incrivel

capacidade de observacgéo, consegue assumir diversas personalidades. Ao mesmo tempo
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em que credita autenticidade a sua existéncia, mostrando-se ele mesmo, assume a
personalidade de outrem, fundindo-se com os individuos e descobrindo seus medos,
inquietacdes e anseios.

Novamente percebe-se 0 her6i moderno como aquele que se divide, capaz
de vestir diversas mascaras e, com elas, assumir personalidades diferentes. Ao mesmo
tempo em que ele é o flaneur, perspicaz observador da multiddo e conhecedor da alma
humana, ele pode se transformar no dandi, em seu culto ao artificial, capaz de transitar
entre os sofisticados saldes de festa e os prostibulos da periferia, sempre mantendo a
elegancia que Ihe é peculiar.

Baudelaire ainda destaca outras contradi¢cbes que se fundem no poema,
como podemos perceber no seguinte trecho: “aquilo a que os homens chamam de amor
é muito pequeno, muito limitado e muito fragil, comparado com essa inefavel orgia, a
esta sagrada prostituicdo da alma que se da inteira” (BAUDELAIRE, 1995b, p. 41).

Ao utilizar o termo “sagrada prostituicdo da alma”, percebe-se a fusdo entre
0 material e o espiritual, muito presente na linha temética baudelairiana. Com essa
expressdo encontramos, no poema, o0 significado pleno do termo modernidade em
Baudelaire: a fusdo entre o eterno e o efémero.

O termo ‘sagrado’ remonta ao transcendente, aquilo que estd situado em
outra esfera, ao espiritual. Essa palavra é utilizada como representacédo daquilo que foge
a corrosdo do tempo, ao eterno. Ja o termo ‘prostituicdo’ destaca o desejo carnal do ser
humano, aquilo que esta situado na esfera material. Fazendo parte da carne, da matéria,
essa palavra direciona-se a face efémera da modernidade.

Berman, ao falar sobre a visdo baudaleiriana da modernidade, afirma que a
“visdo da vida moderna tende a se bifurcar em dois niveis: o material e o espiritual”
(BERMAN, 1998, p. 129). Para ele, um erro cometido por grande parte dos criticos da
modernidade foi encarar esses termos como irremediavelmente separados. Enquanto uns
encaram o0 modernismo como sendo puro espirito desenvolvido através das
manifestacdes artisticas, outros situam seus pensamentos no campo da modernizacao,
valorizando os processos materiais que se desenvolvem com escassas (ou nenhuma)
interferéncias do espirito humano.

Esse dualismo tdo presente nas analises criticas é o que torna dificil captar o
sentido mais importante do que seja a vida moderna: “a fusdo de suas forgas materiais e
espirituais, a interdependéncia do individuo e o ambiente moderno” (BERMAN, 1998,

p. 129).

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571



122

Berman valoriza a peculiaridade de Baudelaire como o poeta capaz de situar
0 seu herdi em meio a esses dois planos. Ao caracterizar a modernidade como o efémero
cuja outra metade € o eterno, Baudelaire rompeu o dualismo matéria/espirito.

Em As multiddes, utilizando-se da expressdo ‘sagrada prostituicdo’, ndo so
mostrou a necessidade de unir esses dois lados, como deu coeréncia a essa mistura.
Assim como, ao tomar banho de multiddo, o poeta mergulha e se mistura com ela, ele
também mistura os planos do eterno e do efémero ao participar da inefavel orgia que é o
ato de flanar.

Baudelaire também valoriza no poema o estado de embriagués do poeta
quando em contato com a multidao: “o passeador solitario e pensativo encontra singular
embriaguez nessa comunhao universal” (BAUDELAIRE, 1995b, p. 41). Nota-se uma
grande valorizacdo da atividade do flaneur, pois observar aqui assume a funcdo de
conduzir o her6i a comunhdo com 0s objetos observados. Ao tomar a multiddo como
sua esposa, o flaneur conhece “gozos febris” e participa de momentos de felicidade
inalcancaveis para aqueles que nao possuem a sua percepgao.

A felicidade desse processo de comunhdo do herdi baudelairiano com a
multiddo situa-se em um plano superior a felicidade dos outros individuos, como ele
afirma no poema: “¢ bom algumas vezes lembrar aos felizes deste mundo, ao menos
para Ihes humilhar por um instante o orgulho tolo, que ha felicidades superiores a deles,
mais vastas e mais requintadas” (BAUDELAIRE, 1995b, p. 41).

Baudelaire contrapbe a figura do her6i moderno a do egoista e do
preguicoso. O dandi e o flaneur entregam-se ao prazer de circular pela cidade a procura
de, por um lado, distinguir-se da multiddo e, por outro, entrar em comunh&o universal
com ela, numa espécie de embriaguez e de gozo febril. J4 0 egoista e 0 preguicoso
fecham-se em si mesmos, vivem trancados em suas casas, em seus trabalhos, em suas
vidas pequeno-burguesas e ndo possuem a vontade e a disponibilidade de desposar a
multid&o, tal qual o her6i moderno.

Um ultimo ponto que merece destaque na presente analise € a tentativa de
identificacdo e distincdo de duas importantes personificacfes do her6i moderno, a saber:
o dandi e o flaneur. Pelo que vimos até agora, As multidGes traz como principal tematica
o relacionamento entre 0 poeta e a multiddo e como essa relacdo faz emergir uma fusao
de termos, até entdo, totalmente contraditorios. Desse modo, 0 poema € alicercado nas
inquietacdes que povoam a alma do poeta e de que modo isso influencia na formacéo do

conceito baudelairiano de modernidade.
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Pode-se identificar a figura do dandi e do flaneur dentro do poema, com
suas respectivas caracterizacOes e distingdes, observando de modo mais detalhado o
seguinte trecho: “Multiddo, soliddo: termos iguais e conversiveis para o poeta diligente
e fecundo. Quem ndo sabe povoar sua soliddo também ndo sabe estar s6 em meio a uma
multiddo atarefada” (BAUDELAIRE, 1995b, p. 41).

A figura do herdi moderno estd intimamente ligada a esses dois termos:
multiddo e soliddo. O poeta moderno € aquele que, mesmo misturando-se a multidao,
consegue preservar a sua soliddo e, sendo assim, soliddo e multiddo sdo duas faces do
her6i que ndo podem se desvencilhar.

O dandismo, como afirma Baudelaire (1995a, p. 871) “¢, antes de tudo, a
necessidade ardente de alcancar uma originalidade dentro dos limites exteriores das
conveniéncias”. O dandi ¢, assim, her6i moderno que, mesmo em meio ao turbilhdo,
sente desejo de ser distinto da multiddo e, por isso, transitando entre os grandes salGes e
os periféricos prostibulos, ndo abre mdo de uma boa vestimenta, de gestos delicados e,
principalmente, da maquiagem.

Podemos afirmar, portanto, que o dandi é aquele que sabe estar s6 em meio
a multido atarefada. E a face da modernidade que, mesmo sabendo depender da outra
metade determinada pela multiddo, ndo abre mdo da sua individualidade. Ele se vé
participante do turbilhdo da grande metropole, mas possui uma espécie de singularidade
propria de sua condigéo.

O flaneur é considerado o detetive da cidade que, com seu senso de
observacdo agucado, transforma em arte os constantes acontecimentos da multido. E o
poeta que, ao fixar domicilio na multiddo, se entrega plenamente a ela. Sua maior
preocupacao é analisar o que se passa com os individuos que passeiam pelas ruas, quais
0s seus medos e anseios. Trata-se aqui de uma tentativa de povoar a sua prépria solidéo,
entrando em comunhdo com todos os participantes do espetaculo da modernidade
chamado multid&o.

Para tanto, mais do que preservar sua singularidade, o flaneur € aquele que

Desposa a massa, conhece os prazeres febris dos quais serdo eternamente
privados o egoista, fechado como um cofre, e 0 preguicoso, ensimesmado
como um molusco. Ele adota como suas todas as profissdes, todas as alegrias
e todas as misérias que as circunstancias Ihe deparam. (BAUDELAIRE,
1995b, p. 41).
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Nisso consiste sua realizacdo plena e seu jubilo: fixar morada na multid&o,
penetrar na consciéncia dos individuos e, principalmente, perceber em meio ao

movimento e ao fugidio, uma dose significativa de eternidade.

CONSIDERACOES FINAIS

Baudelaire € considerado o precursor da poética da modernidade. Dotado de
uma sensibilidade estética fortemente apurada, ele ndo limitou sua obra as construcées
romanticas de seu contexto historico, mas brindou o mundo com o andncio de um
momento artistico completamente novo. O her6i moderno, em Baudelaire, vai encontrar
sua inspiracdo nas ruas, em meio a multiddo, moldando sua criacdo artistica de acordo
com as contradigdes existentes nesse admiravel mundo novo que se lhe apresenta.

Para a compreensdo do sentido da modernidade em Baudelaire, é preciso
que se estude esse termo em distincdo aos termos ‘modernismo’ € ‘modernizagdo’.
Modernismo estéa relacionado ao movimento artistico e, segundo Walter Benjamin, pode
ser encarado por muitos como O puro espirito. Ja a modernizacdo representa o
desenvolver das estruturas materiais, uma visao do progresso que se desenvolve por si
mesmo. Temos, portanto, uma visdo espiritual e outra material sobre o surgimento de
um novo tempo.

Baudelaire, ao utilizar o termo modernidade, destaca a necessidade do heroi
moderno de realizar uma comunhdo entre o modernismo e a modernizagdo, entre 0
espiritual e o material. E é isso que visualizamos de maneira muito forte no desenrolar
de todo seu pensamento.

Adentrar a obra e 0o pensamento baudelairiano € o0 mesmo que ver 0 mundo
pelos olhos de seus herdis. Através deles, podemos captar a sensibilidade e a beleza
existentes em cada vestigio de modernidade nos grandes edificios, nas multidGes,
através da descricdo de uma mulher que passeia pelos bulevares, de um casal que
desfruta dos agradaveis e luxuosos cafés, dos pobres violentamente jogados nas
periferias da metropole ou ainda de um cadaver putrefato de um animal encontrado a
beira da estrada.

A comunh@o do poeta com o material e o espiritual realizada devido a
descoberta do eterno no efémero alcanca em Baudelaire sua magnitude. Devido a

ousadia de seu pensamento e pela singularidade na personificacdo de seus heradis,
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podemos concluir que, sem sombra de divida, Charles Baudelaire é o grande poeta do

mundo moderno, o dandi e o flaneur retratado por ele préprio.

REFERENCIAS

BAUDELAIRE, Charles. As flores do mal. Trad. e prefacio Ivan Junqueira, Rio de
Janeiro: Nova fronteira, 1985.

. Poesia e Prosa. Org. Ivo Barroso. Trad. Ivan Junqueira. Rio de Janeiro: Nova
Aguilar, 1995a. p. 851-871.

. As Multiddes. In: O Spleen de Paris: pequenos poemas em prosa. Trad. Leda
Tenorio da Mata. Rio de Janeiro: Imago, 1995b. p. 41.

BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo. Trad. José
Martins Barbosa e Hemerson Alves Batista. 2 ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994.

BERMAN, Marshall. Tudo que é solido desmancha no ar. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 1998.

BOUCAS, Luiz Edmundo. Um dandy decadentista e a estufa do novo. In: R1O, Jodo do.
A mulher e os espelhos. Rio de Janeiro: Secretaria Municipal de Cultura, Dep. Geral
de Doc. e Inf. Cultural, Divisdo de Editoragédo, 1995.

COELHO, Teixeira. A modernidade de Baudelaire. Rio de Janeiro: Ed. Paz e Terra S.
A., 1988.

WHITE, Edmund. O flaneur: um passeio pelos paradoxos de Paris. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2001.

ROUANET, Paulo Sérgio. E a cidade que habita os homens ou eles sdo habitados por

ela? In: Revista USP. Dossié Walter Benjamin, set./out./nov./ 1992, n. 15. S&o Paulo:
EDUSP, 1992. p. 49-75.

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571



126

RESIDUALIDADE LITERARIA NA POETICA DE MANUEL BANDEIRA

Marijara Oliveira da Rocha®’

Resumo

Manuel Bandeira, um dos grandes nomes do Modernismo brasileiro, iniciou sua vida
literaria aos 31 anos, com o livro A Cinza das Horas, obra composta por poemas
parnasianos e simbolistas. Sua producdo poética, todavia, sofreu transformacdes e, em
seu quarto livro, Libertinagem, o autor ja estava perfeitamente adaptado aos elementos
caracteristicos do movimento modernista. A poética de Manuel Bandeira apresenta, em
variados momentos, caracteristicas que correspondem a outras estéticas literarias, além
daquelas sob a luz das quais o artista criou seus célebres poemas. Tomando por
principio os ensinamentos da Teoria de Residualidade Literaria e Cultural, de Roberto
Pontes, 0 presente artigo tem por objetivo identificar os residuos literérios de variadas
estéticas nos poemas modernistas de Manuel Bandeira.

Palavras-chave: Poética. Residualidade. Manuel Bandeira.

Abstract

Manuel Bandeira, one of the great names of Brazilian Modernism, began his literary life
after 31 years with The Grey Book of Hours, work composed by Parnassian and
Symbolist poems. His poetry, however, has been transformed, and his fourth book,
Libertine, the author was already perfectly adapted to the characteristic elements of the
modernist movement. The poetry of Manuel Bandeira presents, at various times,
features that match other literary aesthetic, in addition to those under the light of which
the artist created his famous poems. Taking the principle teachings of the Theory of
Literary and Cultural residuality, Roberto Pontes, this article aims to identify the
literary residues varied aesthetic in modernist poems by Manuel Bandeira.

Keywords: Poetry. Residuality. Manuel Bandeira.

INTRODUCAO

Manuel Bandeira iniciou sua vida literaria em 1917, ano da publicacdo de A
cinza das horas, livro de poemas parnasianos e simbolistas. No entanto, em seu quarto
livro, Libertinagem, o poeta assume postura nitidamente modernista e segue nesse
caminho no decorrer de sua producao poética.

De modo gradual, o poeta trocou uma etapa considerada pré-modernista, por
outra efetivamente modernista. Esse processo ocorreu de forma progressiva, como em
um processo de “aprendizagem modernista”. Bandeira tornou-se entdo, um dos icones

do Modernismo brasileiro.

37 Mestranda em Literatura pela Universidade Federal do Ceard (UFC).
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Sua obra, porém, apresenta vestigios de outras estéticas literarias, nao
apenas do Parnasianismo e do Simbolismo, mas de outras correntes de producédo
artistica. Aléem dos movimentos citados, € perceptivel a presenga de elementos classicos,
como o tragico, e influéncias de outras estéticas que quase nada guardam em comum
com o Modernismo, como, por exemplo, 0 Romantismo. Bandeira retoma elementos de
outros periodos literarios, ora para confirma-los, ora para desconstrui-los.

A Teoria da Residualidade Literaria e Cultural, de Roberto Pontes, justifica
essa postura, comum a Varios artistas. O termo residualidade foi empregado pela
primeira vez por Roberto Pontes em sua dissertagdo de mestrado, defendida em 1991,
intitulada Poesia Insubmissa Afrobrasilusa, com o intuito de comprovar a presenca de
remanescéncias do passado que se acumulam na mente humana, e que sdo transmitidas
para o texto de forma involuntaria, a partir de tematicas e estruturas formais
diferenciadas.

Essa teoria defende o principio de que, na literatura e na cultura, tudo é
residuo. Entéo, residuo seria o conjunto de sedimentos mentais que remanescem de uma
cultura, em outra. Dessa forma, toda a influéncia cultural sofrida pelo artista, acaba
sendo transmitida, de forma consciente ou ndo, para a sua obra.

Baseado nos ensinamentos da Teoria de Residualidade Literaria e Cultural,
0 presente artigo tem por objetivo identificar os residuos literarios de variadas estéticas

nos poemas modernistas de Manuel Bandeira.

MODERNISMO NO BRASIL

De acordo com Francisco Iglésias, em seu artigo “Modernismo: uma
reverifica¢do da inteligéncia nacional”, 0 Modernismo foi o maior movimento que ja se
verificou no Brasil; maior no sentido de buscar substituir o falso e o superado pelo
auténtico e atual.

E dificil identificar seus marcos. Se se costuma data-lo da Semana de Arte
Moderna de 22, ndo é possivel dizer quando termina, para alguns estudiosos, seus
desdobramentos sdo perceptiveis até hoje. Divide-se, didaticamente, em trés periodos:
primeiro periodo, de 22 a 30 (fase heroica); segundo periodo, de 22 a 45 e terceiro
periodo, de 22 aos dias de hoje.

No Brasil, o desenvolvimento do Modernismo foi cuidadosamente

preparado. Podemos identificar os seguintes aspectos associados a preparacdo do
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ambiente cultural brasileiro para a chegada da nova estética: alguns estudiosos
apresentam seus antecedentes em Canad, de Graga Aranha e em Os Sertdes, de Euclides
da Cunha; em 1912, Oswald de Andrade chega ao Brasil com a novidade do Futurismo;
em 1914, Anita Malfatti exibe o expressionismo que aprendeu na Alemanha, sem
grande repercussdo; Mario de Andrade e Manuel Bandeira publicam obras que, ainda
marcadas pelo Simbolismo e Parnasianismo, apresentam elementos novos - Mério de
Andrade: H& uma gota de sangue em cada poema e Manuel Bandeira: A Cinza das
Horas.

Em 1917, acontece o fato mais notavel: exposicdo de Anita Malfatti. Além
do expressionismo aleméo, Anita apresenta sua experiéncia nos Estados Unidos e
originalidade propria. A exposicdo tomou proporcdes de escandalo para ser forte demais
para o convencionalismo reinante e esse escandalo ganhou maiores proporgdes com a
publicagdo do artigo “Paranoia ou mistificagdo?” de Monteiro Lobato, no qual o autor

de ReinagGes de Narizinho faz duras criticas a pintora:

Estas consideracdes sdo provocadas pela exposi¢cdo da Sra. Malfatti, onde se
notam acentuadissimas tendéncias para uma atitude estética forcada no
sentido das extravagancias de Picasso e companhia. Essa artista possui
talento vigoroso, fora do comum. Poucas vezes, atraves de uma obra torcida
para a ma direcdo, se notam tantas e tdo preciosas qualidades latentes.
Percebe-se de qualquer daqueles quadrinhos como a sua autora €
independente, como é original, como é inventiva, em que alto grau possui um
sem-nimero de qualidades inatas e adquiridas das mais fecundas para
construir uma solida individualidade artistica. Entretanto, seduzida pelas
teorias do que ela chama arte moderna, penetrou nos dominios dum
impressionismo discutibilissimo, e pde todo o seu talento a servico duma
nova espécie de caricatura. Sejam sinceros: futurismo, cubismo,
impressionismo e tutti quanti ndo passam de outros tantos ramos da arte
caricatural. (LOBATO, 1922, p. 15)

Em 1922, a ideia cresceu. A participacdo de Paulo Prado, figura
representativa da intelectualidade e da alta burguesia paulista, foi de fundamental
importancia para a organizacdo da Semana no Teatro Municipal.

A Semana de Arte Moderna teve como principal mérito sacudir o meio
ambiente cultural da época. Os expoentes modernistas desejavam dar novo alento a uma
cultura que lhes parecia esclerosada, pondo o pais a par do que se passava de novo no
mundo. Traziam-se férmulas importadas (as vanguardas europeias), tinham o mérito de

trazer algo diferente e que era eficaz.
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Os modernistas acrescentaram o universo popular brasileiro a arte, como o
folclore, o indio, o pobre, 0 negro e o imigrante, contribuiram para revelar a verdadeira

fisionomia nacional.

BANDEIRA, BRASILEIRO E UNIVERSAL

Manuel Bandeira j& havia publicado A Cinza das Horas e Carnaval quando
aconteceu a Semana de Arte Moderna. Embora ndo tenha ido a S&o Paulo participar da
Semana, seu poema “Os sapos” foi recitado no Teatro Municipal e tornou-se uma
espécie de “hino nacional dos modernistas”. O poema adequava-se a proposta inovadora
dos jovens modernistas, com versos que ridicularizavam a postura parnasiana. O proprio
poeta, em lItinerario para Pasargada, explica-nos sua auséncia na Semana: “(...) ndo
quisemos, Ribeiro Couto e eu, ir a S&o Paulo por ocasido da Semana de Arte Moderna.
Nunca atacamos publicamente os mestres parnasianos e simbolistas, nunca repudiamos
0 soneto nem, de um modo geral, os versos metrificados ¢ rimados”. (BANDEIRA,
2001, p. 71)

Em diversos momentos, Manuel Bandeira mencionou a influéncia que a
geragdao de 22 exerceu sobre ele. No ensaio “O humor na moderna poesia brasileira”,
disse que o contato com os modernistas o libertou e expandiu sua natureza irdnica, até
entdo represada pela formacdo classica, parnasiana e simbolista: “pouco me deve o
movimento; o0 que eu devo a ele é enorme. N&o s6 por intermédio dele vim a tomar
conhecimento da arte de vanguarda na Europa (...), como me vi sempre estimulado pela
aura de simpatia que me vinha do grupo paulista”. (BANDEIRA, 2001, p. 87)

Mesmo ndo se considerando parte do grupo modernista, Bandeira esteve
imediatamente ligado a ele. Aliou sua formacdo classica as linhas modernas do
movimento, divulgando na imprensa as novas propostas.

Na sua prosa - correspondéncia, artigos, cronicas, estudos criticos e
histéricos - Bandeira ocupou-se ndo sO de poesia e literatura, mas também de artes
plasticas, masica, pintura, arquitetura, teatro e cinema.

A atuacdo de Bandeira no primeiro momento do Modernismo ja o mostra
inclinado a adotar tanto as formas classicas como o verso livre, tanto a linguagem
erudita como a popular para falar de temas brasileiros e universais.

Bandeira esta entre os poetas mais bem sucedidos no emprego do verso

livre, mas nem por isso abandonou as formas tradicionais de versificagcdo, entre elas o
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soneto, a sextilha, o rondo6 e a cancdo. Ele utiliza essas formas tradicionais ao mesmo
tempo em que recorre ao vocabulario popular, isso acaba permeando-as de um novo
sentido. Sua poesia revela tensdes entre a tradicdo e as tendéncias modernas.

A poesia de Bandeira apresenta duas linhas condutoras: de um lado, aquilo
que o acomete do inconsciente; de outro, o trabalho consciente com as palavras. Para
ele, os poemas originarios do esfor¢o consciente resultavam em insatisfacdo, enquanto
os que Ihe saiam do inconsciente aliviam-no de suas angustias. Segundo o autor, seus
trés primeiros livros sdo cheios de poemas frutos apenas do esforco intelectual, s6 a
partir de Libertinagem é que aceitou a condicio de poeta. E nesse livro que Bandeira

exprime sua intencdo libertaria:

POETICA

Estou farto do lirismo comedido

Do lirismo bem comportado

Do lirismo funcionario publico com livro de ponto expediente protocolo e
[manifestacBes de apreco ao Sr. diretor

Estou farto do lirismo que para e vai averiguar no dicionario o cunho
[vernaculo de um vocabulo

Abaixo os puristas

Todas as palavras sobretudo os barbarismos universais
Todas as construcdes sobretudo as sintaxes de excecdo
Todos os ritmos sobretudo os inumeraveis

Estou farto do lirismo namorador

Politico

Raquitico

Sifilitico

De todo lirismo que capitula ao que quer que seja fora de si mesmo.

De resto néo é lirismo

Seré contabilidade tabela de co-senos secretario do amante exemplar com
[cem modelos de cartas e as diferentes

[maneiras de agradar as mulheres, etc.

Quero antes o lirismo dos loucos

O lirismo dos bébedos

O lirismo dificil e pungente dos bébedos
O lirismo dos clowns de Shakespeare

- N&o quero mais saber do lirismo que ndo € libertacdo. (BANDEIRA, 1993,
p. 129)

A opcdo pelo lirismo dos bébedos, dos loucos e dos clowns de Shakespeare

leva Bandeira a procura de palavras ndo convencionalmente poéticas e aproxima-se

cada vez mais da simplicidade.
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Manuel Bandeira possui marca propria, resistente a modelos e escolas, fiel
semente a si proprio. Sua poética apresenta como principais teméticas: a paixao pela

vida, a morte, o amor e o erotismo, a soliddo, o cotidiano e a infancia.

RESIDUALIDADE LITERARIA EM MANUEL BANDEIRA

A poeética de Manuel Bandeira € marcadamente recheada de elementos
modernistas. No entanto, muitos de seus poemas apresentam caracteristicas associadas a
outras estéticas literarias, ndo apenas ao parnasianismo e ao simbolismo — estéticas sob
as quais o autor iniciou sua produgdo — mas também aos demais estilos literarios, como
oRomantismo, o medieval e até mesmo o dionisiaco.

Para justificar nossa analise, recorremos a Teoria da Residualidade Literaria
e Cultural desenvolvida pelo professor, pesquisador e poeta Roberto Pontes. A Teoria
da Residualidade tem como objetivo demonstrar a presenca de remanescéncias do
passado, que se fazem presentes na mente humana e que séo transmitidas para o texto de
forma involuntéria, atraves de estruturas e tematicas diferentes.

Assim, prosseguiremos na analise da obra de Manuel Bandeira, buscando
identificar os elementos caracteristicos das mais diversas estéticas literarias, na poética

do autor modernista.

BACANAL

O poema “Bacanal” esta presente no segundo livro do poeta, Carnaval, obra
publicada em 1919, cuja edicéo foi custeada pelo pai.

O dionisiaco é um elemento que surge atualizado, em poemas espalhados
pelos diversos livros de Bandeira, que, na sua cronica “Pau-Brasil” reivindica “o direito
de ainda falar na Grécia” (BANDEIRA, 1958, p. 97).

As vezes, Dionisio ¢ claramente mencionado, em outras, sdo citados
elementos atribuidos a seu culto e em outras ainda, 0 mito se expressa no sentido, mas
ndo na forma, sem mencoes claras a divindade.

Quero beber! cantar asneiras
No esto brutal das bebedeiras

Que tudo emborca e faz em caco...
Evoé Baco!

L4 se me parte a alma levada
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No torvelim da mascarada,
A gargalhar em doudo assomo...
Evoé Momo!

Lacem-na toda, multicores,
As serpentinas dos amores,
Cobras de lividos venenos...
Evoé Vénus!

Se perguntarem: Que mais queres,

Além de versos e mulheres?...

- Vinhos!... 0 vinho que é o meu fraco!...
Evoé Baco!

O alfanje ratilo da lua,

Por degolar a nuca nua

Que me alucina e que eu ndo domo!
Evoé Momo!

A Lira etérea, a grande Lira!

Por que eu extatico desfira

Em seu louvor versos obscenos,

Evoé Vénus! (BANDEIRA, 1993, p. 79)

No poema, o vinho, as mascaras e¢ a saudacao “Evoé”, que invoca o deus
sob o epiteto Baco, dialogam com o que ha de mais conhecido no mito: as festas, a
embriaguez, o prazer.

Baco é nome romano adotado para Dionisio; Momo, 0 nome do ser
feminino que personifica o sarcasmo, as fraudes e a ironia. E constantemente
representada no cortejo de Baco e Vénus é o nome romano dado a Afrodite, deusa do
amor e da beleza.

O primeiro verso da primeira estrofe comeg¢a com a afirmagdo ‘“quero
beber”, mostrando que o eu lirico ainda nao estd no estado dionisiaco de embriaguez.
Isso é comprovado no decorrer do poema, pois o “esto” (agitagdo) das bebedeiras €
considerado “brutal” e a vontade de beber vinho ¢ considerada um defeito. A alma do
eu-lirico segue o “torvelim da mascarada”, mas ndo esta inteira nesse turbilhdo, tanto
gue na ultima estrofe define-se como “extatico”.

Na 32 estrofe, Bandeira compara as “serpentinas dos amores” a “cobras de
lividos venenos”. A serpentina carnavalesca deve seu nome, pela analogia da forma, a
serpente; a ligacdo da serpentina com o animal € ainda reiterada, no poema, pela

aliteracdo da sibilante /s/ nos dois versos.
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As serpentes, como 0s touros e as cobras, sdo animais ligados ao culto a
Dionisio, tanto que, em As bacantes, o coro das bacantes canta que Zeus, ao dar a luz a

Dionisio, nele colocou:

Uma coroa estranha,

Composta de serpentes, e depois

As Ménades, muito amigas das feras,

Puseram entre seus longos cabelos,

Cheios de cachos, serpentes iguais. (EURIPEDES, 2010, p.135)

Nos versos “a alma que se me parte”, “que tudo emborca e faz um caco” e
“o alfanje rutilo da lua/por degolar a nuca nua” sdo todos referentes ao despedacamento
da alma, do corpo, de tudo, pois o sacrificio exige o despedacamento da vitima. A
aliteracdo do fonema surdo /k/ no verso “que tudo emborca e faz um caco”, que se
repete no estribilho “Evoé, Baco acentua a impressao de algo que se quebra.

No poema, a alma do eu lirico se deixa levar, mas ndo estd tomada pelo
éxtase dos participantes do bacanal, nota-se que apesar das numerosas referéncias ao
deus do vinho, um clima melancdélico perpassa o poema, como se pode perceber na
Gltima estrofe, em que o eu lirico apresenta-se “extatico”, ou seja, sem participar
diretamente do festejo de Baco. Demonstra ter muita vontade de usufruir, mas participa
mais como expectador.

O poema apresenta ainda a relacdo entre vinho, liberdade, éxtase, pois o
estado de éxtase e atribuido a bebida e a obscenidade, conforme nos descreve a
passagem “venenos obscenos”. Essa relagdo ¢ estabelecida através da gradacdo de
estado orgiatico: éxtase — sexo — liberdade que ¢ proporcionada pela embriaguez do

vinho.

TRAGEDIA BRASILEIRA

“Tragédia brasileira” é um dos poemas que compdem a obra Estrela da
manhd, o quinto dos livros de Bandeira, publicado em 1936.

A andlise das representac6es do tragico na obra de Bandeira é considerada a
partir das representacdes da visao tragica do mundo e do destino tragico dos homens.

Bandeira ndo escreveu tragédia, mas a proximidade entre sua obra e a dos

antigos tragedidgrafos € identificada no esforco de estruturar as emocdes desordenadas.
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Semelhante ao propdsito dos gregos, que encenavam conflitos entre o individuo e a
ordem estabelecida pelo estado ou por sistemas religiosos, a representacao do tragico na
poetica de Bandeira consiste na defrontacdo do homem com sue destino, na face tragica
da sociedade e nas a¢Oes humanas destinadas ao fracasso. E esses trés aspectos sdao

encontrados no poema:

Misael, funcionario da Fazenda, com 63 anos de idade.

Conheceu Maria Elvira na Lapa- prostituida, com sifilis, dermite nos

dedos, uma alianca empenhada e os dentes em peticdo de miséria.

Misael tirou Maria Elvira da vida, instalou-a num sobrado no Estacio,

pagou médico, dentista, manicura...Dava tudo quanto ela queria.

Quando Maria Elvira se apanhou de boca bonita, arranjou logo um
namorado.

Misael ndo queria escandalo. Podia dar uma surra, um tiro, uma facada.

Néo fez nada disso: mudou de casa.

Viveram trés anos assim.

Toda vez que Maria Elvira arranjava namorado, Misael mudava de casa.

Os amantes moraram no Estacio, Rocha, Catete, Rua General Pedra,

Olaria, Ramos, Bonsucesso, Vila Isabel, Rua Marqués de Sapucai, Niteroi,
Encantado, Rua Clapp, outra vez no Estacio, Todos os Santos, Catumbi,
Lavradio, Boca do Mato, Invalidos...

Por fim na Rua da Constituicdo, onde Misael, privado de sentidos e de
inteligéncia, matou-a com seis tiros, e a policia foi encontra-la caida em de
cubito dorsal, vestida de organdi azul. (BANDEIRA, 1993, p. 160)

O poema aproxima-se de uma noticia policial: os personagens tém nome e
caracteristicas sociais bem definidas.

Misael apaixona-se por Maria Elvira, “prostituta, com sifilis, dermite nos
dedos (...) e os dentes em peticdo de miséria”, ou seja, ndo se trata de uma mulher
atraente. Tratados os males de Maria Elvira, instalada num “sobrado do Estacio”,
desencadeia-se na vida do casal o conflito sem saida.

Esse conflito é causado, de um lado, pela compulsdo dela em trair
desmedidamente e, de outro, pela mansiddo e persisténcia de Misael, que foge das
solucdes extremas e do lugar das traicdes, mudando de casa.

Maria Elvira e Misael percorrem entdo as ruas do Rio de Janeiro, até
encontrarem seu destino tragico na Rua da Constituicdo. O poeta escolhe como cenario
do desfecho dos amantes uma rua que tem o nome do conjunto de leis que regulam a
vida civica e a relacdo entre o cidaddo e o Estado. E é exatamente a sombra desse
suposto ordenamento da vida em sociedade que “privado de sentidos e de inteligéncia”
elemento tragico (loucura), tomado pela agueira da razéo, que Misael encontra o destino

do qual tanto tentou fugir e mata a mulher amada.
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A quantidade demasiada de tiros (seis) e a quantidade exagerada de ruas
assinalam o descomedimento dos personagens, mostrando que os dois ultrapassam o0s
limites, uma de trair, o outro de suportar a traigao.

O titulo do poema contextualiza o sentimento tragico universal na realidade
particular brasileira, isso se adequa a proposta modernista de explicar o pais. O poeta
representa o tragico recorrendo a personagens humildes: o pequeno funcionario publico
e a prostituta. Aproxima 0s géneros lirico e épico ao construir 0 poema como uma
cronica policial, que narra, em linguagem coloquial, a tragédia urbana.

Assim como os artigos tragedidgrafos encenavam os conflitos da sociedade
grega, ordenando as emogOes dos cidaddos, Bandeira “encena” um conflito da
sociedade em que vive, retomando o sentimento tragico que atravessa os seculos.

Ele se utiliza de um tema banal (cotidiano) para representar o viver popular,
pratica essa comum a Bandeira e aos demais modernistas. O emprego do cotidiano
como tema constitui uma linguagem poética diferenciada do convencional.

O poema se utiliza da paisagem carioca como pano de fundo para elaborar
um percurso social, a partir de um roteiro com lugares em que situacdes como a de
Misael sdo comuns. A enumeracao de varias ruas e bairros cariocas transmite ainda a

sensacdo de que o poeta estaria em todos os lugares.

RIMANCETE

O poema “Rimancete” pertence ao livro Carnaval — no qual tambem

encontramos o célebre poema “Os sapos” -, publicado em 1919.

A dona de seu encanto,

a bem-amada pudica,

Por quem se desvela tanto,

Por quem tanto se dedica,
Olhos lavados em pranto,

O seu amante suplica:

O que me daras, donzela,

Por preco do meu amor?

- Dou-te os meus olhos (disse ela),
Os meus olhos sem senhor...

- Ai ndo me fales assim!

Que uma esperanca téo bela
Nunca sera para mim!

O que me darés, donzela,

Por preco do meu amor?

- Dou-te meus l&bios (disse ela),
Os meus labios sem senhor...
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- Ai ndo me enganes assim,
Sonho meu! Coisa téo bela
Nunca sera para mim!

O que me dara, donzela,

Por preco de meu amor?

- Dou te as minhas mdos (disse ela),
As minhas maos sem senhor
- N&o me escarnegas assim!
Bem sei que prenda tdo bela
Nunca sera para mim!

O que me daras, donzela,
Por preco de meu amor?

- Dou-te 0s meus peitos (disse ela),
Os meus peitos sem senhor...
- N&o me tortures assim!
Mentes! Dadiva tdo bela
Nunca sera para mim!

O que me daras, donzela,
Por preco de meu amor?

- Minha rosa e minha vida...
Que por perdé-la perdida,
Me desfalego de dor...

- N&o me enlouquecas assim,
Vida minha! Flor to bela
Nunca sera para mim!

O que me daras, donzela?...

- Deixas-me triste e sombria,
Cismo... N&o atino o qué...
Dava-te quando podia...

Que queres mais que te dé?

Responde 0 mogo destarte:

- Teu pensamento quero eu!

- 1ss0 ndo... ndo posso dar-te...

Que ha muito tempo ele é teu... (BANDERA, 1993, p. 96)

O poema apresenta uma aproximacdo com a balada medieval. O titulo
“Rimancete” faz referéncia ao poema narrativo escrito em redondilha maior.

Nele, hd um didlogo em que o amante demonstra toda a sua devocgdo a
mulher amada, por quem se mortifica. “Ai ndo me fales assim!/Que uma esperancga tao
bela/Nunca sera para mim”. A cada oferta feita pela amada, o amante responde dizendo
ndo ser merecedor, demonstrando sua submisséo a essa mulher.

A coita amorosa no poema de Bandeira ndo é associada a uma escavagao do
sofrimento amoroso do eu, que deseja, em Ultima instancia, a morte, como acontecia no
Trovadorismo. A coita esta associada a uma tentativa de quebra dessa escavacdo por
meio da realizacdo amorosa, em busca da felicidade. O poema preserva aquilo que o
mito do amor cortés tem de duravel: o sofrimento associado ao amor.

A valorizacdo do corpo, como aparece no poema, em detrimento a alma,

ainda ndo é capaz de atenuar o aspecto doloroso das paixdes.
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No texto, notamos ainda a atribuicdo de valor a mulher que cede seu corpo -
tematica recorrente a poesia de Bandeira.

Quanto aos aspectos formais, 0 poema apresenta estrutura paralelistica,
conservando praticamente a mesma estrutura formal, com pequenas mudangas em uma
ou outra palavra. Identificamos também a presenca de um refrdo, que se constitui pelos

versos: “O que me daras, donzela,/Por preco do meu amor?”.

CANTIGA

Nas ondas da praia
Nas ondas do mar
Quero ser feliz
Quero me afogar.

Nas ondas da praia
Quem vem me beijar?
Quero a estrela-d'alva
Rainha do mar.

Quero ser feliz

Nas ondas do mar

Quero esquecer tudo

Quero descansar. (BANDEIRA, 1993, p. 152)

Integrante também da obra Estrela da manhd, o poema é composto de trés
quadras em redondilha menor, conforme a tradicdo popular da Idade Média, influéncia
essa, percebida a partir do titulo “Cantiga”. Trata-se de uma brincadeira, pois 0 eu
poético estd diante do mar, confessando o desejo de aplacar suas dores nas ondas da
praia.

Como mostram a 12 e a 32 estrofes, a agua do mar fascina o eu lirico e
aparece com poder de purificacdo. O eu poético afirma querer afogar-se. O afogamento
no mar € razao de felicidade, pois morrer no mar seria uma forma de livrar-se de tudo e
descansar (como aparece na Ultima estrofe).

O poema traz relacdo formal com a ldade Média, porém a tematica é
inovadora, pois a coita ndo parece ser de amor e tem matiz existencial. O eu lirico
deseja a paz e 0 amor que € celebrado pelo beijo da “estrela d’alva/Rainha do mar”, por
guem anseia ser beijado. Esse desejo apresenta uma ligacdo com o idealismo platdnico

das cantigas de amor trovadorescas.
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Apontamos ainda para o eufemismo utilizado pelo autor, que faz uso da
expressao “descansar” em “Quero esquecer tudo/Quero descansar”, para representar a
ideia de morte.

Finalmente, Bandeira estabelece a relacdo entre mar — o0 que é mais
profundo -, e céu — aquilo que estd mais elevado -, ao relacionar elementos maritimos e
celestes em uma mesma estrofe: “Nas ondas da praia/Quem vem me beijar?/Quero a

estrela-d'alva/Rainha do mar”.

TERESA

“Teresa” faz parte do quarto livro de Manuel Bandeira. Libertinagem,
publicado em 1930, é a obra em que 0 poeta se assume realmente modernista.

A primeira vez que vi Teresa
Achei que ela tinha pernas estlpidas
Achei também que a cara parecia uma perna

Quando vi Teresa de novo

Achei que os olhos eram muito mais velhos que o resto do corpo

(Os olhos nasceram e ficaram dez anos esperando que o resto do corpo
nascesse)

Da terceira vez ndo vi mais nada

Os céus se misturaram com a terra

E o espirito de Deus voltou a se mover sobre a face das aguas. (BANDEIRA,
1993, p. 136)

O poema estabelece relagdes de intertextualidade com o poema “O adeus de
Teresa”, de Castro Alves, ao também relatar o processo de conhecimento e descoberta
amorosa entre 0 eu poético e Teresa.

Bandeira apresenta uma nova visdo do romance cantado por Castro Alves,
fazendo uso de lirismo ir6nico e transformador. “Transformador” porque “transformar”
é o comportamento que domina a poesia moderna no que diz respeito tanto ao mundo
como a lingua e em “Teresa”, hd liberdade na forma e na linguagem (caracteristicas
modernas).

A pontuacdo ocorre apenas no Ultimo verso do poema, a linguagem ¢é
coloquial e a tematica amorosa é construida a partir de termos prosaicos. Esses recursos

contribuem para a desconstrucdo do lirismo utilizado por Castro Alves.
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O poema é composto por nove versos livres, distribuidos em trés tercetos
com esquema ritmico variado.

Sdo trés os encontros do casal relatados pelo eu lirico, e em cada um dos
encontros, 0 tempo transcorrido provoca alteragcbes nas impressdes que 0 eu poético
nutre em relacdo a Teresa.

O primeiro encontro entre os dois é frio, banal; chega a ser irbnico, pois ele
a vé de forma fragmentada (cara, pernas). Considera suas pernas e sua cara estipidas e
aparentemente, Teresa ndo desperta no sujeito lirico sentimento amoroso.

Na segunda estrofe, 0 eu poético amadurece a imagem que teve no primeiro
encontro, ao sentir os olhos de Teresa mais velhos que o corpo. Destaca-se entéo a ideia
de tempo transcorrido, capaz de realizar mudancas tanto no campo fisico como no
campo sentimental.

Na ultima estrofe, Bandeira lanca mao de grande lirismo e realga um
momento de profundo sentimento amoroso; o lirismo intenso se da através da
linguagem e da alusdo a passagem biblica, ja que a fusdo espiritual com o material
rompe com o estilo moderno de desapego sentimental até entdo apresentado. A citacéo
biblica apresenta um tom maior, mais elevado ao poema.

A ironia presente no poema demonstra o desapego a ideia de doacgéo total ao
amor, mas ndo a negacao desse sentimento.

E o moderno reescrevendo o romantico, é a desconstrucio da seriedade
romantica do poema de Castro Alves. A partir da reducéo através do processo irénico, o

poema original vira uma caricatura.

CONSIDERACOES FINAIS

Nascido em Recife, onde passou parte de sua infancia, ja que, ainda nessa
fase, mudou-se com a familia para o Rio de Janeiro, onde residiu até morrer, Manuel
Bandeira (1886-19690) foi autor de ampla producéo literéria, entre poemas, cronicas,
correspondéncias, traducao e ensaios.

Juntamente com Méario de Andrade e Oswald de Andrade, foi responsavel
pela consolidacdo do Modernismo no Brasil, promovendo o rompimento com o
tradicionalismo poético — representado, na época, pelo Parnasianismo e pelo

Simbolismo.
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Estreou em 1917, com A cinza das horas, publicando a seguir Carnaval
(1919), ambos ainda com residuos parnasianos e simbolistas, mas ja revelando um poeta
de espirito renovador.

Com Ritmo dissoluto (1924), aproxima-se mais da estética modernista,
gracas ao predominio do verso livre e a procura da “dissolucdo” da cadéncia ritmica
tradicional, além da incorporacdo do corriqueiro e cotidiano.

O livro Libertinagem (1930) € definitivamente modernista, caracterizam-no
a renovacao da linguagem, a fuga do “belo” tradicional em poesia, a incorporagdo da
linguagem coloquial e popular e a tematica do dia a dia, com poemas tirados de noticias
de jornal, de frases corriqueiras, orientados como 0s demais, por um tom irénico e, as
vezes, tragico. Esses elementos prosseguirdo em Estrela da manha (1936) e estardo
presentes nas obras seguintes.

O carater geral de sua poesia € marcado ainda pelo tom confidencial, pelo
desejo insatisfeito, pela amargura e por referéncias autobiograficas relacionadas com a
sua doenca, com os lugares onde morou (sobretudo no bairro da Lapa no Rio de
Janeiro) e com a familia. Profundo conhecedor da técnica de composicdo poetica, por
vezes aproveita-se das formas classicas ou faz incursbes as formas mais radicais das
vanguardas, sem, contudo, perder a marca de absoluta simplicidade, predominante em
sua obra.

Em sua obra, o aspecto biografico, marcado pela tragedia e tuberculose, é
poderoso, constando até em obras nitidamente modernas. Ha, ainda, a marca da
melancolia, da paixao pela vida e das imagens brasileiras. As figuras femininas surgem
envoltas em "ardente sopro amoroso”, enquanto outros poemas tratam da condicao
humana e finita sem deixar de demonstrar o desejo de transcendéncia.

A poesia de Manuel Bandeira nasceu parnasiana e simbolista e foi, aos
poucos, convertendo-se aos versos livres modernistas. Nesse percurso, porém, podemos
identificar, em sua poética, marcas que caracterizam os diversos estilos literarios, ndo se
prendendo somente a estética A ou B.

Na producdo poética de Bandeira, verificamos a existéncia de elementos
caracteristicos do dionisiaco — através do emprego de termos que se associam (ou
apenas sugerem) as comemoracgdes destinadas ao deus do vinho -; do tragico — a partir
da temética da defrontacdo do homem com seu destino, na face tragica da sociedade e

nas aces humanas destinadas ao fracasso -; do medieval — com elementos tematicos e
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formais associados ao Trovadorismo -; e do Romantismo — langando mé&o do lirismo
irdnico e transformador, que desconstroi a tematica romantica.

Desse modo, tendo como ponto de partida para a nossa analise a Teoria da
Residualidade Literaria e Cultural, compreendemos que a producdo literaria de todo
autor é fruto das leituras, das experiéncias, das influéncias por ele sofridas ao longo da
vida e que, ao criar um texto, esse autor transfere, mesmo de forma inconsciente, toda

essa bagagem cultural para essa nova obra que se delineia a sua frente.
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A DRAMATICIDADE TRAGICOMICA DE MACHADO DE ASSIS

Michele Eduarda Brasil de S4*

Resumo

Para além dos rétulos de “‘escritor romantico” em sua primeira fase e “realista” na
segunda, Machado de Assis & considerado como um precursor do Modernismo
brasileiro. Seus romances sdo carregados de ironia e de “pistas falsas” — parecendo
romances romanticos, mas na verdade exigindo um leitor mais critico — tais como ainda
ndo se tinha visto na literatura nacional. Este artigo mostra dois aspectos da inovacao do
romance machadiano: a forma dramatica e, a partir dela, a expressao tragicomica.

Palavras-chave: Machado de Assis; dramaticidade; romance tragicOmico.

Abstract

Beyond the labels of “romantic writer” in his first phase and “realistic” in his second,
Machado de Assis is regarded as a precursor of Brazilian Modernism. His novels are
loaded with irony and “false clues” — seeming romantic novels, but actually requiring a
more critical reader — such as it hadn’t been seen by then in national literature. This
paper shows two aspects of innovation in his novels: dramatic form and, from it,
tragicomic expression.

Keywords: Machado de Assis; dramaticity; tragicomic novel.

INTRODUCAO

Nem “leite romantico”, nem ‘“rosbife naturalista”. A obra de
Machadode Assis transcende toda e qualquer classificacdo. Sua
originalidade repousa sobre duas colunas: a forma dramatica e a
mundividéncia tragicomica. (SOUZA, 2005, p. 1 e 19.) Em seus romances
podemos perceber a construcdo cuidadosa de dramas de caracteres — que se
sobrepdem aos dramas de acdes — em que as circunstancias se configuram
tragicas para 0s personagens, mas comicas para o narrador.

Por ter desenvolvido uma narrativa sui generis, diferente de tudo
0 que até entdo se tinha visto na literatura brasileira, Machado de Assis teve
varios criticos. O primeiro deles, Silvio Romero, parece ter feito uma
analise um tanto reducionista do romance machadiano, chegando a criticar a
fluéncia, o vocabulario, o “humor” (grifo do autor), as idéias. (ROMERO,

1897, p. 67) Alguns outros, mesmo louvando-lhe o estilo, ndo deixam de

38 Professora Doutora da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), em lotagdo provisoria na
Universidade de Brasilia (UnB).

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571



143

salientar que era de familia pobre, que ndo frequentara escola, que nunca saira do Rio de

Janeiro, por exemplo:

Chegamos agora ao escritor que é a mais alta expressdo do nosso génio
literario, a mais eminente figura da nossa literatura, Joaquim Maria Machado
de Assis. No bairro popular, pobre e excéntrico do Livramento, no Rio de
Janeiro, nasceu ele, de pais de mesquinha condicédo, a 21 de junho de 1839.
Nesta mesma cidade, donde nunca saiu, faleceu, com pouco mais de 69 anos,
em 29 de setembro de 1908. A data do seu nascimento e do seu aparecimento
na literatura o fazem da Gltima geracdo romantica. Mas a sua indole literaria
avessa a escolas, a sua singular personalidade, que Ihe ndo consentiu jamais
matricular-se em alguma, quase desde os seus principios fizeram dele um
escritor a parte, que tendo atravessado varios momentos e correntes literarios,
a nenhuma realmente aderiu sendo mui parcialmente, guardando sempre a
sua isencdo. SAo obscuros e incertos 0s seus comecos, os informes que deles
ha, duvidosos ou suspeitos. (VERISSIMO, 1915, p. 178)

Estas observacbes podem ser consideradas favoraveis a imagem de Machado — na
medida em que revelam os obstaculos superados por aquele que foi, segundo tantos, o
maior escritor da literatura nacional — ou depreciativas; tudo depende de quem Ié. Nao
fossem as palavras “mais alta expressao do nosso génio literario” e “mais eminente
figura da nossa literatura” logo no inicio do paragrafo, diriamos que se trata da opinido
de alguém que o despreza. Durante algum tempo e dentro de certos contextos, a critica
literdria tomou como parte de seu trabalho pesquisar a vida pessoal dos autores para
aprofundar o conhecimento de sua obra — isto explica os termos do comentario citado.

O texto citado é do inicio do século XX — logo, deduz-se que método e
perspectiva estdo desatualizados. Porém, volta e meia aparece alguém para tentar
diminuir e até mesmo ridicularizar Machado de Assis, atribuindo-Ihe intengdes (que nédo
podem ser provadas, dado o seu carater subjetivo), como o poeta e dramaturgo Geraldo
Carneiro, que afirmou em publicacdo no jornal carioca O Dia que “com seu obstinado
esforco de embranguecimento, Machado de Assis foi uma espécie de precursor de
Michael Jackson” (REVISTA VEJA, 2000). Depois do trabalho de criticos como
Roberto Schwarz e John Gledson, que estudaram profundamente ndo s6 a vida mas
principalmente a obra de Machado de Assis e dialogaram com a filosofia, com obras de
outros escritores, com a histéria, a sociologia, enfim, repensando a obra machadiana a
partir de maltiplas perspectivas, esta visdo depreciativa de Machado de Assis esta
praticamente superada.

E fato que muitas vezes se fez mencdo a sua vida pessoal. E fato também

que Machado de Assis fugiu aos paradigmas, em praticamente tudo. Sua propria
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trajetoria foi uma grande ironia — no sentido etimoldgico da palavra: um
“questionamento”, uma “interroga¢do”. Para cada questionamento, cada duvida, uma
resposta da qual se deve desconfiar, para ser posta a prova depois, ja que ela nunca
estard na superficie, mas na leitura profunda e no olhar critico. Por exemplo: John
Gledson, ao escrever sobre o romance Dom Casmurro em seu Machado de Assis:
impostura e realismo, classifica este romance como realista, dada a "intengdo do
romancista de revelar, através da ficcdo, a verdadeira natureza da sociedade que esta
retratando” (GLEDSON, 1991, p. 13). J& em Machado de Assis: ficcdo e histdria,
Gledson assente que ha, na ficcdo machadiana, organizacdo e originalidade na forma de
interpretar o processo historico brasileiro — o que faz com que insistir em “rotular”
Machado de Assis seja um erro.

J& em seu primeiro romance, Ressurreicdo, em que se percebe a
ironia comecar do proprio titulo, Machado da ao personagem Felix (ndo
poderia haver nome mais irbnico) esta nuance tragicomica. Um pretenso
gald, de amor volavel e de personalidade narcisista, Félix se apaixona pela
vilva Livia (talvez se possa fazer uma comparagdo do nome da personagem
ao verbo to live, “viver”, o que também seria ir6nico) e se torna cego de
ciimes de tal forma que inviabiliza o relacionamento. A desconfianca que
Félix tem de Livia faz que ela se afaste cada vez mais. Félix tem ciimes até
mesmo do marido morto de sua amada. A situacdo € terrivel, é tragica para
0S personagens, mas € tdo grotesca e absurda para o narrador e o leitor que
se constitui, a0 mesmo tempo, comica. Mesmo depois da separacdo, vendo a
clausura e a tristeza de Livia, ele chega a pensar que ela esta apenas

fingindo, dissimulando. Assim encerra 0 romance:

Félix é essencialmente infeliz. A natureza o p6s nessa classe de homens
pusilanimes e visionarios, a quem cabe a reflexdo do poeta: "perdem o bem
pelo receio de o buscar". Nao se contentando com a felicidade exterior que o
rodeia, quer haver essa outra das afei¢fes intimas, duraveis e consoladoras.
N&o a hé de alcancar nunca, porque o seu coragdo, se ressurgiu por alguns
dias, esqueceu na sepultura o sentimento da confianga e a memdria das
ilusdes. (ASSIS, 1994, p. 89)

Machado de Assis cita uma frase de Shakespeare (“a reflexdo do poeta”), de
Medida por medida, em que o opressor depois se torna o oprimido. Shakespeare é
citado também na “Adverténcia”, no inicio do romance, quando se faz alusdo ao drama

de caracteres mencionado anteriormente: “Nao quis fazer romance de costumes; tentei o

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571



145

esbogo de uma situagdo e o contraste de dous caracteres (...)” (ASSIS, 1994, p. 2). Dai
pode-se ndo sé pensar em Félix e Livia, protagonistas do romance, mas também no
conflito que ha entre o Félix amoroso e o ciumento, dois em um s6. O homem tem pelo
menos duas personalidades em conflito, e o subjacente é que é verdadeiro. Muitos
mondlogos sdo, na verdade, “monodidlogos”: um homem fala com outro homem, que ¢
ele mesmo. O homem €é no minimo duplo, as vezes maultiplo. Esta
duplicidade/multiplicidade intensifica o carater dramatico da obra e, consequentemente,
amplia os horizontes do tragico e do cdémico no romance. Quanto a citacdo, em se
tratando de drama, Shakespeare € indubitavelmente um grande inspirador.

Em laia Garcia, segundo romance de Machado de Assis, a tragicomicidade
se mantém. A protagonista, pretensa heroina romantica, é tdo inconsistente, tdo fraca,
que pensa até em desistir de seu grande amor, Jorge, para se casar com Procopio Dias,
personagem de aspecto quase ridiculo. laia Garcia primeiro desconfia que sua madrasta
Estela ama Jorge e deixa-se consumir por esta duvida e pela indecisdo. Esta é a
“tragédia” de laia. Ha, ainda, a “tragédia” de Jorge, que, fraco de todo, ndo sabe se deve
escolher o amor que tem por laia ou se deve dar ouvidos aos conselhos da mae, que
deseja para ele uma nora de maior beleza, educacéo, poder aquisitivo, enfim, uma nora
idealizada — que, na verdade, nunca existird. Estes impasses sdo tragicos para 0s
personagens, mas o narrador os apresenta de maneira tal que se tornam tragicOmicos.

laia sente ciimes da madrasta com o pai; da madrasta com Jorge; do pai
com Jorge; do pai com a madrasta; enfim, esta sempre insegura, de forma que ama a
cada um deles, mas tende a afastar-se quando, por ciimes, pensa nao ser correspondida.
Quando vem a saber das noticias da viagem em ultimo lugar, depois de Jorge e da
madrasta, enche-se de ressentimento; consternada por sentir-se excluida, aumenta seu
odio por Jorge, ou, ao contrario, faz que aumente o seu amor. “E essas duas forgas, uma
de impulsdo, outra de repulsdo, tendiam a esbarrar-se, no caminho de seus destinos.”
(ASSIS, 1988, p. 93) Enfim, Luis Garcia morre, Estela vai embora e laid casa-se com
Jorge. Dos trés, ela s podera ter um junto a si, para que 0s ciimes e a inseguranca ndo a
derrotem. laia parece uma tipica heroina romantica, daquelas que se casam no final.
Contudo, a sua “felicidade para sempre” depende de manter a madrasta bem longe.

Em Memorias Péstumas de Bras Cubas, a figura do defunto autor (que é um
narrador nem vivo, nem morto) evidencia o elemento tragicémico, em que a alegria da
vida tem relacdo dialética com a tristeza da morte, a tal ponto de se poder ligar também

a tristeza a vida e a alegria (pela liberdade) a morte, através do principio da
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reversibilidade dos contrarios, inerente & obra machadiana. (SOUZA, 1992, p. 336) A
morte, vista de maneira geral como desfecho tréagico, se abre em Memorias Postumas de
Bras Cubas como principio cdmico do romance. A propria dedicatoria é tragicOmica:
“Ao verme que primeiro roeu as frias carnes do meu cadaver dedico como saudosa
lembranga estas memorias postumas” (ASSIS, 1997b, p. 15).

A esséncia dramatica da narrativa machadiana pode ser bem
ilustrada nos capitulos LI e LII. Neles, ha um conflito a respeito dos cinco
contos de réis que Bras Cubas encontrara em Botafogo. Entrega-los ou ndo?
Um mesmo fato, um sé personagem, mas reacdes contrarias, intermitentes,
conflitantes. A tensdo entre virtude e vicio é a composicdo de um drama de
caracteres (SOUZA, 1992, p. 339).

O estilo machadiano neste romance apresenta um equilibrio
entre o tragico e o cOmico. Ha espaco para um e outro, e para as variagdes
que o espirito criativo do autor venha a externar. E do ser humano ter
momentos de tristeza e de alegria, de tragédia e de comédia. A quem o
considera ‘“cinico”, Machado responde ironicamente, chamando-o “alma

sensivel”:

N&o, alma sensivel, eu ndo sou cinico, eu fui homem; meu cérebro foi um
tablado em que se deram pecas de todo género, o drama sacro, o austero, 0
piegas, a comédia loucd, a desgrenhada farsa, os autos, as bufonerias, um
pandeménio, alma sensivel, uma barafunda de coisas e pessoas, em que
podias ver tudo, desde a rosa de Smirna até a arruda do teu quintal, desde o
magnifico leito de Cledpatra até o recanto da praia em que o mendigo tirita o
seu sono. Cruzavam-se nele pensamentos de véria casta e feicdo. N&o havia
ali a atmosfera somente da &guia e do beija-flor; havia também a da lesma e
do sapo. (ASSIS, 1997b, p. 84)

Em Quincas Borba, € 0 mesmo 0 home do dono e o0 do cdo — 0
gue por si s6 ja é comico. Rubido recebe a heranca de Quincas Borba com a
incumbéncia de cuidar também do cachorro. Professor de origem pobre e
salario baixo, Rubido passa a um nivel privilegiado quando vai morar na
mansdo em Botafogo e percebe, enfim, o que Quincas Borba queria dizer
com o seu Humanitismo. De forma quase maquiavélica — ou maquiavelista,
melhor dizendo — ndo se sabe até que ponto Rubido lamenta ou se alegra:
“Se mana Piedade tem casado com Quincas Borba, apenas me daria uma
esperanca colateral. Ndo casou; ambos morreram, e aqui esta tudo comigo;

de modo que o que parecia uma desgraca...” (ASSIS, 1997c, p.17).
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Em seu tragico fim, porém, Rubido perde a fortuna, enganado por Cristiano
Palha e Sofia. Rubido ndo tinha forca nem astlcia para manter-se na cadeia de
antropofagia social do Humanitismo — uma clara parddia ao Positivismo. Da mesma
forma como tudo veio, tudo foi embora — é cdmica a ascensdo, e também a queda de
quem nada fez por merecer. Nao merecia subir, nem merecia cair. Deveria causar
compaixdo, aos moldes da tragédia classica, mas eis de volta o “cinismo” machadiano:
0 cédo equivale ao Quincas Borba, até pelo nome se identifica com ele. O cédo é seu
melhor companheiro. S6 o cdo vale a fortuna, um cdo que parecia gente, que “tinha
coisas de sentimento”, quase tdo humano quanto Rubido ou Quincas (ASSIS, 1997c,
p.24).

Em Esal e Jacd, temos Pedro e Paulo, irmdos gémeos, sendo um
monarquista e o outro republicano. De maneira sutil, Machado sugere que Monarquia e
Republica no Brasil ndo tém diferencas, pois o problema esta longe de ser a forma de
governo. Tanta sutileza — ou nem tanta assim — passa despercebida, a ponto de alguns
criticos considerarem Machado de Assis alheio ao nacional, pelo fato de ele néo ter
inserido as belezas naturais brasileiras em seus romances. Se ndo estivesse atento as
questdes politicas de seu tempo, jamais haveria um capitulo como o LXII, intitulado
“Pare no D” (ASSIS, 1975, p. 89). Néo faria diferenca falar sobre o nome de uma
confeitaria, no meio do romance. Também ndo haveria o escandalo da frase:
“emancipado o preto, resta emancipar o branco” (ASSIS, 1975, p. 55).

Ambos, Pedro e Paulo, se apaixonam por Flora, e ela por eles, reativando a
tradicdo do tridngulo amoroso. Eis uma pista falsa, que induz o leitor raso a idéia de que
se trata de um romance romantico. Mas a questdo é bem mais profunda: eles sdo um; ela
é, na verdade, duas — uma que ama Pedro, outro que ama Paulo. Por ndo escolher um
nem poder ficar com os dois, sofre. “Entdo as duas, tristeza e alegria, agasalharam-se no
coragdo de Flora, como as suas gémeas que eram” (ASSIS, 1975, p. 100). Quando um
estd presente, mas o outro ndo, ela esta ao mesmo tempo alegre e triste. O drama
tragicomico de Pedro, Paulo e Flora alerta o leitor (vale dizer, o leitor intérprete, que
tem “quatro estdbmagos no cérebro”, como quer Machado de Assis) mais uma vez para o
fato de que cada individuo, apesar de ser um, €, no minimo, duplo, podendo ser até
multiplo. Ndo é s6 alegria, nem so tristeza. O ser humano é complexo; o romance
machadiano busca explorar esta complexidade.

Porém, o maior exemplo do caréater tragicbmico do romance machadiano &,

sem duavida, o personagem principal de Dom Casmurro, Bento Santiago (que é bento,
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santo e lago a0 mesmo tempo, a contradicdo em pessoa).*® E imprescindivel observar o
narrador multiperspectivado e perceber que Bentinho e Dom Casmurro ndo sdo a
mesma coisa, embora a sua identificacdo seja praticamente inevitdvel. Como diz

Ronaldes de Melo e Souza:

A interpenetracdo dindmica dos estilos literarios corresponde ao estatuto
multiperspectivado do narrador. Bento Santiago se nos apresenta nas
multiplas figuracGes do ator enamorado e ciumento, do espectador amoravel
e irbnico, do narrador que se defende e se acusa, do narrador que incrimina
Capitu e do defunto autor que encena o drama tragicdmico de sua vida
pretérita. A inobservancia do multiperspectivismo narrativo de Dom
Casmurro compromete o alcance exegético da recepcdo critica do romance.
(SOUZA, 2003, p. 158)

O narrador assume diferentes pontos de vista sem, no entanto, se
confundir com qualquer personagem. A complexidade deste narrador,
contudo, acabou por restar em plano inferior na analise que, pelo menos na
maior parte das aulas de literatura brasileira nas escolas, ndo consegue ir
mais profundo que o nivel da mera trama de adultério. Como diz John
Gledson (1991), “o leitor se envolve na trama sem compreender de todo o
que estd correndo, ou aonde esta sendo conduzido, de modo que, quando
comega a perceber, ja perdeu a capacidade para julgar como observador
parcial” (GLEDSON, 1991, p. 26). O proprio leitor se vé enredado na
complexidade deste narrador.
Bento Santiago ¢ o “Otelo” brasileiro, a desconstrucdo do Otelo
de Shakespeare, este, sim, um personagem verdadeiramente tragico. Otelo
mata Desdémona porque, apesar de ama-la, a fidelidade dela foi
questionada. Ela ndo pode apenas ser fiel, ela tem que parecer fiel aos olhos
da sociedade. A voz do Iago de “Otelo” ressoa dentro da consciéncia de
Bento. Em outras obras, Machado faz alusdes a obras de Shakespeare,
incluindo algumas citagdes, mas a referéncia ao bardo é mais evidente em
Dom Casmurro que em qualquer outra de suas obras.
Bentinho n&do tem estofo moral nem personalidade para ser um “Otelo”. Ele
é fraco, influenciavel, sem atitude. Suas reacGes sdo patéticas. SA0 sempre 0S outros

(sua méde, depois Capitu) que tomam as decisGes por ele. Ele vai para o seminario

% «(_.) Bento Santiago ndo tem carater definido, mas assume miltiplos caracteres no decurso de sua

existéncia.” (SOUZA, 2003, p. 153)
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porque a mae quer. Ele precisa da ajuda de Capitu para convencer a mae de que ele deve
deixar o seminério. As reacdes dele sdo pensadas, mas ndo saem do seu pensamento,
ndo se concretizam (GLEDSON, 1991, p. 169). Alids, como diria o préprio Dom
Casmurro, ela foi mais mulher do que ele, homem. Capitu, apesar da ddvida do
adultério, preserva sua forca e ndo se vé diminuida até o fim. J& Bento Santiago passa
toda a sua vida sofrendo, pode-se deduzir que muitas vezes sem necessidade,
desconfiando de Capitu — “emprenhado pelo ouvido™, como as éguas iberas de Tacito,
emprenhadas pelo vento (ASSIS, 19973, p. 87).

CONCLUSAO

Enfim, dados estes exemplos da obra de Machado de Assis, conclui-se que o
seu romance tragicomico o transforma no primeiro escritor moderno de fato da literatura
brasileira. A sua ironia, a sua composi¢do dramatica baseada em caracteres (e ndo em
acOes, como as narrativas tradicionais, descritivas e quase nunca propiciadoras de
reflexd@o critica) e o seu carater tragicomico foram inovagfes as vezes mal interpretadas.

Machado de Assis ndo é romantico nem realista — ele simplesmente resiste a
visdo monocular, maniqueista, alienante. Embora ndo fosse declaradamente engajado
em nenhum projeto politico, foi acusado de estar alheio a realidade politica do pais — 0
gue ndo se comprova, lancando-se um olhar mais atento as evidéncias em sua obra,
como, por exemplo, 0s gémeos monarquista e republicano em Esal e JacO ou o
Humanitismo de Quincas Borba, parddia do Positivismo que influenciou tantos
intelectuais da época.

Tragicidade e comicidade andam em equilibrio em sua obra; por isso,
nenhum de seus personagens pode ser considerado rigorosamente um “heroi
romantico”. No entanto, alguns deles pareciam encaixar-se neste perfil. Compreender
Machado exige um leitor que alcance dguas mais profundas, mas as suas “pistas falsas”
e sua ironia nem sempre percebida ao leitor superficial de certa forma ainda o
consagraram no ambito de grandes autores nacionais. Vitima de um discurso
preconceituoso e ndo poucas vezes até difamatorio, teve seus romances — bem como o
restante de sua obra — revisitados nas ultimas décadas. Ndo p6de, contudo, ver provada

a sua genialidade: estava muito a frente de seu tempo.
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LINGUA GUATO: RISCO DE EXTINCAO

LANGUAGE GUATO: RISK OF EXTINCTION

Patricia Damasceno Fernandes*
Natalina Sierra Asséncio Costa

Resumo

Este artigo tem por objetivo relatar o problema do risco de extingdo de uma das linguas
indigenas do nosso estado de Mato Grosso do Sul a lingua Guatd. Além disso, fatores
relacionados a etnia Guatd como: a origem, a historia e costumes serdo elencados no
trabalho. Sabemos que a lingua de uma comunidade é parte de suas tradi¢des e cultura e
que a perda desta tradicdo significa que elementos externos a aquela comunidade
comegam a ser dominantes e as novas geragdes acabam por ndo conhecer algo relativo
as suas raizes, por isso entdo é importante preservar a lingua materna das comunidades
indigenas.

Palavras-chaves: Lingua Guatd, Risco, Historia, Cultura, Extincdo.

Abstract

This paper aims to report the issue of the risk of extinction of one of the indigenous
languages of our state of Mato Grosso do Sul to Guaté language. Furthermore, factors
related to ethnicity Guatd as the origin, history and customs will be listed in the job. We
know that the language of a community is part of their culture and traditions, and that
loss of this tradition means that the external elements that community begin to be
dominant and new generations end up not knowing anything concerning their roots, so
then it is important preserve the native language of the indigenous communities.

Keywords: Language Guato, Risk, History, Culture, Extinction.
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Os Guatos sdo considerados povo do pantanal, sua ocupacdo se deu
inicialmente toda a regido sudoeste do Mato Grosso do Sul o que atualmente seriam os
territérios pertencentes ao Mato Grosso do Sul, Mato Grosso e Bolivia. De acordo com
Susnik (1978, p. 19), este grupo linguistico é originario do tronco Macro-JE.

Conforme dados da Fundacdo nacional a histéria dos Guatés pode ser
explicada da seguinte forma: apds a extingcdo das tribos Guaxarapds e Paiaguds, 0s
Guat6s ficam conhecidos como os Ultimos indios Canoeiros do Pantanal. Eles se
organizam em familias nucleares, caracteristica que os difere das demais etnias
indigenas que vivem em grandes aldeias.

Na primeira metade do século XVIII quando os bandeirantes paulistas
descobriram ouro em Cuiaba o povo Guatd perdeu grande parte de seu territorio e s6
ndo foram extintos como as outras etnias da regido devido a sua organizacgao social que
impediu a propagacdo de doengas além-mar e minimizando as perdas provocadas por
guerras de exterminio realizadas pelos conquistadores.

Entre 1950 e 1970 os Guatos foram considerados extintos pelo governo
brasileiro sem antes terem realizado nenhuma espécie de pesquisa para saber quantos
indios desta etnia ainda viviam.

Em 1980 com a ajuda dos missionarios salesianos, os Guatos iniciaram seu
processo de reconhecimento e fortalecimento de identidade, lutando pela posse da ilha
insua no Mato Grosso do Sul. Em 1996, ano em que o governo reconheceu oficialmente
a llha Insua, como &rea de Protecdo Indigenista.

De acordo com Costa (2002, p.29) as familias da etnia guat6 sobrevivem da
pesca, caca, cultivo de pequenas areas com plantaces de abdbora, mandioca, cana-de-
acucar, banana, feijao etc.

Costa (2010, p.22) nos conta ainda que por meio de matérias recolhidos na
regido do Pantanal os Guatos confeccionam artesanatos. “Com a amarragdo de talos de
aguapé, as artesds tecem esteiras, cestos e tapetes; com folhas de acuri, confeccionam
abanos e, com folhas de lanca, fazem pequenos utensilios, como bolsas e potes”.

Um dos costumes da etnia guatdé que vai aléem do patamar da alimentacéao e

representa forca e coragem para o guerreiro Guato é a caca as ongas.

O ato de cacar a onga reveste-se de valor simbdlico, pois ultrapassa a questao
de fonte de alimentacgdo: a valorizacdo do guerreiro. O cagador indio procura,
a principio, enfurecé-la, ferindo-a, ligeiramente, com sua flecha. Quando a
fera, irritada, atira-se contra o Guato, este a espera de pé, imovel, crava-lhe a
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zagaia, - lanca curta, armada com um o0sso de jacaré ou espigdo de ferro,
conseguido por troca com os ndo-indios. Para os homens Guato, quanto mais
ongas cacar, maior o seu prestigio como cacador. (COSTA, 2002, p. 30).

No entanto essa atividade tem tido dificuldade devido a extingdo de animais

e 0 desmatamentos de &reas indigenas.

A LINGUA COMO RIQUEZA DE UM POVO

A lingua Guat6 até 1960 era classificada como lingua isolada, em 1970 o
linguista Aryon D. Rodrigues com sua publicacdo linguas amerindias prop0s que a
lingua guatd era originaria do tronco Macro-Jé.

A lingua Guato pode ser explicada da seguinte forma:

E uma lingua tonal (ou seja, o tom alto ou baixo de uma vogal modifica o
significado das palavras), predominantemente aglutinante com respeito a
formacdo das palavras, apresenta marcas de ergatividade (os marcadores de
sujeito dos verbos transitivos e intransitivos sdo diferentes) e é do tipo VSO
(a ordem predominante € verbo-sujeito-objeto). Um sistema numeral de base
quinéria até o nimero 20 e decimal para os demais é uma das caracteristicas
que a distingue da maioria das linguas indigenas brasileiras. (PALACIO,
1987: 75).

Como podemos perceber a lingua Guatdé € bem particular ndo possui
semelhancas com outras linguas indigenas o que a faz ainda mais importante e Unica.
Na visdo da sociolinguistica 0 que pode existir de pior nas pesquisas € a extingdo de

uma lingua.

Obviamente, do ponto de vista da sociolinglistica, ndo existe um estagio
melhor ou pior de uma lingua, desde que ela esteja sendo usada
energeticamente por uma comunidade de usudrios, servindo todas as suas
necessidades comunicativas e expressivas. Para o lingiista, o (nico estado
ruim para uma lingua é quando ela comega a perder falantes nativos e entra
em processo de extingdo. (MCCLEARY 2007,39).

Numa visdo geral das linguas indigenas no Brasil podemos ter no¢do de

quantas linguas sofreram e continuam correndo risco de extin¢do; na época do
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descobrimento nosso pais tinha por volta de 1175 linguas indigenas e depois da
colonizacdo cerca de 1000 linguas foram extintas.

A propria historia dos Guatdés explica a busca deste povo pelo
reconhecimento perante a sociedade, de que sdo uma etnia indigena e que possui
organizacdo propria, cultura, costumes e tradicdes importantes para o0 Mato Grosso do
Sul, isso nos faz pensar na lingua, um elemento que representa uma nacdo, a morte de

uma lingua é o apagamento das ideologias de uma nagéo.

A lingua de uma determinada sociedade é parte integral da sua cultura, e as
distingdes lexicais de cada lingua tenderdo a refletir tracos culturalmente
importantes de objetos, instituices e ou atividades na sociedade em que a
lingua opera. (LYONS, 1979, p.475).

Podemos verificar nas pesquisas sobre as comunidades Guatds como, por
exemplo, na dissertacdo: Lingua, Cultura e Sociedade Guatd: universo Iéxico-semantico
da fala indigena, da professora Doutora da UEMS, Natalina Sierra Asséncio Costa, que
a lingua guato é a riqueza deste povo, e que infelizmente esta se perdendo, pois somente

os falantes mais velhos da tribo dominam a lingua materna Guato.

CONSIDERACOES FINAIS

Sabendo a importancia contida na lingua materna de um povo quanto a seus
valores sociais e culturais, resolvemos escrever este trabalho para estimular o interesse
por linguas indigenas; para que as futuras geragdes desta etnia possam saber a o valor da
lingua de seus antepassados; para que mais linguas ndo morram junto com seus Gltimos
falantes nativos sem deixar nenhum vestigio para nds brasileiros que também fazemos
parte desta historia.

A responsabilidade pelo apagamento das ideologias dos povos indigenas €
de todos nos, ndo podemos sufocar seus costumes, nem impor 0s nossos a eles, mais do
gue ja os impuseram, agora o que podemos fazer é tentar salvar o que ainda restou desta
rigueza, e para isso ndo preciso muito esforco, pois ja se sabe que em muitas
comunidades indigenas as escolas ensinam duas linguas para as criancas, a lingua
portuguesa e a lingua da etnia da tribo, e isso pode ser implementado também nas

comunidades Guatd, pois pequenas mudancgas podem trazer grandes resultados.
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POS-MODERNIDADE E ESTUDOS DA CULTURA INDUSTRIAL:
REFLEXOES ACERCA DOS CONCEITOS E PONTO LIMITROFE

POSTMODERNITY AND STUDIES OF INDUSTRY CULTURAL:
REFLECTIONS ABOUT CONCEPTS AND POINT NEIGHBORING

Renato de Oliveira Dering**

Resumo

A presente pesquisa, em formato de ensaio, traz uma reflex&o sobre alguns conceitos de
pos-modernidade e os estudos de cultura, permeado pela evolugédo social. Ainda, traz
apontamentos sobre a posicdo do sujeito em contraste aos topicos acima citados.

Palavras-chave: P6s-modernidade. Sujeito. Cultura industrial. Industria cultural.

Abstract

This research, in assay format, brings a reflection on some concepts of postmodernism
and cultural studies, permeated by social evolution. Also brings notes on the position of
the subject in contrast to the aforementioned topics.

Keywords: Postmodernity. Subject. Industrial culture. Cultural industry.

Um dos fatores que afetam os estudos das humanidades neste novo
século que mal comecou sdo as consequéncias de todo um processo sofrido no seculo
anterior, principalmente se levarmos em consideracdo a libertinagem do sujeito na
sociedade e 0s ndo-limites das barreiras socioculturais. Todos esses pontos articulam o
sujeito e a sociedade ao caminho do caos cultural e aos abusos das elites artisticas e
elites minoritarias. Isto é, se um dia tivemos uma cupula que indicava os rumos da arte,

hoje ndo apenas a temos como também surge uma nova cupula que define ou instaura o
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que é arte para as minorias. Entramos, portanto, na ironia moderna: a arte precisa ser
definida em todas as esferas da sociedade.

A sociedade do século XXI, no entanto, ndo carece do que se instalem
definicbes de arte, muito menos de boa ou ma arte. O sujeito dessa sociedade esté
imerso no que ele quiser, pois tudo esta ao seu alcance e ele tem o poder de decis&o.
Uma pessoa hoje pode ter acesso desde um livro de best-seller japonés até o discurso de
Hitler em um de seus pronunciamentos da Segunda Guerra Mundial, ambos na
originalidade.

E importante se ater que nas Ultimas décadas tivemos a passagem de um
sujeito liberto para um sujeito libertino. Antes, preso por uma sociedade
esmagadoramente raivosa com as diferencas, agora este sujeito se revolta com uma
sociedade hipdcrita que finge aceitar as diferencas. E justamente essa mudanga que
justifica o papel desse sujeito na sociedade atual e corrobora com uma necessidade de
cUpulas das artes: a ironia social.

Com essa postura, as barreiras sociais se confundem cada dia mais e a
cultura ja ndo aponta mais aspectos de uma determinada nacéo. A sociedade do século
XXI vive dos ndo-limites, ocasionados pela libertinagem de um sujeito que se omitiu
durante décadas. No entanto, o problema concentra-se, agora, no que este sujeito se
emite. O importante ndo é o que dizer, mas simplesmente dizer. O importante nao é
COMO aparecer, mas sim aparecer.

Como reflete Ederson Silveira, em seu artigo “Entre selfies, curtidas e
subjetividades: sobre os sujeitos contemporaneos e o cuidado de si”, 0 sujeito age
adotando certos padrbes que ndo sdo deles, mas socialmente constituidos.
Exemplificando sua posicéo, Silveira refere-se ao comentario do cantor Mick Jagger
que nao importa o que digam dele, desde que esteja/seja capa de revista.

A verdade é apenas uma: a sociedade ndo esta preparada para o sujeito que
ela produziu. A producéo cultural e artistica parte, primeiramente, da producdo de uma
sociedade gue sofreu reflexos de todos os acontecimentos do final do século XIX e de
todo o século XX. Consequentemente, todos esses eventos gerou a producdo de um
sujeito: o sujeito pds-moderno. Logo, para falarmos de todo esse arcabouco a ordem
necessaria ¢ entender como surgiu essa sociedade dita como “pds-moderna”, tratada
aqui como sindnimo de “pos-modernidade”, depois entender que tipo de producdo de

sujeito ela colocou no mercado, para ai sim, entender melhor sobre os estudos da cultura
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industrial, proporcionando, evidentemente, reflexdes sobre a industria cultural. Apos

essas percepcdes adentrar ao ponto limitrofe nesse processo evolutivo.

POS-MODERNIDADE, MODERNO, MODERNISMO E OUTROS TERMOS
ESSENCIAIS

Os ultimos anos os estudos das ciéncias humanas sofreram com um
aglomerado de novos conceitos e nomes para tentar definir os processos ocorridos nas
Gltimas décadas. Para ndo prolongarmos na definicdo de conceitos que ja sdo bem
estabelecidos, uma vez que nosso objetivo centra-se no pos-moderno / pods-
modernidade, citamos aqui Leila Perrone-Moisés (1998, p.180) para clarear duas

postulagdes:

Modernidade e modernismo sdo termos que em nossa lingua, e sobretudo no
contexto literario, designam coisas diferentes. Empregamos modernismo para
designar as vanguardas do inicio do século XX (as chamadas “vanguardas
historicas™), e modernidade para designar o grande movimento que comegou
na segunda metade do século X1X e vem, talvez, até os dias de hoje.

Em seguida, a autora ja aponta que:

A definicdo da pds-modernidade oscila, de autor a autor, entre o
estabelecimento de uma periodizacao histérica, uma descricdo de tracos de
estilo, ou uma enumeracdo de posturas filoséficas e existenciais. Além disso,
os tedricos identificam frequentemente modernidade social com modernidade
artistica, estabelecendo uma relacdo direta e especular que nem sempre
existiu. (PERRONE-MOISES, 1998, p.180)

Ao primeiro posicionamento da autora, nos certificamos de que é necessaria
mesma esta distin¢cdo, uma vez que 0s nomes se assemelham e, comumente, sdo usados
como sindonimos. Outro ponto que ¢ preciso entender que “pOs-modernismo” se
diferencia também por ser tudo o que veio depois do modernismo, enquanto vanguarda.

Contudo, ao segundo ponto, como ja iniciamos a discussdo na introducéo,
discordamos de seu posicionamento. N&o se trata de confundir uma modernidade social
com uma modernidade artistica ou cultural, porém de perceber gque elas se entrecruzam
e estdo inerentes uma a outra. Ndo € possivel, em nosso entender, perceber uma
sociedade pds-moderna sem que outros aspectos sejam vislumbrados. Assim como Jodo
do Rio “literarizou” a crdnica no inicio do século, dando ao género, até entdo puramente

jornalistico, um carater estilistico, a evolucdo dessa sociedade deu ao sujeito sua
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interpelacdo e modos de visdo dessa sociedade, diferente do que vinha sendo feito antes
e, por consequéncia, 0 sujeito deu a arte seu novo modo de perceber a vida, a arte e sua
cultura. Como, entdo, dizer que essa relacéo € incoerente?

O problema quando se trata de definicdo para esses termos concentra-se no
que Machado de Assis ja apontava no inicio do século passado “¢ preciso alguma coisa
mais que um simples desejo de falar a multidao”, isto ¢, abordando sobre o papel do
critico literario, Assis afirma que a critica dominante é a ndo esclarecida, mas um tipo
de critica que se volta pela poder e necessidade em se falar algo para alguém, como se
criticar/falar se tornassem verbos transitivos diretos e indiretos com a obrigatoriedade
de complementos nominais e adjuntos adverbiais. Em outras palavras, ndo ha apenas
uma cultura industrial para as artes como para os criticos de artes. Dai surge o que Assis
aponta: o erro produzird o erro, pois uma critica é, acima de tudo, uma anélise. Portanto,
nos inclinamos para as percepcdes sociais dessa sociedade dos fins do século XIX e

inicio do século XX para entender o conceito de pds-modernidade.

PERSPECTIVAS SOCIAIS E HISTORICAS PARA CONCEITUAR POS-
MODERNO/POS-MODERNIDADE

A sociedade do século XXI é uma sociedade libertina, pois 0s sujeitos que a
fazem assim sdo. Mas essa libertinagem pode se comparar ao que 0s estudos da
psicologia tracam sobre o0 adolescente, quando apontam que essa fase de descoberta do
“eu” ¢ um periodo de ressignificagdo em que o sujeito se confronta e se encontra a todo
0 momento.

Desde a mudanca social e a ascensdo da burguesia, que ocorreria na Franca
no fim do século XVII, o sujeito percebe que é influente e influencia os rumos da
histéria. Na verdade, o sujeito percebe que sem ele ndo ha historia da humanidade.
Parece meio insana tal afirmacéo, mas o fato é este: somente com a tomada do poder de
um dos maiores centros artisticos do mundo é que o homem se percebe como
modificador. Consequente a esse evento, temos no século seguinte a percepcdo do
homem enquanto forca de trabalho que gera energia para a sociedade: 0 homem se torna
produtor.

Esse brevissimo resumo nos leva a entender a primeira etapa: o sujeito
comeca a se tornar consciente de seu poder e, em seguida, se transforma em um homem
produtor ndo apenas de mercadorias, mas ideologias e produtor de outros homens, estes

enquanto seres a serem preenchidos. O século XIX foi um periodo de grandes mudancas
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no que tange a evolugdo da sociedade em todo o mundo. Diversos acontecimentos
atingiram a Europa e as Américas. Contudo, todos esses eventos terdo sua repercusséo
apenas no final do século em questdo e até meados do seculo seguinte. O sujeito, apesar
de comecar a se perceber nesses séculos, ndo é dono de si. A sociedade ainda é
impositiva e perturbadora para muitos. Podemos perceber tal fato quando verificamos
que 0s movimentos contra a sociedade controladora comegam a acontecer nesses dois
altimos periodos.

O século XX, por sua vez, é o apice, a eclosdo desmedida desse periodo.
Seré justamente no século XX que o sujeito comega a se impor, principalmente depois
dos efeitos devastadores das duas Grandes Guerras Mundiais. O século XX é
responsavel pelo aparecimento do cinema e sua difusdo*?, da televisdo e sua propagacdo
e da internet e seu poder de infestacdo. Tudo na sociedade atual trata-se de um efeito
colateral do que os séculos anteriores ndo souberam lidar. Sem mais delongas, Hitler é
um grande exemplo disso!

O sujeito advindo de todo esse aglomerado de eventos ndo conseguiu lidar
com a rapidez com que as coisas iam acontecendo. Se, por um lado, a evolugéo nos deu
a sociedade que conhecemos hoje, por outro ela nos deu também esse sujeito em
conflito consigo, com a sociedade e um sujeito passivo perante a sociedade. Ha todo
tipo de discursos e poucos deles séo peneirados pelo préprio emissor. Esse sujeito pds-
moderno ndo se limita, pois ndo Vvé limites, ndo enxerga barreiras. O importante € dizer,
pronunciar, falar, promover-se, inserir-se e so, nada além de se fazer presente. Mas tudo
isso dentro de um padrao hipdcrita que a sociedade foi se tornando e fazendo, pois 0 que
0 sujeito profere é aberto, desde que ndo diretamente: um falso eufemismo de ideologias
ndo pensadas. O discurso direto deve ser utilizado nos meios de comunicagdo de massa
com uma mascara social, porque o que eu digo ¢ bom, mas o que eu digo usando uma
mascara social é mais cativante e convincente. Contudo, 0 que eu penso de verdade
ninguém sabe, nem eu. Eis a hipocrisia social qual abordamos.

Esse tipo de sujeito que nos leva a entender o conceito de poés-
modernidade/p6s-moderno. Se modernidade € o movimento que se iniciou no século
XIX, a pés-modernidade é o zumbi desse movimento. Os libertinos descobriram que o
rei morreu e queimaram as regras, mas elas ndo deixaram de existir por isso. Nao se

trata de algo ruim, nem bom; apenas é. Uma sociedade ndo vive da libertinagem, da

2 Tomamos aqui 0 inicio do século XX para esse processo, estando ciente que é no fim do século XIX
que o cinema se inicia.
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bagunca; mas essa resolveu viver e assim se encontra, em um estado latente de
incompreensdo do que realmente quer. Toda bagunca deve ser organizada, mas a
organizagdo que esse sujeito se propds foge ao que ele realmente quer, uma vez que ele
ainda ndo sabe o que quer.

Tomamos, portanto, po6s-moderno/pds-modernidade como o periodo
compreendido ap6s a Segunda Guerra Mundial que acarreta a percep¢do do sujeito
enquanto um ser liberto, que emite voz, produz ideologias e propaga ideais. Contudo,
esse mesmo periodo € compreendido por um sujeito na busca de si, que confunde a
liberdade que ganhou com a libertinagem de suas ac¢des; emite voz, mas ndo se escuta;
produz ideologias, porém ideologias passadas e ndo reconfiguradas/repensadas; propaga
ideais, todavia ndo sabe se estes sdo os que realmente deseja. Por isso a complexidade

na busca do eu enquanto sujeito.

CULTURA INDUSTRIAL E INDUSTRIA CULTURAL: O SUJEITO QUE
PRODUZ E O SUJEITO QUE CONSOME

Depois de perceber as consequéncias histéricas e sociais que foram
responsaveis pela producédo desse tipo de sujeito, devemos entender o0 que esse sujeito
produziu. Antes que falarmos em uma Industria Cultural, tal qual j& apontavam os
estudos de Benjamin e Adorno, € preciso entender que a cultura em si é industrial por
natureza. A producdo de arte, produto de uma dada cultura, é o elemento de escape do
sujeito e fonte de troca simbdlica. O sujeito ndo produz arte apenas por gosto, porém
por razdes que o colocam em equilibrio consigo e com a sociedade em que vive. A arte
€ um anseio social e a cultura é o que a sociedade produz inconscientemente na
comunhdo entre sujeitos e entre sujeitos e 0 meio. Grosso modo, toda cultura €
industrial enquanto passivel de compra e venda, simbolica ou ndo. O que aconteceu com
a cultura no século XX e XXI é a percepcdo do sujeito que ela (a cultura) € mais
rentavel financeiramente que simbolicamente. Mas é vendendo o seu simbolo que se
tem retorno de capital.

A troca de um quilo de arroz por uma galinha era boa na sociedade
medieval, mas trocar um best-seller que te ajuda a “sumir” dos problemas por dinheiro
te da um galinheiro. E, de fato, a galinha dos ovos de ouro do século XXI. A cultura é
um produto a ser vendido, pois a minha cultura é uma fuga da cultura do outro e assim

por diante; sendo uma opg¢do para mim, € algo que eu compraria. Vender um estilo de

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571



162

vida americano no século XX foi a melhor expansdo mercantil de todos os tempos. Os
EUA sabiam que a imagem (poder simbdlico de sua cultura) é a alma do produto. Por
essa razdo retomamos a ideia introdutéria: ndo importa o que dizem de mim na pagina
mil de uma revista, pois o0 que todos visualizam é meu rosto na capa.

Pode ser dificil analisar o que queremos de uma propaganda, contudo é
muito facil analisar o que ndo queremos. Logo, se a dificuldade é analisar o que
queremos para nés, quando recebemos algo pronto tudo se torna cémodo. Isto €, se o
que ndo sabemos que queremos ja vem de forma clara, decidimos sempre pelo melhor,
pois sabemos 0 que ndo é viavel. Vocé prefere viver em uma sociedade em que vende
favela e assassinos ou em uma em que a populagdo vive em bons apartamentos em uma
cidade cosmopolita? Creio ndo ser preciso identificar as cidades mencionadas e a
cultura que se vende delas.

Entretanto é preciso perceber que a imagem dessa sociedade ndo se faz
sozinha e desconexa, quem produz essa imagem € o sujeito que vive nela. O sujeito
americano ndo quer ostentar uma vida mediocre, ele quer viver bem e quer que aquela
seja sua realidade, ainda que maquiada. Se vocé vai para uma festa, vocé se veste bem
para ser aceito; uma equacdo simples. O brasileiro, por sua vez, gosta de ostentar a
diversidade, mas ndo sabe como fazer isso e se perde na promocao de sua cultura. Nao
entendam mal quando aponto na ostentacdo de diversidade, pois ndo acho errado, pelo
contrario. O problema é néo saber fazer o que propde.

Observe como fazemos e vendemos nossa cultura: quem nunca se
imaginou andando nas ruas do Leblon, no Rio de Janeiro, ao som de Tom Jobim. O mar
ao lado em sintonia com o vento que sopra seu rosto e do outro lado, pessoas lindas
caminhando. Depois ir a uma livraria, ainda no Leblon e comprar um ou dois livros,
servidos de um café e uma boa conversa com algum amigo. Esse € um perfil tracado do
Rio de Janeiro pelas novelas de Manoel Carlos. Mas, no entanto, temos um contraponto
de perfil dessa mesma cidade maravilhosa: uma cidade de favelas, saneamento ruim e
traficantes, onde ando na rua com um celular e logo serei assaltado.

Nos EUA a imagem é sempre boa e, até mesmo os assaltantes ndo vivem
em uma situacdo precaria como a mostrada por nds. Mas sera que isso acontece por que
fazemos parte de uma sociedade totalmente diferente? Claro que sim. Mas o ponto
chave ndo € a realidade cultural, mas o que vendemos como valor simbdlico para gerar
0 Nnosso retorno capital: queremos uma cultura em que possamos viver bem ou uma

cultura em que precisamos nos impor todo dia pra (sobre)viver? Evidente que a
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primeira, pois essa cultura de sobrevivéncia € justamente a cultura dos séculos
anteriores, lembram? Mas agora o sujeito € libertino e por isso viver onde existe

“liberdade” ¢ melhor. Ou ainda, vive onde ele possa “escolher” como quer a sua
liberdade.

A SOCIEDADE QUE PRODUZ E UMA SOCIEDADE QUE PRODUZ
APARENCIAS

A partir do momento que a sociedade produz aparéncias, seus produtores
também produzem aparéncias e por elas sdo atraidos. A sociedade do século XX e XXI
é totalmente visual. Vocé é o que vocé usa, vocé quer o que V€. Foi-se a época que 0
belo era belo e 0 bom era subitamente belo, pois agora ninguém vé o bom, exceto se é
postado no Instagram ou Facebook (sem ironia).

A obsesséo por ter seguidores € 0 que autoriza e certifica 0s modos como
esse sujeito do século XXI deve viver. Assim, como analisa Silveira no artigo
supracitado, o sujeito dessa sociedade necessita se legitimar e isto ocorre apenas quando
o outro o faz. E basicamente o que Foucault ja apontava em Vigiar e Punir, quando fala
sobre o pandptico. Existiu uma lei que regia o que era certo ou errado, 0 que se devia ou
ndo fazer. Mas ainda que o rei esteja morto e a sociedade saiba, todos 0s sujeitos
pertencentes aquela sociedade estdo também te observando e julgando — sem a
necessidade de um rei ou das leis desse reino —, por essa razdo a busca do sujeito pelo
“eu” se encontra no entrave da autenticagdo desse meu “eu” pelo “eu” do outro. Ocorre,
portanto, que o sujeito so se consolida quando recebe a legitimacéo social, contudo essa
sociedade, apesar de fingir aceitar as diferencas, possui inerente a ela a visdo
esmagadora e raivosa quanto as diferencas. O que é diferente ou ndo se parece nenhum
um pouco comigo ndo é digno de viver na mesma sociedade que eu. Quem nao vive
minha cultura e minha sociedade nao ¢ aceito onde vivo. E se um sujeito pensa de uma
maneira e age de outra, e 0 outro faz a mesma coisa, cria-se uma corrente protetora dos
velhos habitos: sociedade hipdcrita quanto a aceitacdo das diversidades. Cito novamente
Silveira para corroborar com essa ideia, pois “Entre o dizer de si, sobre si e o olhar do
outro sobre mim estd um terreno de investigacdes que podem “levantar o tapete” do que

esta por tras da naturalizacdo dos saberes sobre si.”.
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A sociedade é visual. Desde a criagcdo do cinema, no fim do século X1X
até a insercdo desse mesmo cinema na Era da Internet, a sociedade se tornou visual por
natureza. E mentira quando disseram que uma foto vale mais que mil palavras, pois uma
palavra rende muitas ideologias e essas ideologias rendem muitas historias, que por sua
vez promovem um tipo de sociedade e cultura existente e dialogam com outras
sociedades e culturas. A lingua nada mais é que a unido da arte, cultura, sociedade e
histéria de um povo. Exemplos podem ser obtidos facilmente nas palavras defenestrar e
saudade, de origens e usos especificos e de determinadas linguas. Entdo, se uma

imagem diz muito, uma palavra explica o ndo-dito.

O SUJEITO NOS NAO-DITOS OU OMITIDOS DOS DITOS

O problema de uma palavra carregar consigo o ndo-dito se encontra no
sujeito que ndo sabe explicar o que diz. Como vimos, o desejo do sujeito é ser
intermitente, intransigente e libertino. O seu desejo de falar a multiddo é tdo grande que
abafa, muitas vezes, seu pensamento e sua digestdo do dito. Logo, a partir do momento
que o dito é omitido, o sujeito fica nos ndo-ditos, que por sua vez sdo ditos sem
digestdo. O modelo de Jacobson para o sistema comunicacional, na sociedade
contemporanea, se fere em relagdo a mensagem, codigo e canal. E como se o a
mensagem nao fosse plenamente codificada e o canal pelo qual ela fosse transmitida
fosse o errado naquele momento (ou em qualquer outro momento). Logo, a mensagem
chega distorcida ao interlocutor, perfazendo a brincadeira de telefone sem fio, pois ao
final ndo se sabe qual era a mensagem inicial (e nem se pretende descobrir).

Machado de Assis ja apontava, como mencionamos, que o0 desejo do
critico tem que ir além do simples desejo de falar, mas é preciso ter algo conciso a se
falar. O sujeito se tornou critico, ele deseja falar, mas ndo sabe o que fala, como fala e,
muitas vezes, para quem fala. Seu Unico desejo é atingir. Se atingir um maior nimero de
pessoas melhor, por essa razdo retomamos a ideia do Instagram ou Facebook, pois o
critico (esse sujeito contemporaneo) deseja ser percebido, ouvido e repercutido; nem
sempre deseja ser pensado. Para tal alusdo surgiu no inicio do século XXI no Brasil — e
no mundo — os famosos blogers e vlogers*. Os sujeitos produtores desse tipo de critica

utilizam-se da arte e cultura para se venderem, ainda que ndo tenham total consciéncia.

*% Usados aqui como sinnimos de blogueiros e vlogueiros, respectivamente.
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S&o pessoas que atuam em frente as cAmeras, isto €, usam as mascaras sociais, e a partir
delas vendem seu produto: critica social e cultural sem digestdo. Mas a sua critica
envolve, geralmente, comentarios sobre algum assunto que eu gostaria de dizer, mas
ndo tenho coragem e 0s jornais ndo dizem o que penso. Logo, os vlogers séo jornalistas-
atores, que dizem o que queremos sem seriedade sobre um assunto sério (a0 menos para
nés). Eles divulgam algo com a parcialidade que Ihe cabe, que, também, € a parcialidade
de uma parcela da sociedade e atuam para convencer vocé de que ele esté certo.

Este é o sujeito dessa sociedade: um sujeito que produz, compra e vende
0 que deseja ser e 0 que deseja que 0 outro seja, mas poucas vezes reflete sobre esse
processo. Aproxima-se de Narciso, mas seu ego depende quase que exclusivamente do
outro. Por isso esse sujeito é visual, pois sé se torna alguém se o outro puder vé-lo, caso
contrério ele volta a ser o libertino ainda sem visibilidade, mas emitindo sua voz e

omitindo suas ideias, até que crie sua mascara para que possa se promover.

PONTO LIMITROFE

Para encerrar as abordagens propostas nesse ensaio, trago a luz o ponto
limitrofe, isto €, 0 que estd vivendo entre os limites entre 0o pés-moderno, a cultura
industrial e a industria cultural: o sujeito formulador de arte e cultura.

Como aponta Bakhtin e Kristeva, 0 sujeito € intertextual, trata-se ele de um
mosaico de citacGes e por assim ser, ele é inconstante e nada estanque. Ele permuta
entre sua cultura, a cultura do outro e a cultura que ele deseja para si. O sujeito vive uma
cultura, reflete com outra e cria uma nova para se presentificar e se sentir aceito na
sociedade em que vive. O sujeito € o ponto limitrofe, pois estd inserido de forma
consciente em uma sociedade que o deixa inconsciente de suas acfes e de sua propria
voz. Ele deseja falar, mas ndo sabe ao certo sobre seu desejo. Ele tem uma vasta
bagagem historica e social, mas ndo consegue promover um diadlogo produtivo entre
elas. Ele possui uma cultura, mas se vende facil por outra (por dinheiro ou comodismo);
0 sujeito é o limite dessa sociedade pds-moderna. Ao trazer todo esse arcabouco desde a
Revolucdo Burguesa, passando pela evolucdo das maquinas e a liberdade das amarras
sociais, percebemos que o sujeito se perdeu entre estar no poder e ndo saber o que fazer;
dominar a maquina, mas deixar-se por ela ser dominado; e se libertar de um rei morto,
nao querer nomear um NOVO rei e seguir as mesmas regras que O massacraram no

reinado anterior. Ndo existe uma sociedade sem regras, pois o convivio social se da pelo
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respeito, mas o sujeito libertino que foi criado nos dois Ultimos séculos usa o outro ndo
pelo respeito, contudo para promocéo e autenticacdo de si. Ele continua sendo vigiado e
gosta, ele gosta de vigiar o outro, mas, a0 mesmo tempo, gosta de criticar toda essa
vigilancia.

A aceitacdo do outro por mim é mais forte que o dialogo do outro comigo e
sobre mim. Sendo assim, o sujeito inerentemente intertextual se perde nos textos pelo
qual foi/é constituido e ndo consegue escrever novos textos de si sem que o outro sujeito
que o vigia possa aprovar. Vive-se um novo tipo de pirdmide social, em que na base
estdo todos os legitimadores de um modelo de “eu” que so existe para ser aceito. Ao
mesmo tempo o “eu” também estd na base autenticando o outro sujeito que deseja o
mesmo que 0 meu “eu” e assim por diante. O sujeito revive, entdo uma nova versao do
periodo denominado romantismo: fuga, pessimismo, individualismo. Contudo, esses
elementos sdo acompanhados pela critica pela critica, legitimagéo/autentificacdo do eu e
a libertinagem de expressdo. Vivemos, portanto, 0 neorromantismo: o sujeito opta pela
fuga, ndo cré que ele seja 0 motor social (pessimismo); o sujeito é individualista, mas ao
mesmo tempo em que é individual s6 se sente completo quanto & autenticado pelo
outro; ele critica pura e simplesmente pela vontade de falar, usando, muitas vezes
mascaras sociais; e esse sujeito se expressa pela necessidade de ser contra algo, mesmo

ndo sabendo ainda que algo é esse e 0 porqué ele tem que ser contra.
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O JOGO ENTRE HISTORIA E FICCAO EM ESAU E JACO

Renato Oliveira Rocha**

Resumo

Propomos uma interpretacdo de Esal e Jacé a partir das relacGes entre historia e ficcao
presentes no romance. Em sua penultima publicacéo, de 1904, Machado de Assis utiliza
como pano de fundo o periodo compreendido entre os anos finais da Monarquia e 0
inicio da Republica no Brasil para organizar a historia dos gémeos Pedro e Paulo. Os
interesses particulares das personagens e a rivalidade dos gémeos véao dialogar com o
periodo politico retratado, conforme tentaremos demonstrar. Interessa-nos tambem
analisar a atuacdo da voz que narra no romance, capaz de configurar um verdadeiro jogo
entre narrador e leitor.

Palavras-chave: Historia. Ficcdo. Narrador. Esal e Jacd. Machado de Assis.

Abstract

We propose an interpretation of Esal e Jacé focusing the relations between history and
fiction present in this novel. In his penultimate publication, Machado de Assis uses as
backdrop the period between the final years of the Monarchy and the beginning of the
Republic in Brazil to organize the history of the twins Peter and Paul. The interests of
the characters and the rivalry of the twins will to correspond with the political period
portrayed. Also interests us to analyze the performance of the narrative voice of the
novel, able to set up a game between narrator and reader.

Keywords: History. Fiction. Narrator, Esau e Jac6. Machado de Assis.

“O que se deve exigir do escritor antes de tudo, é certo
sentimento intimo, que o torne homem do seu tempo e do seu
pais, ainda quando trate de assuntos remotos no tempo e no
espago.”

Machado de Assis, “Instinto de nacionalidade”, 1873.
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Antes de abordar Esal e Jaco através da histéria e da ficgdo presentes no
romance, teceremos algumas consideracfes sobre o panorama tedrico em relacdo ao
romance histérico desde sua formulacdo por Gyérgy Lukécs, na década de 1930, e os
reflexos desse género hibrido que une ficcdo e historia, também no contexto da
literatura brasileira.

O ponto em comum nos estudos historiograficos e literarios é a utilizacdo da
linguagem para captar e entender o passado (cf. ESTEVES, 1998, p. 125), tanto de um
lado quanto de outro. Histdria e literatura tém, no discurso, a base de sua constitui¢do, o
que possibilita organizar a realidade através da escrita, sempre de forma subjetiva em
relagdo aos pontos de vista do historiador e do escritor, que acabam por produzir véarias
formas de discurso em relacdo a um fato social. Dessa forma, literatura e historia estdo
intrinsecamente ligadas pela palavra, que serve muito bem a uma e a outra na tentativa
de corrigir o futuro em vez de tentar modificar o passado (cf. ESTEVES, 1998, p. 127),
como € o caso, também em Esau e Jacd, leitura critica do periodo que aponta a
necessidade de olhar para frente, a partir de situacfes narradas no passado e que
ficaram, de certa forma, mal resolvidas. Sendo apostas no futuro, a escrita de ficcédo e de
historia, ainda que ndo modifiquem a versao oficial da histéria, “ndo significa
certamente a intencdo de se criar uma nova sociedade atraves do poder transformador da
palavra escrita. Significa muito mais se escrever para forjar o leito de um rio por onde
se devera navegar o futuro, no lugar dos desejos humanos.” (ESTEVES, 1998, p. 129).

De acordo com Lukéacs (2011, p. 33), em seu célebre trabalho O romance
historico (1936-1937), o surgimento desse género data do inicio do século XIX, na
Inglaterra, com a publicacdo de Waverley em 1814, por Walter Scott. Depois da fixacédo
do romance historico por Scott, que publicou ainda Ivanhoe (1819), surgiram também |
promessi sposi, publicado entre 1825 e 1827, por Alessandro Manzoni, e O ultimo dos
moicanos (1826), de James Cooper. Mais tarde, escritores como Flaubert, com
Salammbé (1862) e Leon Tolstoi, com seu Guerra e Paz (1865-1869) também se
renderam ao género. O romance criado por Scott tornou-se modelo, unindo em sua
formula dois fatores: a acdo, que deve ocorrer em um periodo anterior ao do escritor
somada a uma trama amorosa gque, na maioria das vezes, termina de forma tragica.

Lukacs identificou na efervescéncia das revolucGes sociais que marcaram o

periodo na Europa um fator favoravel aos escritores no que diz respeito a matéria a ser
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narrada, sobretudo em relacdo as Revolugdes Francesa e Industrial, que modificaram o
modo de vida da burguesia e também a forma de representacdo social através de sua
epopeia, 0 romance.

No contexto brasileiro, o romance histérico tem, em José de Alencar, um
sequidor direto do modelo estabelecido por Scott. Alencar promoveu, no Brasil, a
divulgacdo e a veiculacdo do género na Américas através do folhetim, com a publicacéo
de O Guarani (1857), As minas de prata (1862-1866) e Iracema (1865), por exemplo.
Essas publicacBes coincidem com o momento histérico que o pais vivia, posterior a
Proclamacéo da Independéncia, em 1822. Os romances indianistas de José de Alencar
iam de encontro ao desejo de delinear um perfil do brasileiro a partir da reconstrucao do
passado historico de seu povo através de narrativas que colocaram em destaque nossos
primeiros habitantes, os indigenas. De |4 para c4, esse género rendeu aos escritores um
campo de vasta matéria para reler a histéria do Brasil e dos personagens que
contribuiram ou participaram ativamente na constru¢do de nosso pais. Ainda que de
forma diferente do modelo scottiano, a historia rende assunto aos escritores desde o
século X1X, passando pelos séculos XX e XXI.

Nesse sentido, Esau e Jacd responde aos pressupostos de Antonio Candido,
no ensaio “Critica e sociologia”, no qual o critico aponta a necessidade de se olhar para
a relacdo entre a obra literaria e o seu condicionamento social (cf. CANDIDO 2006, p.
13). O romance esta diretamente ligado ao contexto da época em que foi escrito, uma
vez que Machado de Assis compreendeu o periodo pelo qual o Brasil passava, entre o
final do século XIX e o inicio do século XX, ao captar os sintomas de um sistema de
governo recém-instalado que causaria mudancas na sociedade. Como nos diz Antonio
Candido (2006, p. 14), “[...] o externo (no caso, o social) importa, ndo como causa, hem
como significado, mas como elemento que desempenha um certo papel na constituicao
da estrutura, tornando-se, portanto, interno”. Nesse caso, a passagem da Monarquia para
a Republica e os acontecimentos que envolvem o dia 15 de novembro de 1889, fatores
externos, sdo fundamentais para compreender a acdo dos personagens (o que fica
evidenciado principalmente pela rivalidade entre Pedro e Paulo), além de agir interna e
essencialmente na obra de forma a pautar os acontecimentos e a dar a dinamica do
romance. Machado de Assis entrelaca a historia com a ficcdo e confunde, também em
sua figura, as facetas de historiador e de ficcionista, ndo sé em Esau e JacO, como
também em outros de seus romances e em muitas de suas crbnicas, porém, o romance

dos gémeos Pedro e Paulo na obra machadiana é, reconhecidamente, aquele onde a
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matéria historica estd mais presente, resultado de um trabalho de quem foi testemunha
ocular da historia de seu tempo.

JOGOS EM ESAU E JACO

A leitura de Esau e Jaco pelo viés ludico é pertinente e configura o enredo
como um jogo estabelecido entre o narrador e o leitor. A comecar pelo exemplo que o

proprio narrador nos da no capitulo 13 (“A epigrafe”). Vale a pena transcrevé-lo:

Ora, ai esta justamente a epigrafe do livro, se eu Ihe quisesse por alguma, e
ndo me ocorresse outra. Ndo é somente um meio de completar as pessoas da
narracdo com as idéias que deixarem, mas ainda um par de lunetas para que o
leitor do livro penetre o que for menos claro ou totalmente escuro.

Por outro lado, ha proveito em irem as pessoas da minha historia colaborando
nela, ajudando o autor, por uma lei de solidariedade espécie de troca de
servicos, entre o enxadrista e os seus trebelhos.

Se aceitas a comparacdo, distinguiras o rei e a dama, o bispo e o cavalo, sem
que o cavalo possa fazer de torre, nem a torre de pedo. Ha ainda a diferenca
da cor, branca e preta, mas esta ndo tira o poder da marcha de cada peca, e
afinal umas e outras podem ganhar a partida, e assim vai o0 mundo. Talvez
conviesse por aqui, de quando em gquando, como nas publica¢fes do jogo, um
diagrama das posices belas ou dificeis. Nao havendo tabuleiro, € um grande
auxilio este processo para acompanhar os lances, mas também pode ser que
tenhas visdo bastante para reproduzir na memoria as situagdes diversas. Creio
que sim. Fora com diagramas! Tudo ird como se realmente visses jogar a
partida entre pessoa e pessoa, ou mais claramente, entre Deus e o Diabo.
(ASSIS, 1966, p. 35).

Esse capitulo vem em seguida a apresentacdo do conselheiro Aires, feita no
capitulo anterior. Podemos afirmar que o leitor, assim como um jogador de xadrez, que
movimenta as pecas no tabuleiro, deve movimentar o texto (ou seus capitulos) para um
melhor resultado no jogo que lhe foi proposto.

Sabe-se do interesse de Machado de Assis pelo jogo de xadrez, fato que o
fez figurar no cenario desse esporte intelectual no século XIX, por propor problemas e
por participar do primeiro torneio enxadristico no Brasil em 1883, no qual Machado
ficou em 3° lugar. Essa imagem do xadrez deixa em evidéncia 0s contrastes entre preto

e branco, Deus e o Diabo e possibilita estabelecer uma ligacdo com o jogo politico que
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ocorria na época entre 0s que jogavam no time da Monarquia contra os defensores da
camisa Republicana e, também, de Pedro e Paulo.

E nessa linha de interpretacdo que Wagner Martins Madeira (2001)
apresenta uma analise do romance sobre 0 jogo machadiano em Esal e Jacé e segue um
raciocinio que compara a narrativa ao jogo de xadrez. Para ele, é possivel pensar em
quatro diagramas: rei/dama, Flora, religioso e politico (ASSIS, 1966, p. 107-122). Seria
possivel imaginar, de forma duplicada na narrativa, que 0s reis sdo representados por
Pedro e Paulo; as damas por Natividade e Perpétua; as torres (quatro), Custéddio, Aires,
D. Claudia e Béarbara, devido as tentativas de se adaptar em diferentes situacGes; 0s
bispos, Placido, Santos, Padre Guedes e Padre Bernardes (religiosos) e os cavalos Jodo
de Melo, Gouveia e NGbrega. Flora ndo se encaixa nesse jogo, podemos pensar que ela
esteja fora dele, como recompensa a quem vencer, porém, a igualdade nas estratégias de
Pedro e Paulo impedem que haja um vencedor antes da morte da inexplicavel moca.

Wagner Madeira (2001, p. 118) lembra que as pecas do jogo de xadrez séo
uma reproducdo figurada dos componentes de uma sociedade feudal, responsaveis por
representar o poder monarquico (rei e rainha), o poder religioso (0s bispos), armas de
guerra e meio de transporte (cavalo), torre (castelos) e pedes (vassalos). Essa estrutura
corresponde a organizacao politica da época em que se passa 0 romance.

No jogo que tem o poder como recompensa, D. Claudia vai tentar convencer
0 marido de que ele ¢é liberal e Custodio vai tentar adaptar sua tabuleta a situacao
politica do momento. As posicOes ideoldgicas serdo retradadas de maneira irdnica para

demonstrar a facilidade dos personagens para mudar de opinido.

FICCAO, HISTORIA E POLITICA

[...]

Outros leram da vida um capitulo, tu leste o livro inteiro.
Dai  esse  cansaco nos gestos e, filtrada,
uma luz que ndo vem de parte alguma
pois todos os casticais

estdo apagados.

[.].

Carlos Drummond de Andrade, “A um bruxo, com amor”.

O penultimo romance de Machado de Assis, Esau e Jaco, foi publicado em
1904 pela Editora Garnier, poucos meses antes da morte de Carolina, sua esposa. A obra

apresenta um complexo trabalho de criacdo literdria no qual o autor escolhe um

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571



173

narrador-editor dos cadernos encontrados apos a morte de José da Costa Marcondes
Aires. Na escrivaninha do conselheiro Aires havia seis cadernos enumerados por
algarismos romanos, I, Il, 111, 1V, V e VI, que compdem o Memorial de Aires; o sétimo
caderno recebeu o titulo de Ultimo*. Na prépria Adverténcia que abre o livro falta
explicagdo para essa opgdo. A escolha do titulo do romance foi feita pelo editor dos
cadernos do conselheiro, que decidiu por utilizar uma expressdo citada uma vez pelo
proprio Aires: Esau e Jaco.

Desde o titulo, a dualidade do romance dos gémeos Pedro e Paulo fica
marcada e remete ao conflito ndo resolvido desde as origens, presente na narrativa
biblica dos personagens Esau e Jac, no livro do Génesis. Desde a gestacdo, 0s gémeos
brigavam no Utero materno, rivalidade que foi se agravando com o tempo. Jaco, com a
ajuda de sua mae, Rebeca, engana o irmdo Esau, que cede o direito a primogenitura em
troca de um prato de lentilhas. Desse desentendimento, descenderdo as doze tribos de
Israel, originadas de cada um dos doze filhos de Jacd, o patriarca.

Abrindo a histéria dos gémeos Pedro e Paulo, o capitulo 1 (“Coisas
futuras™) se apresenta com uma epigrafe extraida de um verso que consta no canto V do
“Inferno” da Divina Comédia, de Dante Alighieri: Dico, che quando [’anima mal nata...
que, em termos gerais, entende-se como uma adverténcia para algo que comeca mal e
que, invariavelmente, ndo pode terminar bem. Isso diz muito em relacdo a rivalidade
dos irmdos. Nesse capitulo, Natividade e Perpétua sobem ao morro do Castelo para
consultar Barbara sobre o futuro dos gémeos. A cabocla do Castelo danca e encena
antes de fazer sua predicdo, e Natividade e Perpétua observam atentamente. Para o
conforto de mée e tia, a vidente diz que 0os meninos serdo grandes, mas a grandiosidade
deles seria coisa para o futuro, resposta que conforta Natividade por um lado e por outro
ecoa em sua mente ao longo do romance, sempre a espera de chegar a hora de seus
filhos tornarem-se grandes. Satisfeitas com a predicdo de Barbara, ambas descem o
morro e Natividade, empolgada com as coisas futuras que estavam reservadas a seus
filhos, da uma generosa esmola a um andarilho. Foram dois mil-réis a NGbrega, que
voltaria a narrativa mais tarde com a fortuna multiplicada.

Também no campo da religido, o morro do Castelo € cercado de lendas

sobre tesouros ali enterrados por jesuitas, o0 que o gerava uma série de mistérios. Um

** Na Nota explicativa, presente na edicdo fac-similar do romance, somos informados que, em 1904,
Machado de Assis assinou o segundo contrato com a Editora Garnier que substituiu o titulo Ultimo por
Esal e Jacob.
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dos marcos do Rio de Janeiro, o morro foi removido da paisagem carioca em 1922, para
deixar a cidade com ares de modernidade e para eliminar o vinculo com o passado
colonial. A cabocla Béarbara desempenha o papel de adivinha e tem, no solidéu no alto
da cabeca e no galho de arruda atrés da orelha, simbolos das crencas populares contra
mau-olhado. A fama da personagem, representante da religido ndo-oficial, despertava
interesse, sobretudo das camadas mais abastadas da sociedade:

Toda a gente falava entdo da cabocla do Castelo, era o assunto da cidade;
atribuiam-lhe um poder infinito, uma série de milagres, sortes, achados,
casamentos. Se as descobrissem, estavam perdidas embora muita gente boa l&
fosse. (ASSIS, 1966, p. 21).

Os nomes dos irmédos foram escolhidos por Perpétua, em alusdo aos
apostolos do Novo Testamento, Sdo Pedro e Sdo Paulo, figuras biblicas que tambem
divergiam em suas opinides. A oposi¢do entre 0s gémeos vai se acentuar ao longo da
narrativa, na maioria das vezes por motivos banais, como quando perguntam qual a

idade de ambos, no capitulo 23 (“Quando tiverem barbas”):

— Nasci no aniversario do dia em que Pedro I caiu do trono.

E Pedro:

— Nasci no aniversario do dia em que Sua Majestade subiu ao trono.

As respostas foram simultaneas, ndo sucessivas, tanto que a pessoa pediu-
Ihes que falasse cada um por sua vez. A mae explicou:

— Nasceram no dia 7 de abril de 1870.

Pedro repetiu vagarosamente:

— Nasci no dia em que Sua Majestade subiu ao trono.

E Paulo, em seguida:

— Nasci no dia em que Pedro | caiu do trono. (ASSIS, 1966, p. 45).

A diferenca das opinides em relacdo a mesma data de nascimento revela o
carater liberal de Paulo em contraste a visdo conservadora de Pedro e,
consequentemente, a preferéncia politica de cada um. Além disso, a data 7 de abril, no
ano de 1831, marca a abdicacdo de Dom Pedro | ao trono de Imperador em favor de seu
filho, Dom Pedro de Alcantara, que, pela pouca idade que o impossibilitava de assumir
o Império, teve como tutor José Bonifacio de Andrada e Silva.

Outra consulta € feita para saber sobre o futuro dos filhos. Desta vez é Agostinho
Santos, pai dos meninos que procura o doutor Placido, seu amigo, de quem ouve uma

série de conjeturas e combinagfes em relacdo aos nomes Pedro e Paulo e ao conteido
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da carta de Sdo Paulo aos Gélatas, que aponta um desentendimento entre os apostolos
Pedro e Paulo, o que impressionou Santos, porém ainda prevalece a esperanca em
relagdo as coisas futuras que estavam reservadas para 0s meninos.

O autor dos cadernos aparece no romance no capitulo 12 (“Esse Aires”),
apresentado como um homem virtuoso, modesto e quase sem vicios. Um diplomata,
vilvo e sem filhos que, aos sessenta anos retorna ao Brasil apds ter cumprido seus
deveres fora do pais, desejando, no momento, desfrutar do Catete, do Largo do
Machado e das praias de Botafogo e do Flamengo. Como é caracteristico dos narradores
machadianos, Aires é mais um homem culto e que tem histérias a contar e que, nas
horas vagas, escreve em seus cadernos suas observacdes sobre a vida e o cotidiano do
Rio de Janeiro. A figura de Machado de Assis se incorpora & do conselheiro Aires na
medida em que ambos tracaram um percurso particular pela cidade num periodo
anterior a cultura do samba, da malandragem, do futebol, das praias e dos botequins. O
conselheiro Aires, em suas andancas pelo Rio de Janeiro, mostra-se uma figura
concreta, conhecedora de diferentes lugares da cidade nomeados no romance, 0 que, em
grande parte, facilita a associagcdo com Machado de Assis.

Em estudo de folego sobre os pontos de vista dos narradores machadianos e
da atencdo a historia e a estética literaria nos romances Esau e Jaco e Memorial de Aires
e nas cronicas da série Bons dias! (1888-1889) e A Semana (1892-1897), Gabriela
Kvacek Betella, sobre a historia dos gémeos, nos diz que “Esal e Jacd é um romance
que se opde ao estilo romanesco, ao menos por produzir um efeito estético confundindo
ficgdo e realidade, desdobrando o responsavel pelo discurso.” (BETELLA, 2007, p. 62).
A principio, fica dificil dissociar a figura do narrador da figura de Aires, porém, o
primeiro vai desempenhar o papel de contar (e interpretar, quando lhe for conveniente) a
histéria que o autor dos cadernos, o conselheiro Aires, escreveu. Soma-se a iSs0 0
momento histérico e os acontecimentos que se desenvolvem durante a narrativa. A
partir da leitura das anotacGes de alguém que tem muitas historias a contar, o narrador
se da ao direito de nos mostrar aquilo que lhe convém ou 0 que vem a memoria, sem
preocupacbes com o tempo. Sobre isso, o narrador faz uma reflexdo interessante,

possivel de se aplicar aos tempos da histéria e da ficgéo:

[...] o tempo é um rato roedor das coisas, que as diminui ou altera no sentido
de Ihes dar outro aspecto. Demais, a matéria era tdo propicia ao alvorogo, que
facilmente traria confusdo a memoria. H&, nos mais graves acontecimentos,
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muitos pormenores que se perdem, outros que a imaginagdo inventa para
suprir os perdidos, e nem por isso a historia morre. (ASSIS, 1966, p. 44).

Para contar a historia escrita por Aires, o narrador em terceira pessoa recorre
ao que foi anotado pelo conselheiro, onde as observagdes sobre os personagens sao
feitas conforme foram escritas, demonstrando que o narrador mostra 0 que pode — ou
quer. Esse recurso funciona de maneira a autenticar o discurso e, de certa forma,
comprovar a existéncia de Aires e a autoria da historia. E aos cuidados desse homem
culto que Natividade entrega 0os gémeos. Amigo da familia e experiente, coube a ele
tentar equilibrar as diferengas dos gémeos, que aumentavam cada vez mais.

As preferéncias politicas dos irmaos se acentuam, sobretudo, quando a
narrativa se aproxima do dia 15 de novembro de 1889. Pedro representa o Império e fica
no Rio de Janeiro para estudar Medicina; Paulo, republicano, vai para Sdo Paulo tornar-
se bacharel em Direito. Para acirrar ainda mais a rivalidade de ambos, surge Flora,
nascida no ministério do Rio Branco. A Filha do casal D. Claudia e Batista — bem
decididos em relacdo a politica (ou em que esta pode lhes favorecer) — se mostra
indecisa em relagdo aos gémeos. A partir dai, a competicdo entre ambos aumenta. No
desenrolar da narrativa, a oposicdo fica marcada também nos titulos de alguns
capitulos*® e nas visitas ao timulo de Flora. J& caminhando para o final do romance,
quando ambos estdo eleitos e apds prometerem ser amigos a Natividade em seu leito de
morte, a situacdo parece apaziguada. A dualidade esta presente também nos dois ultimos
capitulos, que se equilibram em “Pentltimo” e “Ultimo”, revelando o tédio do narrador
e a vontade de chegar logo ao fim.

Quando os colegas da Camara pensavam que as coisas iam bem entre o0s
gémeos, eles davam sinais que continuariam discordando, porém, os politicos tinham a
ilusdo que seria possivel encontrar alguma explicacdo para isso e alguns até
especulavam sobre os motivos, de heranca, talvez. Apesar disso, Aires e 0 narrador que
escolheu a epigrafe do romance sabem que, quando a alma é malnascida, ndo ha o que
fazer para mudar.

O discurso do narrador e do personagem Aires causa duvida no leitor sobre
quem esta falando: se é o autor dos cadernos ou se € quem os editou. Sobre esse

aspecto, Gabriela Kvacek Betella adverte que

% «“Melhor de descer que de subir”, “Robespierre e Luis XVI”, “Desacordo no acordo”, “Entre um e
outro”, “O basto e a espadilha”, “Nao ata nem desata”, “Duas cabecas”, “Consultorio e banca”, entre
outros.
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Muita cautela também exige o pacto entre narrador e leitor, pois ndo se pode
perder de vista 0 ato que provocou 0 nascimento da narrativa e todas as suas
instancias: o autor ficcional, Aires, o alter ego narrador, o editor que
escolheu os cadernos a serem publicados, bem como as inter-relagdes entre
esses sujeitos e “obras”. Como um arabesco de padroes repetidos, as
situagBes narradas, as intromissdes do narrador na consciéncia das
personagens e as exposi¢coes do método narrativo reduplicam, no texto, as
molduras narrativas que o antecedem, com a aplicacdo e os resultados da
mesma técnica do embuste. Somente desse modo, ou sendo este 0 meio mais
vidvel de efetivacdo, vérias fatias do terreno social podem ser mostradas, com
suas diferencas, mas sob o mesmo padréo, variando o grau de exibi¢&o, a cor,
o tamanho de um desenho ou outro. (BETELLA, 2007, p. 91).

A férmula para alcancar atencdo exigida em relacdo as artimanhas do
narrador de Esau e Jaco esta no proprio romance: “[...]. O leitor atento, verdadeiramente
ruminante, tem quatro estdbmagos no cérebro, e por eles faz passar e repassar 0s atos e 0S
fatos, até que deduz a verdade, que estava, ou parecia estar escondida.” (ASSIS, 1966,
p. 87). Com essas artimanhas, o narrador demonstra sua capacidade e sua técnica ao
leitor.

Apesar de todo esse embuste, o narrador ndo toma partido de uma
determinada situacdo (seja no campo da historia ou da ficcdo), e 0s personagens
ganham, se ndo autonomia, caracteristicas proprias que nos permite interpretar, a
maneira do “leitor ruminante” a histéria que esta sendo contada. Junto com o discurso
do narrador vem, de maneira bem homogénea, a mistura entre histéria e ficgéo.

Na politica, a disputa entre monarquistas e republicanos concentra grande
parte das relagdes ténues entre historia e ficcdo. Conforme aponta John Gledson em

estudo sobre Esau e Jaco,

[...]. Um romance que comeca em 1871 (o ano da Lei do Ventre Livre), com
uma mae recente que se chama Natividade e sobre o Morro do Castelo (onde
o0 Rio foi fundado em 1557, por Estacio de Sa, e onde os jesuitas, liderados
por Frei Manuel da Nébrega, mantiveram seu colégio), a fim de consultar
uma cabocla chamada Bérbara, sobre o destino de seus filhos, ndo pode ser
considerado esquivo em seu convite ao leitor para se empenhar num jogo de
interpretacdo histérica, em nivel alegérico. (GLEDSON, 1986, p. 168).

Nesse sentido, constatamos que os fatos historicos presentes no romance

ocupam lugar, de forma alegdrica, na representacdo do conflito entre Monarquia e

Republica, e Pedro e Paulo sdo os representantes mais evidentes dessa 0posicao,
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sobretudo a partir de 1871, ano da Lei do Ventre Livre, que marca o inicio das
divergéncias sociais na oligarquia brasileira. A proximidade da mudanca de regime
proporciona 0S momentos de maior disputa entre os gémeos e de transformacdo em
relacdo aos personagens, por exemplo, quando Paulo proferiu um discurso em S&o
Paulo antes da proclamacdo da RepuUblica, marcando sua opinido em relacdo a
necessidade de libertar a populacdo do regime que estava em vigor, a Monarquia. Seu
posicionamento é o seguinte:

[...] para Pedro era um ato de justica, e para Paulo era o inicio da revolucéo.

Ele mesmo o disse, concluindo um discurso em S. Paulo, no dia 20 de maio:

“A aboligdo ¢é a aurora da liberdade; esperemos o sol; emancipado o preto,
resta emancipar o branco.”. (ASSIS, 1966, p. 61).

Os acontecimentos em torno do dia 15 de novembro séo retratados de forma
monotona em relacdo aos personagens historicos, que aparecem no romance mais para
pontuar o0 periodo do que para participar efetivamente da histéria. Sobre esse aspecto,
Maria Teresa de Freitas (1986), em estudo sobre romances de André Malraux, identifica

técnicas de autentificacdo do discurso historico na literatura. Segundo a autora,

Por “técnicas de autentificagdo” do discurso entendem-se aqui as referéncias
ou pontos de ligacdo historicos que inscrevem a narrativa de ficcdo numa
realidade extratextual reconhecivel. Trata-se, no caso em questdo, dos
elementos histéricos secundarios que rodeiam, situam ou precisam os fatos
histéricos principais, autentificando-os duplamente ja que os colocam num
contexto igualmente concreto. Sdo, na maioria, técnicas que caracterizam o
discurso histérico, e, quando utilizadas no discurso literario, tém como
objetivo atribuir-lhe um cunho realista [...]. (FREITAS, 1986, p. 14, grifos da
autora).

Avancando em seu raciocinio, Freitas aponta algumas marcas do discurso
realista, que sdo: a) Localizacdo Espacial, b) Datacdo, c) Cronologia Longa, d)
Personagens Historicos, e) Entidades e Referéncias Histéricas f) Utilizacdo de
documentos e g) Notas de Rodapé. Em Esaul e Jacd, é possivel identificar trés delas; na

Localizacéo espacial:

As narrativas se passam, invariavelmente, em espagos precisos e referenciais
[...], isto é, podem ser encontrados em qualquer mapa geografico; além disso,
0s personagens se deslocam sempre em espagos reconheciveis, ligados de
uma forma ou de outra a realidade exterior. [...]. Essas precisfes tém por
efeito produzir a impressdo de que as narrativas colocam a acdo nos lugares
exatos onde ela efetivamente ocorreu. (FREITAS, 1986, p. 15).
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Essa marca esté presente nos locais que pontuam a cidade do Rio de Janeiro
no século XIX, tais como o morro do Castelo, Petropolis, Rua da Carioca, Rua do
Catete, Rua do Carmo, Rua da Misericordia, Rua do Ouvidor, Rua da Quitanda, além do
Largo do Machado e das praias de Botafogo e do Flamengo — espagos por onde
Natividade, Perpétua, Aires e 0s demais personagens percorrem durante o romance.

Também a Datacdo representa um elemento importante, que marca
momentos e periodos da histéria, conferindo nocdo de tempo a narrativa. De acordo

com a autora,

[...] sendo o acontecimento histérico forcosamente localizavel no tempo, o
cddigo utilizado pelo historiador para analisar seu objeto é essencialmente
cronolégico. Assim, sua utilizacdo no texto de ficcdo pode ser considerada
como um dos elementos que o inscrevem numa realidade extratextual,
‘historicizando’ a narrativa, e as nota¢des de datas num romance sobre a
Histéria tendem a acentuar seu carater documental, ja que estabelecem uma
relacdo entre a cronologia romanesca e a cronologia oficial. (FREITAS,
1986, p. 15).

Em Esal e Jaco, as datas sdao importantes para a narrativa, que compreende
o tempo ficcional que vai de 1871 a 1894. Nesse periodo, a ligacdo entre as datas e 0s
personagens é direta; 0s gémeos nasceram em 7 de abril de 1870, portanto, na mesma
data da abdicacdo de Dom Pedro I, ocorrida em 1831, que colocaria em evidéncia seu
filho como futuro monarca; Flora, nascida em 1871, ano da Lei do Ventre Livre,
completa seus 18 anos justamente em 1889, ano da mudanca de regime politico e do fim
de sua vida de forma prematura; Machado de Assis, preocupado com esses detalhes,
espalha algumas pistas em forma de datas pelo romance que podem servir como chaves
para sua interpretacdo; nesse caso, o texto fica historicizado e o escritor “ajusta os
ponteiros” dos relogios da historia e da ficcdo, ou “atribui um aspecto histérico ao
discurso literario” (FREITAS, 1986, p. 16).

Por ultimo, os Personagens Historicos aparecem no romance ao lado dos
personagens ficcionais. Eles tém identidade comprovada e exerceram fungbes que sao
igualmente comprovaveis em relacdo aos fatos historicos que envolvem a narrativa
(FREITAS, 1986, p. 16). Freitas (1986, p. 17) identifica trés tipos: os que agem
diretamente sobre a historia; 0s que, ainda que estejam ligados aos acontecimentos, sdo

apenas citados e 0s que pertencem a cronologia longa e sdo apenas citados como pontos
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de referéncia historica. Em Esau e Jacd, os personagens historicos sdo apenas citados,
como é o caso do Marechal Floriano, Marechal Deodoro, Visconde de Albuquerque,
Visconde de Ouro Preto. Alguns sdo nomes de fécil identificacdo para o leitor, outros
precisam de mais informagOes para serem reconhecidos. As informacdes que ndo séo
dadas no romance caracterizam uma “[...] espécie de pacto cultural entre autor e leitor
[e] é uma caracteristica do discurso da Historia, onde o historiador é for¢ado a pressupor
um certo nimero de conhecimentos previamente adquiridos, ja que ndao pode contar
toda a Historia.” (FREITAS, 1986, p. 18).

Concluindo seu raciocinio, a autora afirma que “[...] o recurso a
determinadas técnicas narrativas autentificam o discurso, ou porque o inscrevem numa
realidade referencial reconhecivel, ou porque lhe emprestam caracteristicas do discurso
historico. [...].” (FREITAS, 1986, p. 21). Assim, através da analise desses elementos
presentes no romance, percebemos a ligacao entre a historia e ficcdo, por vezes dificil
de separar.

As caracteristicas mais evidentes ficam por conta dos personagens do
romance, entre eles, Batista e Custodio, que recebem maior carga irnica em relagcdo aos
acontecimentos. Nos capitulos 49 (“Tabuleta velha), 62 (“Pare no d.”) ¢ 63 (“Tabuleta
nova”), Custodio, dono da Confeitaria do Império e vizinho de Aires, foi pedir
conselhos sobre a inscricdo que deveria ser feita na tabuleta. Esta, estando velha, teve de
ser substituida por outra nova. Nesse periodo, a Republica é proclamada e Custodio,
vendo que uma situacdo indefinida se delineava, enviou um bilhete ao artista
responsavel pela reforma: “Pare no D.”. Dessa forma, haveria tempo para pensar em
outro nome que estivesse de acordo com o novo regime (Confeitaria d...). O conselheiro
Aires sugere o nome Confeitaria da Republica, que Custodio recusa, ja pensando em
nova mudanca. Ao que Aires sugere Confeitaria do Governo, também recusado. Tem a
ideia entdo de Confeitaria do Império das Leis, mas Custddio acredita ser este um nome
longo. Lembrando-se do nome da rua onde ficava o comércio, Aires tenta Confeitaria
do Catete, ao que Custddio argumenta que o estabelecimento poderia ser confundido
com outro que havia na mesma rua. Por fim, o proprietario de loja de doces aceita, com
ressalvas de que seria bom aguardar até que a situacdo se definisse, Confeitaria do
Custddio, consolado pelo argumento de Aires que as revolucdes trazem sempre
despesas.

O confeiteiro Custodio, alheio a mudanca de regime, estava preocupado

somente com seu comércio e com a adequacdo da tabuleta ao tipo de governo que
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passava a vigorar. Os esforcos de Custodio para ajustar seu letreiro representam, em
escala maior, a tentativa de alguns membros da sociedade brasileira para se adaptar as
mudancas politicas. Essa metafora sugere que, assim como a escolha dos nomes para a
tabuleta de Custodio, a mudanca da Monarquia para a Republica ndo passou de uma
troca de nomes e de um ajuste superficial, de aparéncias, para se beneficiar do poder.

O episddio da proclamacdo da Republica é retratado nos capitulos 59
(“Noite de 14”) e 60(“Manhé de 15”), onde acontece a mudanga do regime monarquico
para o sistema republicano e divide a narrativa, passando a tratar da republica a partir do
capitulo 60. Nessas passagens, marcadas pela oposi¢do entre manha e noite, fim da
Monarquia e nascimento da Republica, Aires passeia pela cidade sem saber ao certo o
que acontecia e a situacdo é retradada sem maiores aprofundamentos narrativos, e, nesse
dia, Aires adormece lendo uma passagem de Xenofonte®’ sobre a dificuldade de
governar o homem e sobre a facilidade de instalacdo e destruicdo dos regimes, sem se
preocupar com a situacdo pouco empolgante (devido a maneira como se deu) gue tinha
acontecido.

O casal D. Claudia e Batista era apaixonado pelo poder, independentemente
qual fosse a situagdo. Uma das passagens coOmicas do romance € essa, no capitulo 47
(“S. Mateus, 1V, 1-10)”. Batista era muito ligado as questdes politicas e, para ele, o que
importava era estar no poder, assim como muitos homens de vida pablica que acabariam
por se adaptar aos moldes republicanos para se manter vivo no jogo politico.

Incentivado pela esposa, comeca a realizar as manobras para se inserir no novo governo:

— Batista, vocé nunca foi conservador!

O marido empalideceu e recuou, como se ouvira a prépria ingratiddo de um
partido. Nunca fora conservador? Mas que era ele entdo, que podia ser neste
mundo? Que é que lhe dava a estima dos seus chefes? Ndo Ihe faltava mais
nada... D. Claudia ndo atendeu a explica¢Bes; repetiu-lhe as palavras, e
acrescentou:

— Vocé estava com eles, como a gente estd num baile, onde ndo é preciso ter
as mesmas idéias para dangar a mesma quadrilha.

Batista sorriu leve e rapido; amava as imagens graciosas e aquela pareceu-lhe
graciosissima, tanto que concordou logo; mas a sua estrela inspirou-lhe uma
refutagdo pronta.

— Sim, mas a gente ndo danga com ideias, danga com pernas.

— Dance com que for, a verdade é que todas as suas idéias iam para 0s
liberais; lembre-se que os dissidentes na provincia acusavam a vocé de apoiar
os liberais...

— Era falso; o governo é que me recomendava moderagdo. Posso mostrar
cartas.

7428 a.C., 355 a.C. Bidgrafo grego que escreveu sobre Sécrates. Foi um dos discipulos desse pensador,
junto com Platéo.
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— Qual moderacéo! VVocé ¢é liberal.

— Eu liberal?

— Um liberaldo, nunca foi outra coisa.

— Pense no que diz, Claudia. Se alguém a ouvir é capaz de crer, e dai a
espalhar... (ASSIS, 1966, p. 72-73).

J& na Republica, Batista faz uma visita ao marechal Floriano Peixoto para
explicar ao presidente suas atividades exercidas ainda no tempo da Monarquia e,
consequentemente, assegurar um cargo no novo regime. Quando volta para casa, a
esposa 0 recebe curiosa por saber como havia sido a reunido, ao que Batista relata de
maneira fria a conversa de ambos e o tratamento do marechal.

Um dos acontecimentos do periodo que o romance abrange é o
Encilhamento®, intervencdo na economia adotada durante o governo do marechal
Deodoro da Fonseca (1889-1891), para resolver o problema da falta de circulagdo de
capital no pais, incentivando a emissdo de papel moeda. Essa medida causou a primeira
crise econdmica na Republica, mostrando a dificuldade do governo recém-instaurado
para intervir nos assuntos econdmicos. O personagem beneficiado por esse
acontecimento foi Nobrega, que passou de pedinte no morro do Castelo no inicio da
historia a homem rico e construiu sua fortuna “com transagdes duvidosas € jogo na
bolsa de valores, especialmente no encilhamento. Seu nome, entdo, uma completa
caricatura do lugar de onde ‘cle veio’ (o morro).” (GLEDSON, 1986, p. 188-189).

Em uma passagem do romance que é cheia de imagens, o leitor € obrigado a
fazer um recuo na histéria para compreender os motivos da decadéncia do momento
politico (GLEDSON, 1986, p. 176); é o caso das barbas, no capitulo 23 (“Quando
tiverem barbas”). Apos divergirem em relacdo a sua data de nascimento, Natividade diz
aos gémeos que 0 momento apropriado para discutir sobre politica seria quando eles
tivessem barbas. Apo0s isso, o narrador faz uma digressao sobre a falta de barbas em
ambos e chega a histdria de um frade capuchinho italiano e de um maltrapilho. A barba
do capuchinho, amigo de Pedro, era inicialmente branca e se torna negra apds uma
viagem espiritual por Minas Gerais, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Parana; permaneceu
assim durante nove meses e, em nova viagem, a barba volta a ser branca. O maltrapilho
— que ndo sabemos se era amigo de Paulo — pintava a barba muitas vezes e, por isso ela

ficou desbotada quando ele morreu. John Gledson encontra a resposta para esse enigma

*® De acordo com o Dicionério Aurélio on-line, encilhar é o ato de colocar arreios na cavalgadura de
modo a prepara-lo para entrar na pista, procedimento comum nas corridas de cavalo. Em comparagdo com
esse esporte, a medida tinha como objetivo colocar o Brasil na competicdo pela industrializacao.
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ao considerar a oposicao dos pontos de vista de Pedro e de Paulo em relacéo a politica e
chega a seguinte conclusdo:

O frade, sendo amigo de Pedro, é o Império, paciente, encantador e cheio de
fé, sem duavida; mas a verdadeira histdria aparece no segundo paragrafo
citado. As areas mencionadas, Minas, Rio, S&o Paulo, Parana, correspondem
exatamente a regido na qual o café comecou a ser cultivado, nos anos de
apogeu do Império, as décadas de 1850 e 1860. Como € bem sabido, esse
boom transformou o Brasil, permitiu a expansdo das cidades, principalmente
do Rio, e formou a base da estabilidade e da seguranga do regime. Este
paralelo explica os detalhes desse trecho e lhes confere interesse: o
rejuvenescimento do regime é representado pelo escurecimento da barba,
€om sua cor — ‘negrissima’ porque esse rejuvenescimento baseia-se no café
(negro) e na escravatura (negra), ¢ ‘brilhantissima’ por causa da riqueza que
produz. Depois de algum tempo, no entanto, mostra-se que o escurecimento é
apenas temporario, produto dessa prosperidade econémica, voltando o regime
a ser o que sempre foi — ancien. Talvez haja aqui uma referéncia ao bem
conhecido fato historico de que a barba de Pedro Il embranqueceu
prematuramente, no final da década de 1860, quando ele tinha 40 e poucos
anos. Diz-se que isto aconteceu por causa de sua dor e preocupacdo com a
Guerra do Paraguai (embora talvez tenha sido, também, por uma
caracteristica da familia Braganca). [...]. Essa maneira de ler também da
momentos de repentino prazer, quando se capta a inteligéncia e a justeza de
um determinado detalhe que poderia parecer supérfluo, absurdo ou
simplesmente ‘realista’. Por que o amigo de Pedro ¢ italiano, e frade
capuchinho? A palavra correspondente a capuchinho, em italiano, é
capuccino — que também significa, como se sabe bem, uma xicara de café
com uma fina pelicula de leite em cima: designacdo empregada também no
século XIX. A origem da palavra estd nos habitos dos frades, negros com
capuzes brancos. No contexto do boom do café, a imagem é extremamente
maliciosa, uma descricdo efetiva da esséncia econdmica e social do
fendmeno. (GLEDSON, 1986 p. 179-180).

O maltrapilho ndo é amigo de Pedro e representa o fracasso naquilo que os
republicanos consideravam como ideal para o novo regime que “[...] dobrou a esquina
da Vida e caiu na praga da Morte [...].” (ASSIS, 1966, p. 46).

Segundo Emilia Viotti da Costa (2010), as vis6es da Republica, no campo
da historiografia, durante muito tempo se apresentaram de forma dividida, com versdes
de monarquistas e republicanos para 0 mesmo acontecimento. Os favoraveis a
Republica argumentavam que a instauracao desse regime seria a solucdo mais eficaz
para 0s problemas sociais que se acentuaram a partir da abolicdo da escravatura, em
1888. A situacdo foi se agravando devido a fatores como, por exemplo, manutencédo da
escraviddo durante tanto tempo, ma gestdo financeira, guerras, e a incapacidade de Dom
Pedro Il para governar (COSTA, 2010, p. 390).

Proclamada a Republica, os monarquistas se desapegaram do antigo regime,

devido em grande parte a euforia republicana. A Republica se tornou, aos olhos dos
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monarquistas, um levante militar com apoio de alguns fazendeiros. Para os favoraveis
ao Império, o novo regime comegava com as benfeitorias conquistadas anteriormente,
como, por exemplo, abolicdo da pena de morte e fim da escravidao.

Desde os primeiros meses de Republica, as contradicdes vieram a tona,
ainda em fase de organizacdo do novo regime, causando insatisfacdo entre 0s
monarquistas e republicanos (COSTA, 2010, p. 398). Mesmo antes de 1889, as
estratégias para mudar de poder ja se apresentavam de forma equivocada, como
podemos perceber nesse trecho de carta enviada por Floriano Peixoto ao general
Neiva*’, em 10 de junho de 1887, sobre a questdo militar:

Vi a solugdo da questdo de classe, excedeu sem ddvida a expectativa de
todos. Fato Unico que prova exuberantemente a podriddo que vai por este
pobre pais e, portanto, a necessidade da ditadura militar para expurga-la.
Como liberal que sou ndo posso querer para meu pais o governo da espada,
mas ndo ha quem desconheca, ai estdo os exemplos, de que é ele que sabe
purificar o sangue do corpo social que, como 0 nosso, estd corrompido.
(VILLEROY, 1928 apud COSTA, 2010, p. 403-404).

Nesse trecho fica clara a maneira de organizacdo e de controle mais
imediatos que os militares tinham em vista. Essas questfes mal resolvidas desde os
primordios da republica tiveram seus desdobramentos ao longo do século XX brasileiro,
com base na mesma forma de pensar, em governos autoritarios e em regimes ditatoriais.

O fato € que a proclamacdo da Republica foi o resultado de transformacdes
que vinham ocorrendo no Brasil, como por exemplo, decadéncia das oligarquias que
dependiam da terra para sobreviver, abolicdo da escravatura, e 0S processos de
industrializacdo e urbanizacdo (COSTA, 2010, p. 453). A acumulacdo dos problemas
sociais e principalmente a Abolicdo provocaram a queda da Monarquia. Os fazendeiros,
sobretudo os paulistas de Campinas e Itu, que dependiam do trabalho escravo e foram
prejudicados apds 1888, aderiram ao movimento republicano, como forma de vinganca;
0 prejuizo ja comecava a ser cogitado antes mesmo da Lei Aurea.

Nesse sentido, Machado de Assis captou o periodo de transformacao
entrelacando a historia de Pedro e Paulo com o momento histérico em Esau e Jacd. Em
correspondéncia com os acontecimentos historicos, a aceitacdo de Pedro pela Republica,

que o levou a Camara dos Deputados junto com o irmao, se explica pelo fato de que

* Tude Soares Neiva (1838-1901). Presidente da Bahia, em 1891 e um dos militares que entraram para a
politica com a proclamacao da Republica.
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[...] uma crise das instituicdes monarquicas e a consequente falta de bases do
regime explicariam a debilidade da reacdo monarquista ap6s o Quinze de
Novembro. Sem as mudangas ocorridas na estrutura, o partido republicano
provavelmente ndo teria conseguido atingir seus objetivos. (COSTA, 2010, p.
461).

A histéria encontra correspondéncia na ficcdo, nesse romance em que 0
escritor registrou eventos mais amplos, sociais, que foram representados através das
acOes de Pedro e Paulo, de Flora, de Natividade e Santos e dos demais personagens
ficticios que concentram em si 0s sentimentos mais intimos do ser humano, fazendo

ficgdo e realidade dar as méos.

CONSIDERAGCOES FINAIS

Conforme tentamos demonstrar, a presenca da historia em Esau e Jacé é
muito forte, e pode ser explicada pelo fator que Lukacs identificou como sendo
favoravel para o desenvolvimento do romance histdrico: as revolugdes sociais, ainda
que, no Brasil, a revolucdo politica que terminou com a Monarquia e deu inicio a
Republica tenha ocorrido de forma contida, porém os pontos falhos dessa revolugédo
serviram ao romancista para alertar que é preciso corrigir os erros do passado para
construir o futuro.

A resposta para o periodo de transicdo da Monarquia para a Republica foi
dada pelo conselheiro Aires no capitulo 64 (“Paz!”), na tentativa de acalmar os animos
de Santos: “Aires quis aquietar-lhe o coracdo. Nada se mudaria; o regimen, sim, era
possivel, mas também se muda de roupa sem trocar de pele.” (ASSIS, 1966, p. 99). Essa
imagem tem o poder de demonstrar a origem das “ideias fora do lugar”, para lembrar a
expressdo de Roberto Schwarz, e como a acumulacdo dos problemas sociais se
configura na atualidade. Atualidade esta que se mostra presente na obra de Machado de
Assis, em Esal e Jaco, especificamente, uma vez que a sociedade brasileira ainda
recorre as “trocas de roupa” para se adaptar a uma determinada situacao.

N&o surpreende que os gémeos Pedro e Paulo terminem a historia sem se
entender, apesar de terem prometido a Natividade em seu leito de morte que ndo iriam
mais brigar. Aqui, a epigrafe do romance completa seu sentido. De certa forma, a

desavenca dos deputados na Camara impediria que eles cumprissem seu papel de
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defender os direitos do povo e, consequentemente, a situacdo ndo mudaria na prética,
ainda que agora a roupa que estava em moda tivesse a marca da Republica.

O Rio de Janeiro retratado por Machado de Assis em Esal e JacO se
manifestaria, hoje, geograficamente falando, em algumas camadas que estdo soterradas
pela modernizagdo. Machado prova sua atualidade através da interpretacdo da alma
humana das pessoas de seu tempo. Nesse romance de “enredo peculiarmente tedioso e
desenxabido” (GLEDSON, 1986, p. 162), 0 escritor teve a percepgéo de que, apesar das
medidas tomadas em busca do progresso e de uma sociedade igualitaria, seja em relacéo
a abolicdo da escraviddo seja na passagem do Império para a Republica, ndo houve
resultados capazes de mudar a estrutura basica da sociedade, apenas uma troca de roupa
capaz de mudar a aparéncia externa sem deixar de ser a mesma em sua esséncia e com
todos os seus problemas, reflexos de uma jogada bem executada para manter as coisas
da mesma forma. Sendo assim, 0 jogo narrativo estabelecido por Machado de Assis
termina empatado; porém, € preciso reconhecer 0 xeque-mate que o autor da no leitor a
cada nova leitura. Tanto no jogo quanto na vida, a producdo de sentido nunca é
definitiva; em ambos os campos, uma jogada/atitude aparentemente simples pode mudar
0 rumo das coisas. A cada leitura de Esau e Jacd, estamos diante de um verdadeiro jogo

no qual os aspectos da vida social brasileira séo assimilados pela literatura.
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IRACEMA: A BELEZA SELVAGEM BRASILEIRA ENTRE O POETICOE O
PROSAICO, ENTRE O MITICO E O HISTORICO

Sandra Mara Alves da Silva®

Resumo

O presente estudo tem por base as observacdes de José de Alencar sobre a composi¢cdo
formal do poema épico A confederacdo dos tamoios (1856), de Goncalves de
Magalhdes. Os textos estéticos refletem o pensamento do escritor cearense,
perceptivelmente influenciado por escritores, filosofos e criticos de sua época, acerca do
verso, da prosa e da composicdo de uma obra de cunho nacional romanesca. Tais
reflexdes serdo o principio norteador de nossa analise, que pretende reconhecer o carater
poético daquela que € considerada uma das principais obras indianista alencarina,
Iracema (1865); para tanto, tomaremos como pontos centrais as imagens sensiveis do
romance e a representacdo imagistica da personagem Iracema, objetivando focalizar a
relacdo entre as expressdes poética e a prosaica, e entre 0 tempo mitico e o tempo
historico — os quais culminam na constru¢do de um mito na literatura brasileira —, que
compdem a atmosfera do romance que narra 0s amores entre a jovem india tabajara e o
guerreiro portugues.

Palavras-chave: Iracema. Poesia. Prosa. Tempo Mitico. Tempo Historico.

Abstract

This very study, as a main objective, Jos¢ de Alencar’s main observations about the
formal composition of the poem A Confederacdo dos Tamoios (1856), from Gongalves
de Magalhdes. The aesthetic texts bring up reflections about the cearense writer’s
thoughts, perceptively influenced by writers, philoshophers and criticists of his time,
about poetry, metre and the composition of a work that’s set on a romantic national
perspective. Such reflections will become the main principle of our analysis, that
intends to acknowledge the poetical character of which is considered one of the main
indianist works from Alencar, Iracema (1865); for such, we’ll take as main points the
sensible images of this romance and the imagistic representation of the character of
Iracema, while we seek to focus the relation between poetic and prosaic contexts, and
between the mythical timeline and the historical timeline — such that end up in
constructing a myth from Brazilian literature — that composes the romance’s atmosphere
that narrates love between the young Tabajara girl and the Portuguese warrior.

Keywords: Iracema. Poetry. Prose. National Mytg.

% Mestre em Literatura Comparada, Universidade Federal do Cearéa (UFC).
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A LIBERDADE CRIADORA DA PROSA: O CARATER POETICO DAS
IMAGENS SENSIVEIS DE IRACEMA

Para Hegel, a poesia ¢ arte discursiva que agrega em si 0s extremos das artes
plasticas e da musica, na medida em que ela consegue associar as representacdes

sensiveis as imaginacgdes da interioridade:

A poesia, a arte discursiva [...], a totalidade que unifica em si mesma o0s
extremos das artes plasticas e da masica em um estagio superior, no ambito
da interioridade espiritual mesma. Pois, por um lado, a arte da poesia, tal
como a mausica, contém o principio do perceber-se a si do interior enquanto
interior [...]; por outro lado, expande-se do sentir para um mundo objetivo
gue ndo perde inteiramente a determinidade [sic] da escultura e da pintura e é
capaz de desdobrar mais completamente do que qualquer outra arte a
totalidade de um acontecimento, de uma sequéncia, de uma alternéncia de
movimentos do animo, de paixdes, de representacdes e o decurso fechado de
uma agdo. (HEGEL, 2011, p. 340.).

A arte poética, portanto, € capaz de objetivar em formas sensiveis 0
sentimento interior e dar maior expansdo as alternancias da alma. A poesia pode pintar
com cores vivas e dar forma material ao interior do ser, a0 mesmo tempo em que
consegue comunicar e dar relevo aos sentimentos através da configuracdo dos sons das
palavras. O que difere a representacdo prosaica da poética, afirma Hegel, é a obrigacédo
que a arte poética tem de submeter o interior a uma configuracao linguistica, que nao
pode ser desenvolvida de modo vulgar, necessitando de um tratamento poético e
exigindo, portanto, uma preocupacdo com a escolha e o arranjo dos termos, enquanto
que 0 modo de expressdo prosaica goza de uma maior liberdade em relacéo a linguagem
(HEGEL, 2011, p. 346).

Ao escrever o prefacio a segunda edicdo de Iracema, Alencar falou a um Dr.
Jaguaribe sobre seu pensamento acerca da literatura brasileira, seus ideais estéticos e a

polémica em que se envolveu ao escrever as Cartas sobre A confederacéo dos tamoios:

Cometi a imprudéncia quando escrevia algumas cartas sobre a Confederacéo
dos tamoios de dizer: “as tradigdes dos indigenas ddo matéria para um grande
poema que talvez um dia alguém apresente sem ruido nem aparato, como
modesto fruto de suas vigilias”.
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Tanto bastou para que supusessem que o escritor se referia a si, e tinha ja em
mé&o 0 poema; varias pessoas perguntaram-me por ele. Meteu-me isto em
brios literarios; sem calcular das for¢cas minimas para empresa tdo grande,
que assoberbou dois ilustres poetas, tracei o plano da obra, e a comecei com
tal vigor que a levei quase de um fdlego ao quarto canto. (ALENCAR, 1965,
p. 140).

O poema empreendido e encerrado ainda no quarto canto chamava-se Filhos
de Tupa. Era um poema épico de cunho indianista, que fora deixado de lado por correr o
risco de alongar-se ¢ “n2o ser entendido”. Para resolver tal impasse havia trés
possibilidades: sobrecarregar a obra com notas explicativas, ou publica-la em duas
partes, ou ainda oferecé-la como leitura a um pequeno grupo de literatos que dariam
juizo sobre 0 poema. Para o autor, as trés op¢fes ndo eram viaveis, a primeira tornaria a
obra feia, a segunda a truncaria a0 meio e a terceira a comprometeria pela “cerimoniosa
benevoléncia dos censores”, entdo, resolveu desenvolver suas ideias a partir de outra

forma literaria que Ihe permitisse fugir a esses contratempos, o romance historico.

Em um desses volveres de espirito a obra comecada, lembrou-me de fazer
uma experiéncia em prosa. O verso pela sua dignidade e nobreza néo
comporta certa flexibilidade de expressdo que entretanto [sic] ndo vai mal a
prosa a mais elevada. A elasticidade da frase permitiria entdo que se
empregasse com mais clareza as imagens indigenas, de modo a ndo passarem
desapercebidas (ALENCAR, 1965, p. 143).

Destarte, percebe-se que ao tentar compor o poema malogrado, o escritor se
deparou com uma situacdo complexa: a necessidade de adequacdo do sentimento e do
pensamento a uma forma linguistica exigente no que concerne a ordenacéo dos sons e
dos vocabulos, e a disposicdo das ideias em versos, alem de uma série de outros rigores
formais que, quando mal realizados, comprometem o conteddo do seu poema. Ao
perceber tal impasse, Alencar desviou sua atencdo para outra forma estética, 0 romance,
trazendo ao publico brasileiro as obras O guarani, publicada um ano apos as cartas, e
Iracema, que veio a luz quase dez anos dois anos depois da empresa mal sucedida de
Filhos de tupd, que serviam de exercicio as reflexdes do autor sobre estrutura literaria e
sobre o género, e provaram ser a prosa a forma que garantia a resolucdo do impasse em
que o autor de Til se encontrava anteriormente.

Assim como o filésofo alemédo, o escritor cearense também compreende que
a arte da poesia exige certos cuidados linguisticos, os quais podem ser dispensaveis a

prosa. As imagens indigenas, o falar selvagem e o espaco natural brasileiro de uma obra
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indianista exigiam outra forma artistica, mais maledvel que o verso, na qual pudessem
ser desenvolvidos sem acarretar na perda do vigor e da intensidade da cor local. Em
forma de poema os elementos que configuravam a nacionalidade brasileira, no periodo
romantico, corriam o risco de ficar a sombra da rima, do ritmo e da cadéncia, enquanto
que em forma de prosa, esses mesmos elementos ganhariam uma maior dimensao.
Iracema, segundo o préprio autor, nasceu, entdo, dessa constatacdo em relacdo as
exigéncias formais da poesia e a liberdade criadora da prosa (ALENCAR, 1965, p. 143).

A ideia fundamental aferida nas Cartas sobre A confederacdo dos tamoios,
textos estéticos escritos por José de Alencar em critica ao poema, A confederacédo dos
tamoios, publicado por Goncalves de Magalhdes em 1856, estd na critica a forma
classica e na criagdo de uma prosa moderna na qual se harmonizam homem e natureza,
poesia e prosa, historia e mito, a fim de que seja composto um romance de tematica
nacional, no qual a melodia verbal do poema e a “elasticidade da prosa”, a atmosfera
essencial mitica e o tempo prosaico estejam presentes.

Para nds, no romance Iracema, o0 autor procurou assimilar a0 maximo esses
extremos, oferecendo, ao fim, uma obra Unica no canone nacional, pois 0 romance que
narra 0s amores da jovem india tabajara e do guerreiro portugués apresenta sua estrutura
em prosa, porém a ordenacdo das palavras, a sequéncia de sons e 0 encadeamento de
imagens, assemelham-se ao mais bem elaborado poema lirico, levando estudiosos a se
questionarem gquanto ao seu género, sendo considerado um verdadeiro poema em prosa,
dai partirmos para a reflexdo sobre a prosa poeética indianista alencarina tendo por base
as ideias proferidas por Alencar em suas cartas estéticas.

Anatol Rosenfeld explica que um texto qualquer se estrutura por meio de
uma série de planos, dos quais apenas o plano dos sinais tipograficos impressos no
papel pode ser considerado real, sensivelmente dado e facilmente percebido pelo leitor.
Em literatura essa camada é significativa para fixacdo da obra literaria, embora soO
apresente importancia funcional em um poema concretista; ja no plano irreal, o texto
conta com elementos que s6 podem ser concretizados com a colaboracao do leitor ou do
ouvinte. Como pertencentes a esta camada, identificam-se os fonemas, as configuracoes
sonoras e as unidades significativas — constituidas pelas oracfes —, que sdo percebidas
por meio da audicdo quando se I1é um texto em voz alta ou se recita um poema. Devido a
essas unidades, sdo projetadas as relacGes atribuidas entre o0s objetos e suas

caracteristicas, ou aquilo que o critico chama de ‘“contextos objectuais”, que

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571



192

determinam a materialidade de um poema ou de uma prosa (ROSENFELD, 2004, p.

13):

Mercé dos contextos objectuais, constitui-se um plano intermedidrio de certos
“aspectos esquematizados” que, quando especialmente preparados,
determinam concretizages especifica do leitor. [...] Em geral, os textos
apresentam-nos taisaspectos mediante 0s quais se constitui o0 objeto.
Contudo, a preparacao especial de selecionados aspectos esquematicos é de
importancia fundamental na obra ficcional — particularmente quando de certo
nivel estético — ja que desta forma € solicitada a imaginagéo concretizadora
do apreciador. Tais aspectos esquematicos, ligados a selecdo cuidadosa e
precisa da palavra certa com suas conotacOes peculiares, podem referir-se a
aparéncia fisica ou aos processos psiquicos de um objeto ou personagem (ou
de ambientes ou pessoas histdricas etc), podem salientar momentos visuais,
tateis, auditivos etc (ROSENFELD, 2004, p. 13).

A partir dos contextos objectuais, formam-se 0s aspectos esquematicos que

vao, aos poucos, concretizando imaginagdes na mente do leitor. Na obra ficcional, a

composicao desses esquemas é de suma importancia e exige a participacdo do receptor

para que as imagens sejam concretizadas. Esses aspectos, em harmonia com a escolha

exata da palavra em sua significacdo multipla, podem criar aparéncias, cenarios ou

momentos sensivelmente captados.

Quando lemos a cena de abertura do romance Iracema, concordamos com

Antonio Candido, para quem essa obra é a que melhor corresponde ao programa tragado

pelo romancista cearense nas cartas estéticas, por apresentar “melodia verbal, imagens

cheias de cores, fusdo intima com a natureza” (CANDIDO, 2004, p. 60), tudo isso,

explica o critico, ajudou na composicao do romance.

Verdes mares bravios de minha terra natal, onde canta a jandaia nas frondes
da carnaiba;

Verdes mares, que brilhais como liquida esmeralda aos raios do sol nascente,
perlongando as alvas praias ensombradas de coqueiros;

Serenai, verdes mares, e alisai docemente a vaga impetuosa, para que o barco
aventureiro manso resvale a flor das aguas.

Onde vai a afouta jangada, que deixa rapida a costa cearense, aberta ao fresco
terral a grande vela?

Onde vai como branca alcione buscando o rochedo pétrio nas solidGes do
oceano?

Trés entes respiram sobre o fragil lenho que vai singrando veloce, mar em
fora. (ALENCAR, 1965, p. 49).

Na cena acima, é possivel vislumbrar todo o ambiente onde a acdo narrada

se passa, com todas as suas cores e 0s efeitos visuais produzidos pelo reflexo da luz do
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sol, o0 movimento indomavel das &guas, a praia coberta por coqueiros e o barco que
desafia as “vagas impetuosas”. Em cinco curtos paragrafos, o escritor cearense, que
parece ter olvidado a sua por¢do de homem civilizado para externar as impressoes que a
natureza lhe imprimiu no espirito, transmite-nos a imagem de uma natureza viva, de um
todo organico e em harmonia. Percebemos o vigo do mar cearense, da praia e da
vegetacao, além do surgimento de um elemento ndo natural criado pela acdo do homem,
0 barco, que por sua vez se afastada da costa, levando consigo os elementos humanos
desse espaco totalmente dominado pela natureza.

De fato, em Iracema se verifica uma melodia verbal intensa com cadéncia
poética percebida ja nas primeiras linhas da primeira pagina do livro; as imagens
descritas pelo autor sdo fortes, vivas, cheias de cores, formas, luz e movimento, e a
natureza cearense, que serve de cenario ao romance, parece estar em completa relacdo
com os personagens que nela agirdo. Tudo isso € resultado de um minucioso trabalho do
escritor com as palavras, que aos poucos vao formando imagens sensiveis na mente do
leitor.

José de Alencar, nas cartas estéticas que nos servem de base para reflexdes
sobre o acerca de Iracema, ndo chega a falar exatamente de “contextos objectuais” e
“aspectos esquematizadores”, visto que tais conceitos sdo mais modernos que os textos
criticos do autor. Mas, suas observacGes quanto a selecdo das palavras na obra de
Gongcalves de Magalhaes e as representacdes sensiveis criadas a partir delas, levam-nos
a crer que o poeta de Suspiros poéticos e saudades ndo soube aproveitar
satisfatoriamente as representacdes poéticas que poderiam ser formadas na mente do
leitor partindo da escolha exata das palavras, das suas disposi¢ces nos versos, da sua
cadéncia e das imagens sensiveis que esses aspectos poderiam suscitar.

Para o pai de Senhora, a disposicéo das palavras no poema de Gongalves de
Magalhées se aproxima bem mais do ritmo de uma prosa que de uma obra em verso e,
possivelmente, atentando para essa “falha de realizagdo”, procurou evitar que 0 mesmo
ocorresse em sua obra prima, preocupando-se em eleger cuidadosamente as palavras a
serem utilizadas, dispondo-as nas ora¢fes de modo a conferir-lhes um tom ritmado sem
comprometer a imaginacéo do leitor.

O cuidado com a composi¢cdo do romance foi tamanha, que alguns
estudiosos de literatura acabaram por perceber a sua proximidade com o poema em
verso. Joaquim Nabuco, por exemplo, ao reescrever o inicio de lracema, dispondo suas

oragOes em verso, evidenciou que a composicdo do texto literario alencarino se deu de
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tal forma que a sua leitura em voz alta revelava um ritmo compassado, pouco comum as
obras em prosa, e, a0 mesmo tempo, criava “contextos objectuais” na mente do leitor.
Independente da disposicdo das oragdes, em verso ou em prosa, € possivel materializar-
se, através da imaginacdo daquele que l€ ou que ouve os periodos iniciais de Iracema,
as formas e cores dos elementos listados no ambiente descrito em ritmo cadenciado

proprio de uma obra em versos bem metrificados.

Verdes mares que brilhais

como liquida esmeralda

aos raios do sol nascente,

perlongando as alvas praias

ensombradas de coqueiros

(NABUCO, Joaquim apud AZEVEDO, 1977, p. 269).

Os paréagrafos iniciais do romance foram arranjados em cinco versos de sete
silabas cada, ou cinco versos heptassilabos, os quais expdem, comprovadamente, a
preocupacao do escritor, da prosa em destaque, em manter um ritmo aos seus periodos.
O escritor cearense conseguiu, portanto, mesclar prosa, poema e lenda, concatenando
elementos caracterizadores da representacdo poética na forma romanesca. Em outras
palavras, as configuracGes sonoras de lracema, mesmo dispostas em prosa, ajudam a
compor o cenario de abertura do livro. O encadeamento das palavras, a sequéncia dos
sons, a escolha da posicao das palavras ajudam na imaginacdo do espaco por parte do
leitor, ou do ouvinte, que vai construindo o ambiente a partir da articulacdo dos termos e
experimentando os sentimentos que pairam naquela atmosfera.

A prosa de José de Alencar é aquela que se amplia e imita, a seu modo, a
poesia, adotando os “ornatos e condescendente a uma certa coercdo da eufonia na
colocacdo das palavras e na alternancia e formacdo das frases. Apresentando-se
ricamente ornamentada” (NOVALIS, 2009, p. 126.). O autor de A pata da gazela, como
se V&, consegue harmonizar, de forma magistral, a técnica da prosa aos recursos da
poesia, escolhendo as palavras mais adequadas para sugerir a suavidade e a soliddo nas
praias cearenses, pois, “as palavras sdo como vestes do pensamento, que ora o trajam de

galas e de sedas, ora de 1a e estamenha” (ALENCAR, 1953, p. 11).

A REPRESENTACAO POETICA DA BELEZA SELVAGEM FEMININA EM
UM ROMANCE NACIONAL
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A atmosfera poética de Iracema vai além das paginas iniciais do livro — com
suas belas descricOes paisagisticas —, mantendo-se viva em toda a narrativa, em especial
nos momentos em que sua protagonista estd em completa relacdo com o meio. Para
Antonio Candido, a personagem por si s6 ndo tem capacidade de dar forca a um
romance, mas, sim, a juncéo de seus varios elementos, enredo, tempo, espaco etc (2004,
p. 54). Obviamente que isto ndo nega a importancia da personagem numa narrativa
tradicional, em que todos os acontecimentos estdo ligados as a¢des do individuo, mas
ressalta que uma personagem desligada do todo da obra torna-se um mero ornamento
sem qualquer importancia.

Reuter Yves acredita que as personagens, em um romance, tém o papel
essencial de organizar histérias, uma vez que as acdes determinadas e desempenhadas
pelos individuos que as vivenciam e as ligam umas as outras, conferindo-lhes sentido:
“De uma certa maneira, toda histdria € historia das personagens” (YVES, 2004, p. 54).
Neste sentido, Candido e Yves concordam que sem personagem ndo ha romance, uma
vez que o enredo da obra literaria gira em torno dos acontecimentos que envolvem o
elemento humano. Portanto, a relacdo da personagem com 0 meio, com as outras
personagens e consigo mesma é de suma importancia para a concretizacdo do romance.

Reconhecendo a relevancia desse elemento para a construcdo formal de uma
obra literaria, José de Alencar observa que a personagem protag6nica®* feminina de um
romance ou poema de cunho nacionalista precisa apresentar caracteres que a
identifiquem como verdadeiramente brasileira e, acima de tudo, que a relacionem ao
enredo da narrativa, ndo servindo apenas de companheira insignificante do herdéi. Em
sua critica nas Cartas sobre a confederacdo dos tamoios, o escritor destaca a forma
simpléria com que Magalhdes trata a sua heroina, que parece inadequada a funcao

protagonista que deveria exercer:

Aimbire, o heréi, depois de percorrer todas as tribos tamoias, chega ao alto da
Gaévea, e ai encontra Pindobugu e sua filha, que davam sepultura a um jovem
morto.

Essa filha é a heroina do poema; o seu encontro com Aimbire é de tal
maneira, que nunca o leitor poderia adivinhar que ela teria de representar o
papel importante que se Ihe destina.

O poeta, talvez fatigado de descri¢des, ndo teve uma palavra para exprimir a
beleza da jovem india lacrimosa, consolando o seu velho pai: essa dor mutua,
esse quadro de tanto sentimento, passa despercebido.

*! Expressdo cunhada por Anatol Rosenfeld para identificar a personagem central de uma obra. Cf.
ROSENFELD, Anatol. O mito e o her6i no moderno teatro brasileiro. S&o Paulo: Perspectiva, 1996, p.
15.
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Foi substituido pela saudacdo de Aimbire a Géavea, sua formosa terra
(ALENCAR, 1953, p. 6).

Em um romance um bom enredo s6 existe em razao de sua personagem, e
uma personagem s6 existe em seu enredo (CANDIDO, 2004, p. 51-52), é por esse
motivo que comumente reconhecemos na pessoa notavel do romance o que ha de mais
vivo na obra, mas isso nédo significa que os outros elementos estruturadores ndo tenham
igual importéncia, mas Iguassu, a heroina dos tamoios, de acordo com o que profere o
autor das missivas, ndo apresenta qualquer caracteristica que a coloque no centro da
acdo dramatica do poema de Gongalves de Magalhées, ou que a faca interagir com o
todo da obra, passando, por conseguinte, totalmente desapercebida e sendo apresentada
apenas como a india companheira de Aimbire, o heroi.

O segundo capitulo de Iracema é dedicado ao encontro da jovem guardié do
segredo da jurema e do estrangeiro que traz nos olhos “o azul das aguas do mar”; o
modo como o autor desenrola cada acdo, e cada descricdo, até que os dois possam
finalmente se comunicar, faz perceber que toda a trama sera desencadeada a partir do
didlogo travado entre eles, e que aquela mulher ndo serd apenas um ornamento na

estrutura do romance, mas desempenhara importante funcao:

Diante dela e todo a contempla-la, esta um guerreiro estranho, se é guerreiro
e ndo algum mau espirito da floresta. Tem nas faces o branco das areias que
bordam o mar; nos olhos o azul triste das aguas profundas. Ignotas armas e
tecidos ignotos cobrem-lhe o corpo.

Foi rapido, como o olhar, o gesto de Iracema. A flecha embebida no arco
partiu Gotas de sangue borbulham na face do desconhecido.

De primeiro impeto, a mo lesta caiu sobre a cruz da espada, mas logo sorriu.
O moco guerreiro aprendeu na religido de sua mée, onde a mulher é simbolo
de ternura e amor. Sofreu mais d'alma que da ferida.

O sentimento que ele pds nos olhos e no rosto, ndo o sei eu. Porém a virgem
langou de si 0 arco e a uiragaba, e correu para o guerreiro, sentida da méagoa
que causara.

A mao que rapida ferira, estancou mais rapida e compassiva 0 sangue que
gotejava. Depois Iracema quebrou a flecha homicida: deu a haste ao
desconhecido, guardando consigo a ponta farpada.

O guerreiro falou:

— Quebras comigo a flecha da paz?

— Quem te ensinou, guerreiro branco, a linguagem de meus irmaos? Donde
vieste a estas matas, que nunca viram outro guerreiro como tu?

— Venho de bem longe, filha das florestas. Venho das terras que teus irmaos
ja possuiram, e hoje tém os meus.

— Bem-vindo seja 0 estrangeiro aos campos dos tabajaras, senhores das
aldeias, e a cabana de Araquém, pai de Iracema.

O estrangeiro seguiu a virgem através da floresta.

(ALENCAR, 1965, p. 51-52).
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E impossivel negar que do tiro certeiro da flecha de Iracema no rosto do
jovem portugués, e do amor que nasce naquele momento, novos acontecimentos seréo
tracados, até alcancarem seu ponto maximo com a morte da jovem india e a partida de
Martim, levando consigo o primeiro cearense. A leitura da obra nos prova, pois, que o
romance “¢ tecido de momentos de vital alegria (unido entre Iracema e Martim) e de
outros, de triste distancia ou, por assim dizer, de exilio e afastamento entre o casal”
(FREIXEIRO, 1971, p. 130), como afirma Fabio Freixeiro.

As cenas de Iracema e d’A confederacdo dos tamoios se assemelham pelo
contato inicial estabelecido entre as personagens significativas das obras, porém se
distanciam pelo modo como cada escritor da destaque a suas personagens femininas. No
poema de Magalh&es, a mulher ndo ganha espaco significativo dentro da cena narrada,
desaparecendo para que seu companheiro ganhe notoriedade; j& no romance alencarino,
a jovem indigena recebe forca dramatica que ndo a deixa ficar a mercé de seu camplice,
sendo ela tanto agente quanto paciente de cada acontecimento. E, mesmo que se pense
que o destaque dado por Alencar a virgem tabajara é esperado, ja que o romance leva o
seu nome, Martim também desempenha papel importantissimo na narrativa, e 0s dois,
em harmonia, contribuem para o desenvolvimento de cada acdo até o final da obra, o
que, para o escritor cearense, ndo aconteceu no poema épico sobre a tribo tamoia.

O tom poético da narrativa se expande do painel inicial da obra a imagem da
graciosa india — e sua relagdo com o enredo — a qual se opde diametralmente a imagem
das indias pintadas por Magalhédes, comparadas, por Alencar, a quaisquer outras jovens
europeias por ndo apresentarem seus tracos fisicos e comportamentais relacdo alguma

com as belas selvagens brasileiras:

[...] a mulher, astro da terra, ndo Ihe inspirou [em Goncalves de Magalh&es]
todas as belas imagens que deveria despertar em sua alma um tipo novo, um
tipo ainda néo criado pela arte ou pela poesia [...]
Entretanto a heroina do poema do Sr. Magalhdes, é uma mulher como outra
qualquer [sic]; as virgens indias de seu livro podem sair dele e figurar em um
romance arabe, chinés ou europeu; se deixassem as penas de tucano que mal
as cobrem, podiam servir-se a moda em casa de Mme. Barat e Gudin, e ir
dancar a valsa no cassino e no club com algum deputado.
Veja se tenho razdo ou ndo; € a descri¢do de Potira, uma virgem india, filha
do herdi:
Qu’inda ndo vi mais bela criatura
Gestos mais senhoris, olhos mais negros

Olhar mais terno, mais mimosa boca,

Onde um sorriso meigo e pudibundo

Suave amor nos coragdes embebe]...]
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Se trago isto, é para mostrar que ndo sou exigente, eu que tenho, como leitor,
o direito de, acabando de ler um poema nacional, pedir ao poeta que o
escreveu ao menos uma criagdo nova, que fique como recordagdo agradavel
dessas quatrocentas paginas inspirada pela natureza, e escritas longe da
patria, para melhor senti-la e compreendé-la.

Até aqui ndo encontrei isso; a heroina do poema €, como ja disse, uma
mulher que se chama lguassu, e nada mais; o Sr. Magalhes, que viu na Italia
os modelos de arte, ndo achou n’cles uma ideia do que devia ser a beleza da
mulher selvagem e inculta, a beleza criada nos campos como flor silvestre:
ndo o censuramos por isso, notamos apenas a falta (ALENCAR, 1953, p. 19-
21).

Pode-se dizer que inspiracéo e originalidade séo as palavras de ordem para o
escritor cearense, no que concerne a composicdo de um tipo indigena feminino. A
inspiracdo, para os romanticos tinha como fonte o proprio artista e a parte inconsciente
do seu espirito, pois o artifice ndo € mais um elemento passivo no processo de criagdo,
como fora na Antiguidade, uma vez que se identifica com o absoluto e se torna o seu
intermediario (OSBORNE, 1974, p. 188.). Sob a influéncia da natureza e dos elementos
nacionais, o romantico compde, de forma Unica, suas obras. E, comungando de tal
pensamento, José de Alencar reivindica essa inspiragdo em Gongalves de Magalhées,
por reconhecer que as criagdes indianistas do poeta ndo se originam dos influxos do seu
espirito e do entusiasmo criador que a cor local proporciona, mas da ideia europeia de
beleza mulheril, fazendo com que ele se ocupe, unicamente, em reproduzir os modelos
ja consagrados no continente onde vivera e compusera 0 Seu poema épico.

A heroina de A confederacdo dos tamoios, assevera o0 censor, ndo poderia
ser a representante de um poema indianista por ser extremamente culta e estar
totalmente de acordo com os padrdes de beleza europeus e, portanto, em desalinho com
0 padréo referencial das indias do Brasil. Sua imagem, ao que se constata das palavras
do autor das cartas, ndo impressionaria o leitor como a principal referéncia da beleza
feminina indianista nacional.

Ao lermos Iracema, no entanto, reconhecemos de imediato 0 oposto ao que
ocorre a protagonista e as outras indias de Magalhdes. A tabajara, que se banha nas
bicas do Ipu, ndo € uma jovem india qualquer, mas uma bela mulher selvagem que
apresenta caracteristicas préprias das indias nascidas e criadas no ambiente natural
brasileiro e com elementos peculiares, totalmente inspirados pelo meio que a cerca, que
Ihe ddo destaque entre as demais. Ela é a india que dialoga com os animais, que vive em

harmonia com o ambiente natural, que possui belos cabelos negros, e que corre
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livremente pelos campos de sua tribo. Ser-nos-ia impossivel imaginar lracema atuando

em outro romance que ndo naquele em que Alencar a consagrou:

Além, muito além daquela serra, que ainda azula no horizonte, nasceu
Iracema.

Iracema, a virgem dos labios de mel, que tinha os cabelos mais negros que a
asa da gradna e mais longos que seu talhe de palmeira.

O favo da jati ndo era doce como seu sorriso; nem a baunilha recendia no
bosque como seu halito perfumado.

Mais répida que a ema selvagem, a morena virgem corria o sertdo e as matas
do Ipu, onde campeava sua guerreira tribo, da grande nacdo tabajara, o pé
gracil e nu, mal rocando alisava apenas a verde pelGcia que vestia a terra com
as primeiras aguas (ALENCAR, 1965, p. 50-51).

Ao analisar o retrato da graciosa guerreira da tribo tabajara reconhecemos
aquele ideal de mulher selvagem do Brasil que cruza as matas com 0s pés descalcos,
que ndo teme a floresta que lhe servem de abrigo, que, em soliddo em meio a vegetagédo
nacional reencontra-se consigo mesma e, por vezes, se confunde com a natureza no
mais perfeito panteismo. Os similes que o autor lhe confere, ao compor sua forma fisica,
ajudam a construir uma atmosfera essencial propria dos poemas primitivos, na qual
Iracema, animais e vegetais sdo um so e estdo em completa harmonia.

Essa imagem foi criada quase dez anos apds a escritura das missivas, mas
nela pode-se reconhecer a representacdo sensivel da mesma virgem indigena que fora
impressa nas Cartas sobre A confederacdo dos tamoios — como exemplo da falta de
representacdo feminina totalmente inspirada pela cor local —, mas ainda em forma de
embrido, em processo de formacédo, ainda em desenvolvimento, para que mais tarde

pudesse alcancar a forma perfeita impressa no romance de 1865:

Sorriu-lhe de longe a imagem graciosa de uma virgem india, de faces cor de
jambo, de cabelos pretos e olhos negros, com o seu talhe esbelto como a
haste de uma flor agreste. Com suas formas ondulosas como a verde palma
gue se balanca indolentemente ao sopro da brisa. (ALENCAR, 1953, p. 19).

A descricdo que apresentamos anteriormente extraida do romance foi,
certamente, desenvolvida a partir da descri¢do apresentada em 1856 nas cartas de critica
ao poema époco de Magalhdes, transcrita imediatamente acima. Destarte, ¢é
completamente plausivel afirmar a ocorréncia do aproveitamento dessa imagem na

composicdo da prosa poética alencarina, principalmente se levarmos em consideracao
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que Araripe Junior reconhece em Alencar o artista por profissdo e vocagdo que busca ler
e reler tudo o que est ao seu alcance no intuito de encontrar a melhor forma para dar
Curso a sua inspiracao, ou seja, possivelmente o escritor reformulou a ideia escrita sob o
impulso artistico nas cartas, trabalhando-a exaustivamente em busca dos melhores
similes e expressdes linguisticas para compor a representacdo do romance até que
finalmente ficasse completa dentro do que o escritor considerava a imagem perfeita da
india ideal.

A ideia de Araripe também reforca o pensamento de que a composi¢do do
romance que leva o nome da virgem dos labios de mel constitui mais o trabalho de um
poeta em fase de criacdo — extremamente preocupado com as imaginacgdes advindas das
sugestOes de cada palavra — do que propriamente de um prosador, ocupado com outras
questdes estéticas.

Os cabelos negros, na narrativa, ganharam analogias que lhe deram maior
consisténcia poética e intensificaram a apreensdo sensivel, e o talhe da palmeira foi
reposicionado a fim de ampliar a imaginacdo das madeixas da heroina, que até entdo
eram apenas negras. E essas representacées ficaram vivificadas na mente do leitor de tal
modo que Rachel de Queiroz chegou a afirmar ter presenciado pessoas simples do pais,
com “instrugdo primaria”, identificarem Iracema, quando questionados sobre quem seria
a “virgem dos ldbios de mel”, mas nao reconhecerem, de imediato, quem seria a dona
dos “olhos de ressaca, olhos de cigana obliqua e dissimulada” (QUEIROZ, 1965, p.
252), o que prova a dimensdo alcancada pela representacdo, construida pelo poeta®, da
maior heroina dos romances indianistas no imaginario do povo brasileiro. Enguanto
Magalhées ndo conseguiu dotar de uma cor essencialmente brasileira a sua india, o autor
cearense imprimiu a sua na historia do pais, consagrando Iracema a mulher selvagem

verdadeiramente nacional.

O LIMITE ENTRE AS ESFERAS MITICA E HISTORICA

°2 Aderaldo Castello se refere constantemente a José de Alencar como poeta devido ao trato com as
palavras e as simbologias constantemente construidas pelo escritor. Cf. CASTELLO, Aderaldo. Iracema e
o indianismo de Alencar. In: ALENCAR, José de. Iracema — lenda do Ceara. Ed. de Centenario. Rio de
Janeiro: José Olympio, 1965, p. 277-278.
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A virgem tabajara parece viver dois momentos distintos que dividem a
estrutura do romance em duas partes bastante distintas e, no entanto, interligadas®. No
primeiro momento vemos a linda tabajara, desde o seu nascimento até o primeiro
contato com o jovem portugués, envolta na mais perfeita harmonia, no seio da floresta,
associada aos animais e plantas que inclusive ajudam a caracteriza-la. Nesse momento,
a narrativa revela uma simplicidade e uma essencialidade semelhantes aos tempos de

Ad3o e Eva no Jardim do Eden:

Um dia, ao pino do sol, ela repousava em um claro da floresta. Banhava-lhe o
corpo a sombra da oiticica, mais fresca do que o orvalho da noite. Os ramos
da acacia silvestre esparziam flores sobre os tmidos cabelos. Escondidos na
folhagem os péssaros ameigavam o canto.

Iracema saiu do banho: o aljofar d'agua ainda a roreja, como a doce mangaba
que corou em manha de chuva. Enquanto repousa, empluma das penas do
gara as flechas de seu arco, e concerta com o sabia da mata, pousado no
galho proximo, o canto agreste.

A graciosa ara, sua companheira e amiga, brinca junto dela. As vezes sobe
aos ramos da arvore e de la chama a virgem pelo nome; outras remexe 0 uru
de palha matizada, onde traz a selvagem seus perfumes, os alvos fios do
crauta, as agulhas da jucara com que tece a renda, e as tintas de que matiza o
algoddo (ALENCAR, 1965, p. 51).

O narrador cria uma atmosfera essencial ao redor da personagem, onde
individuo e natureza se tornam um s6. O banho da jovem india acontece por entre 0s
vegetais da selva que, em harmonia com sol e com alguns poucos animais, Sao
testemunhas desse momento e ajudam a compor 0 espago em que Se passa a cena e a
propria imagem da virgem dos labios de mel. O sol fornece a luz que clareia a floresta
enquanto a jovem se banha, os galhos da acacia criam uma especie de extensdo dos
cabelos negros da virgem, os quais ganham o novo colorido advindo das flores que se
perdem por entre os fios; os passaros produziam a sonoridade suave do lugar; a agua
parece brotar como gotas a correr, uma a uma, sobre a pele da bela moca que, em
harmonia com o sabia, faz soar o canto agreste que se expande pelas matas. A ard,
companheira constante de Iracema, voa por entre a folhagem e chama a india pelo nome
e tem acesso livre aos objetos pessoais de sua amiga.

A sacerdotisa dos tabajaras vive em uma totalidade essencial com 0 mundo
exterior onde nascera e fora criada, ndo ha qualquer separacdo entre 0 seu interior e 0

espaco fisico que a envolve, tudo é um so, a selvagem, 0s animais, 0s vegetais, todos

*% Para Aderaldo Castello, o argumento de Iracema reduz-se ao essencial, sendo composto principalmente
por inspiracdes liricas e elementos épicos e historicos. Cf. CASTELLO, Ibidem, p. 277-278.
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vivem em perfeito equilibrio num mundo homogéneo, perfeito e acabado, conforme o

mundo da totalidade épica grega de que nos fala Lukécs:

Pois toda totalidade [...] significa que algo fechado pode ser perfeito; perfeito
porque nele tudo ocorre, nada é excluido e nada remete a algo exterior mais
elevado; perfeito porque nele tudo amadurece até a propria perfeicdo e,
alcando-se, submete-se ao vinculo. Totalidade do ser s6 é possivel quando
tudo ja é homogeéneo, antes de ser envolvido pelas formas; quando as formas
ndo sdo uma coercdo, mas somente a conscientizacdo, a vinda a tona de tudo
quanto dormitava como vaga aspiracdo no interior daquilo a que se devia dar
formas; quando o saber é virtude e a virtude, felicidade; quando a beleza poe
em evidéncia o sentido do mundo (LUKACS, 2007, p. 31).

A totalidade é, para Georg Lukacs, a perfeita harmonia entre todas as coisas
e todos os seres, e sO pode existir em um mundo homogéneo, onde ndo existem fraturas
entre ser e mundo, onde ndo haja espaco para reflexdes, pois nesse lugar tudo é
essencial, as respostas ja estdo dadas, ndo necessitando, portanto, serem buscadas.

Esse primeiro momento é o que podemos chamar de tempo mitico de
Iracema, é o tempo em que ndo ha devir, tudo acontece sem que se note a passagem do
tempo, sem que se perceba qualquer transformacéo historica na vida da personagem e
dos outros seres que compdem a totalidade do mundo perfeito e homogéneo criado por
Alencar. A essencialidade do tempo mitico do romance colabora para a criacdo de um

mito.

O mito é a-histérico, visa ao sempre-igual, arquetipico, ndo reconhece
transformagdes historicas fundamentais. Os fendmenos historicos sdo, para
ele, apenas méascaras através das quais transparecem os padrdes eternos. Sua
visdo temporal é circular, ndo h& desenvolvimento. O mito salienta a
identidade essencial do homem em todos os tempos e lugares (ROSENFELD,
1996, p. 26).

O mito vive num tempo em que ndo ha tempo historico, um tempo perdido
no passado histérico do homem. O mito revela uma faceta dos acontecimentos
histdricos, construindo, assim, um modelo fundamentado nos fatos histéricos que paira
entre 0 que foi e 0 que poderia ser, ou seja, 0 mito reconfigura o passado histérico
criando um passado possivel dentro do factual, que contribui para o entendimento, ou a
busca do entendimento, dos problemas da humanidade.

Rivkah Schéarf Kluger explica que para se compreender melhor um mito é

necessario observa-lo a partir de duas perspectivas, uma exterior — que diz respeito a
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necessidade de se compreender o fundo histérico do mito — e outra interior — a
compreensdo dos problemas fundamentais do tempo com que a época do mito se
envolveu ou estd envolvida (KLUGER, 1999, p. 17.). Neste sentido, a perspectiva
externa de Iracema é a chegada do europeu e 0 primeiro contato dos nativos com 0s
estrangeiros, e a perspectiva interna, a transformacéo que esse contato ocasiona na vida
dos indios. Em outras palavras, o mito da virgem dos labios de mel revela o rompimento
do tempo mitico em que nossos indios se encontravam antes da chegada dos
portugueses e a passagem para o tempo histérico apds a chegada do estrangeiro.

O rompimento do tempo mitico no romance inicia-se com a primeira
apari¢ao de Martim indicada pela seguinte fala do narrador: “Rumor suspeito quebra a
doce harmonia da sesta” (ALENCAR, 1965, p. 51). O rumor na floresta, causado pela
chegada do homem branco, desloca, imediatamente, a bela india alencarina do espaco
essencial onde se encontrava, e a reposiciona, por conseguinte, no mundo do devir, onde
ndo h& mais totalidade, onde ela precisard encontrar por si mesma o sentido, onde o

tempo, que passa e nao volta, é marcado por inicio, o nascimento, e fim, a morte:

— Araguém, a vinganca dos tabajaras espera o guerreiro branco; Irapud veio
busca-lo.

— O hospede é amigo de Tupa: quem ofender o estrangeiro ouvira rugir o
trovao.

— O estrangeiro foi quem ofendeu a Tupa, roubando sua virgem, que guarda
0s sonhos da jurema.

— Tua boca mente como o ronco da jibdia: exclamou Iracema.

Martim disse:

— Irapud é vil e indigno de ser chefe de guerreiros valentes!

O Pajé falou grave e lento:

— Se a virgem abandonou ao guerreiro branco a flor de seu corpo, ela
morrerd; mas o héspede de Tupa é sagrado: ninguém o ofenderd; Araquém o
protege (ALENCAR, 1965, p. 73).

Iracema é privada da harmonia que antes possuia com o todo a partir de seu
primeiro contato com Martim; a perda da virgindade que significa, para Iracema, a
concretizacdo do seu processo de tornar-se definitivamente um ser histérico. Ao
entregar ao guerreiro ultramarino “a flor de seu corpo”, Iracema rompe a essencialidade
com o todo (inclusive com Tupd, o deus dos tabajaras), passando a sofrer as intempéries
de uma vida cuja totalidade é destituida de sentido, bem como a padecer das paixdes
comuns ao mundo da era moderna. Quando Araquém, o pai da jovem indigena, decreta

o destino da filha afirmando que “ela morrerd”, na verdade estd reconhecendo que a
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partir do momento em que a noiva de Martim entra no tempo histérico, seu futuro ndo é
outro sendo a morte, pois ela esta sob jugo do devir.

Essas divisdes estruturais, de fato, marcam um ciclo dentro do préprio
romance: totalidade essencial — quando Iracema estd em harmonia com Tupa e 0s outros
seres—, a perda da essencialidade — o contato entre a india e o portugués —, e o retorno a
esséncia— marcado pela morte da jovem.

A morte de Iracema representa aniquilamento do ser histérico, que retorna a
condicdo de ser essencial e em total harmonia com o0 meio. Iracema é enterrada ao pé de
um coqueiro as margens de um rio, voltando a pertencer, portanto, ao todo homogéneo,
de onde um dia fora arrancada. A jandaia, que ndo mais cantava nos tempos em que
Iracema esteve apartada do todo, agora se encontra a repetir tristemente 0 nome de sua

amiga:

O camucim, que recebeu o corpo de Iracema, embebido de resinas odoriferas,
foi enterrado ao pé do coqueiro, a borda do rio. Martim quebrou um ramo de
murta, a folha da tristeza, e deitou-o no jazigo de sua esposa.

A jandaia pousada no olho da palmeira repetia tristemente:

— Iracemal

Desde entdo os guerreiros pitiguaras, que passavam perto da cabana
abandonada e ouviam ressoar a voz plangente da ave amiga, afastavam-se,
com a alma cheia de tristeza, do coqueiro onde cantava a jandaia
(ALENCAR, 1965, p. 136).

PALAVRAS FINAIS

Pensar na estrutura formal de Iracema, €, antes de mais nada, atentar para a
concorréncia entre o tempo mitico e o tempo histérico de que se compde o livro. A
essencialidade, notada nas paginas iniciais do romance, quebra-se no momento em que a
india mantém o primeiro contato com Martim. O mundo homogéneo em que a india
vivia € bruscamente rompido, dando-se inicio ao tempo historico, ao devir, ao tempo em
que tudo corre, tudo se transforma e tudo perece. Tal transformacdo culmina com a
morte da protagonista e com o retorno do tempo mitico, representado pela ara, que volta
a falar o nome de Iracema.

Com lracema, Alencar conseguiu dar forca a imagem da india brasileira e
ampliar a sua significacdo para além da aparéncia fisica, conferindo-lhe um carater
local, tornando-a mito da origem do nosso povo. Magalhdes, em contrapartida, foi

incapaz de criar uma mulher que representasse a beleza da selvagem brasileira e,
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tampouco, pode dar uma dimensdo histérica e social a sua criacdo, o que, para nos,
comprova que as formas estruturais relativas a personagem feminina do romance
alencarino ganharam uma extensdo significativa tdo grande, que ultrapassaram a

estrutura formal da obra e alcangou a caracterizagdo histérica da nossa nacéo.
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AS TEORIAS POS-COLONIAIS E O HIBRIDISMO
EM JOSE DE ALENCAR
POST-COLONIAL THEORIES AND THE HYBRIDISM
IN JOSE DE ALENCAR

Silvia Barbalho Brito>*
I1za Matias de Sousa

Resumo

A preocupacdo da critica literaria do seculo XIX fora estabelecer um projeto de
identidade nacional homogéneo, baseado em relagdes de semelhangca com o modelo
colonial. Hoje, através dos estudos das teorias po0s-coloniais, podemos nos atrever
criticamente perante tais restricbes e controle dos pressupostos ja consagrados
esteticamente, o que nos possibilita lancar um novo olhar para as narrativas brasileiras,
como a obra Iracema (1865), de José de Alencar. Propomos uma reflexdo sobre essas
posturas dominantes, que tendem a esgotar o sentido da obra literaria e provocam no
romance uma construcao dicotdmica, de oposicdes, relacionada aos seus protagonistas.
A partir da filosofia da desconstrucdo de Derrida e Deleuze, e dos estudos culturais de
Homi Bhabha, abre-se a possibilidade de reconhecer e discutir o hibridismo em
Iracema, numa releitura e ressignificacdo da obra e dos personagens.

Palavras-chave: Hibridismo. Desconstrucdo. Romance.

Abstract

The concern of literary criticism of the XIX century was to establish a homogeneous
national identity project, based on similarity relations with the colonial model. Today,
through the studies of post-colonial theories, we can venture critically with such
restrictions and control of the presupposition already established aesthetically, which
enables us to launch a new look for the Brazilian narratives, such as the book Iracema
(1865), from José de Alencar. We propose a reflection on these dominant positions,
which tend to exhaust the meaning of the literary work and provoke in the novel a
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dichotomous construction, of oppositions, related to its protagonists. Whereof the
Derrida and Deleuze’s philosophy of deconstruction, and Homi Bhabha’s cultural
studies, opens up the possibility of recognize and discuss the hybridism in Iracema, in a
reinterpretation and resignification of the book and the characters.

Keywords: Hybridism. Deconstruction. Romance.

AS TEORIAS POS-COLONIAIS E O HIBRIDISMO EM JOSE DE ALENCAR

O talento romanesco do escritor cearense José de Alencar (1829-1877) nos
narra 0 encontro amoroso entre Martim e Iracema, o colonizador portugués e a india
tabajara, simbolo da confluéncia entre a Europa e as terras brasileiras. Imagens, poesia,
energia e vigor garantem a alegoria da origem do Brasil: 0 nascimento de Moacir, 0
fruto dessa unido. Iracema (1865) é uma das obras mais importantes do Romantismo
brasileiro, continua a provocar discussdes no horizonte da leitura e da recepgao do texto
literario, e, por vezes, ainda € considerada como um simbolo, formadora da identidade
da literatura nacional, com fins de centralizagdo de modelo de nag&o.

Iracema, sendo motivo de variados estudos e comentarios desde a sua

publicacdo, suscitou uma abordagem significativa de Machado de Assis:

[...] tudo ali nos parece primitivo; a ingenuidade dos sentimentos, o pitoresco
da linguagem, tudo, até a parte narrativa do livro, que nem parece obra de um
poeta moderno, mas uma histéria de bardo indigena, contada aos irmaos, a
porta da cabana, aos ultimos raios do sol “que se entristece”. [...] todos 0s
louvores sdo poucos. (MACHADO DE ASSIS apud ALENCAR, 2011, p.
21).

Em contrapartida a consagracdo feita por Machado de Assis, no século XX,
o historiador Alfredo Bosi assume uma postura contestadora. Bosi alega que Alencar
fora limitado pelo pensamento etnocéntrico de sua época, e que seu texto assume uma

clara submissao e inferioridade indigena em apologia ao colonizador:

[...] a figura do indio belo, forte e livre se modelou em um regime de
combinacdo com a franca apologia do colonizador. Essa conciliagdo, dada
como espontanea por Alencar, viola abertamente a histéria da ocupagdo
portuguesa no primeiro seculo. [...] A concep¢do que Alencar tem do
processo colonizador impede que os valores atribuidos romanticamente ao
nosso indio — o heroismo, a beleza, a naturalidade — brilhem em si e para si;
eles se constelam em torno de um imé, o conquistador, dotado de um poder
infuso de atrai-los e incorpora-los. (BOSI, 1992, p. 179-180).
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Diante disto, compreendemos as posic¢des acima referidas como articuladas
aos seus respectivos periodos histéricos®®. Contudo, salientamos que ndo se pretende
com este artigo afirmar uma forma “correta” para enquadrar o romance alencariano.
Longe disso. As teorias pés-coloniais nos permitem trazer a frente elementos que
convoquem uma descentralizacdo, possibilidades de fazer emergir em Iracema aspectos
de uma obra heterogénea, hibrida, sempre em transito, expressio de uma “luta
narrativa” que provoca um hibridismo cultural se vista a partir de uma estratégia
discursiva de desconstrucio®’, que fragmenta os modelos hegeménicos da tradicdo. Em
face a esse redimensionamento teérico, deslocamo-nos no texto em busca dos
intersticios da obra, daquilo que muitas vezes esta imperceptivel a determinado olhar.

Garantindo expressdo a agenciamentos heterogéneos, A literatura na viséo
po6s-colonial se transforma em um espaco volatil, onde discursos se cotejam e se
interpelam. Nada se mantém o mesmo, nem autor, nem leitor, nem obra. Representacdes
e interpretacbes podem aparecer e desaparecer. Gragas a esta instabilidade, afloram
novas relacdes e surgem outros processos da escritura. A obra literaria propicia novas
desterritorializagdes®®, novos encontros do mito com seus devires e provoca o
pensamento da descolonizacdo, na medida em que ndo se articulam apenas as
experiéncias da mitologia branca (DELEUZE; GUATTARI, 1977).

Iracema ndo estagna no tempo, e continua a produzir nos leitores
contemporaneos novos redimensionamentos, considerando que, enguanto sujeitos

produtores de uma subjetividade singular, recriarmos e ressignificamos nossa relacéo

% A Historia (com “H” maitsculo) é a fala do vencedor, pautada em palavras de ordem. Trata-se de uma
clausura que ndo nos permite pensar diferente, e ainda nos acomoda: ndo mais articulamos nossas
reflexBes e nosso discurso, e assim totalizamos nossa compreensdo do mundo. Sobre como acontece esse
fendbmeno, Christopher Johnson nos apresenta uma clara explicagéo: [...] como um exemplo ou sintoma
de uma maneira de pensar mais predominante e mais persistente do que qualquer pensador individual,
uma espécie de campo de forca metafisico que abarcaria e moldaria — restringiria — nossa apreenséo e
conceituacdo do mundo (2001, p. 46).

>" O filésofo francés Jacques Derrida nos apresenta este novo conceito de leitura de mundo: uma proposta
descentrada, que promove a anulagdo do centro como lugar fixo e imével, buscando denunciar aquilo que
é valorizado em um texto — e em nome de que é valorizado —, e revela o que ¢ neste dissimulado. “Fazer
justica a essa necessidade [de ultrapassar as concepg¢des metafisicas] significa reconhecer que, em uma
oposic¢do filosdfica classica, n6s ndo estamos lidando com uma coexisténcia pacifica de um face a face,
mas com uma hierarquia violenta. [...] Desconstruir a oposicao significa, primeiramente, em um momento
dado, inverter a hierarquia” (DERRIDA, 2001, p. 48). A auséncia de centro desestabiliza nossos alicerces,
provocando a mudanga e renovagdo de pensamento. E é nessa dindmica que se torna possivel a polissemia
e 0 processo de desconstrugdo que confronta os pressupostos determinados pela Metafisica. “Em vez de
refutacdo direta, portanto, a desconstrucao poderia ser descrita como uma forma de didlogo critico [...]”
(JOHNSON, 2001, p. 47).

8 A desterritorializacdo se instaura como critica a0 mundo sedentario em que vivemos e compreende
deslocamentos que nos coloca num movimento de deriva do inconsciente, na “nau do desejo, numa
exterioridade que faz rolar o desejo, sem paralisd-lo ou representd-lo, aberto as “multiplicidades de
transformagdo” (DELEUZE E GUATTARI, 1995, p. 21).
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com o texto literario, concebendo-o multiplo, plural, dotado de uma poténcia de
significagoes.

Assim, nos situando fora da tradicdo interpretativa, concebemos no romance
um contradiscurso capaz de fazer brilhar devires inesperados, insuspeitos, na atuacao
mitopoética de lracema. Para isso, efetivamos uma leitura nomadoldgica que nos
encaminha para o proprio nomadismo da obra alencariana, o que retira a literatura da
imobilidade, do sedentarismo controlador da constituicdo de subjetividades, desfixando
as significacdes dominantes. Nessa instancia de leitura, voltamo-nos para Martim como
fecundador e para Iracema como ventre fecundado que dissemina imagens de uma
nagdo imaginada.

Rotular Alencar como provedor de uma apologia ao colonizador é garantir
ao texto literario uma obrigacdo que ndo concorda com o que € uma obra de arte, além
de esgotar e limitar o tratamento que Ihe pode dar o leitor. Ao lado disso, conceber o
descentramento, o nomadismo, na sua narrativa, provem da trama das relacbes
hibridas®® que nela se insurgem contra a fixidez dos significados coloniais, para
problematizar espacos e expressdes ndo constituidos, ndo experimentados, e articular
novas formas de tempo ou temporalidades além da historica. Segundo Bhabha, o
hibridismo cultural ¢ o que pde “em campo [...] suas condigdes fronteirigas”
(BHABHA, 1998, p. 26). Nesse sentido, € 0 que vemos se estabelecer na inscri¢éo
duplamente cultural da obra alencariana, de modo que podemos afirmar que nela se
exerce esse trabalho fronteirico.

O personagem Martim era um homem branco, europeu, cristdo, mas se pode
dizer que no contato com Iracema e 0 povo tabajara, ele oscila entre os valores coloniais
e 0 mundo de transformac@es que ele passa a viver e a ver. Isso traz uma perspectiva de
entre-lugar, deslizamento que parece conduzi-lo a acolher a diferenca e revela seu
hibridismo: “[...] espaco e tempo se cruzam para produzir figuras complexas de
diferenca e identidade, passado e presente, interior e exterior, inclusdo e exclusdo”
(BHABHA, 1998, p. 20).

% Conceito proveniente dos estudos culturais do estudioso e critico literario indiano Homi K. Bhabha
(1998).

“A hibridizagdo ndo ¢ algo que apenas existe por ai, ndo ¢ algo a ser encontrado num objeto ou em
alguma identidade mitica _hibrida‘ — trata-se de um modo de conhecimento, um processo para entender
ou perceber 0 movimento de transito ou de transicdo ambiguo e tenso que necessariamente acompanha
qualquer tipo de transformacéo social sem a promessa de clausura celebratéria, sem a transcendéncia das
condigdes complexas, conflitantes, que acompanham o ato de tradugdo culturall (BHABHA apud
SOUZA, 2004, p. 113).
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Vejamos como esses processos emergem da descrigdo do primeiro encontro

de lIracema com Martim:

Rumor suspeito quebra a doce harmonia da sesta. Ergue a virgem os olhos,
que o sol ndo deslumbra; sua vista perturba-se.

Diante dela e todo a contempla-la, estd um guerreiro estranho, se € guerreiro
e ndo algum mau espirito da floresta. Tem nas faces o branco das areias que
bordam o mar; nos olhos o azul triste das aguas profundas. Ignotas armas e
tecidos ignotos cobrem-Ihe o corpo.

Foi rapido, como o olhar, o gesto de Iracema. A flecha embebida no arco
partiu. Gotas de sangue borbulham na face do desconhecido.

De primeiro impeto, a méo lesta caiu sobre a cruz da espada, mas logo sorriu.
O moco guerreiro aprendeu na religido de sua mée, onde a mulher é simbolo
de ternura e amor. Sofreu mais d'alma que da ferida.

O sentimento que ele pds nos olhos e no rosto, ndo o sei eu. Porém a virgem
lancou de si 0 arco e a uiragaba, e correu para o guerreiro, sentida da magoa
que causara.

A méo que rapida ferira, estancou mais rapida e compassiva 0 sangue que
gotejava. Depois Iracema quebrou a flecha homicida: deu a haste ao
desconhecido, guardando consigo a ponta farpada. (ALENCAR, 2011, p. 35).

Na primeira cena, 0 encontro entre os dois, insinua uma estranheza que da
lugar dissociacbes de imagens previstas pela cultura do branco. Iracema solapa a
imagem estereotipica®® e familiar que o guerreiro branco tem da mulher dentro das
convengdes cristas. A situacdo mostra a fissura do modelo varonil do guerreiro. Esta-se
diante do ignoto, do desconhecido. Sob o regime da estranheza, o proprio narrador
apresenta seu limite e seu ndo saber, abrindo mdo de uma autoridade sobre a cena, o
que, por sua vez, destitui também o poder do protagonista branco de permanecer no
controle discursivo. 1sso coloca em suspensdo e quebra as expectativas dessa relacao
colonizador/colonizado. E rompido entdo com o automatismo da acdo e reagdo,
apontando-se para perspectivas andmalas, que desconstroem a ideologia da normalidade
no contato indio e branco.

Segue um novo momento de descobertas:

A pocema dos guerreiros, troando pelo vale, o arrancou ao doce engano:
[Martim] sentiu que ja& ndo sonhava, mas vivia. Sua mao cruel abafou nos
labios da virgem o beijo que ali se espanejava.

80 (O estere6tipo ndo ¢ uma simplificagio porque é uma falsa representagio de uma dada realidade. “[...] é
uma forma presa, fixa, de representacdo que, ano negar o jogo da diferen¢a (que a negacéo através do
Outro permite), constitui um problema para a representacdo do sujeito em significacdes de relagbes
psiquicas e sociais” (BHABHA, 1998, p. 117). Ainda sobre esteredtipos: “¢ também uma forma de
representacdo que rejeita a alteridade; ele nega o jogo da diferenca presente no processo relacional da
construcdo da identidade e com isso, nega a necessidade da alteridade e do hibridismo na construcéo da
identidade, pressupondo que haja identidades puras, ndo hibridas” (SOUZA, 2004, p. 13).
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— Os beijos de Iracema s@o doces no sonho; o guerreiro branco encheu deles
sua alma. Na vida, os labios da virgem de Tupa amargam e doem como o
espinho da jurema.

A filha de Araquém escondeu no coragdo a sua ventura. Ficou timida e
inquieta, como a ave que pressente a borrasca no horizonte. Afastou-se
rapida, e partiu.

As aguas do rio banharam o corpo casto da recente esposa. Tupa ja ndo tinha
sua virgem na terra dos tabajaras. (ALENCAR, 2011, p. 66-67).

Aqui, os signos coloniais ndo exercem seu dominio. Martim, mesmo
conservando a fé cristd, incorporou elementos da crenca indigena, os quais ele também
teme. Iracema rompe com as tradicGes e rituais de sua tribo. Ergue-se um espaco de
desconstrucdo narrativa em que ela e Martim se debatem em suas proprias
representacdes, sdo arrancados destas e lancados numa espécie de vertigem e
intempestividade que frustra qualquer cena romantica. Nesse caso, 0 que esta em jogo é
a incorporacdo do que € estrangeiro, ndo como uma simples assimilagdo, mas como uma

nova relagdo que se coloca nos espacos inesperados em que isso se produz.

Iracema pousou a mao no peito do guerreiro branco:

— A filha dos tabajaras ja deixou os campos de seus pais; agora pode falar.
— Que segredo guardas em teu seio, virgem formosa do sertdo?

— Iracema ndo pode mais separar-se do estrangeiro.

— Assim é preciso, filha de Araquém. Torna a cabana de teu velho pai, que
te espera.

— Araguém ja ndo tem filha. [...] Iracema te acompanhard, guerreiro branco,
porque ela ja é tua esposa.

Martim estremeceu.

— Os maus espiritos da noite turbaram o espirito de Iracema.

— O guerreiro branco sonhava, quando Tupd abandonou sua virgem. A filha
do Pajé traiu o segredo da jurema.

O cristdo escondeu as faces a luz.

— Deus!... clamou seu labio trémulo. (ALENCAR, 2011, p. 70).

Uma espécie de fio invisivel permite aos personagens passarem do seu
territorio para o do outro, promovendo um transito cultural. Estdo fora desse circuito as
relacbes de senhor/escravo, colono/colonizado, dando-se abertura para o potencial
criativo da escrita alencariana escapar do constrangimento do modelo da submissao.

Diante dessa narrativa, somos compelidos a enfrentar nossas concepcdes da
heranca colonial portuguesa. A visdo colonial nos conduziria ao pecado, a vergonha, a
travessia de morte. O outro olhar, hibrido, ultrapassa a antropologia ficticia, e

transforma a cena em um erotismo originario.

Martim uniu o peito ao peito de Poti:
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— O coracdo do esposo e do amigo falou por tua boca. O guerreiro branco é
feliz, chefe dos pitiguaras, senhores das praias do mar; a felicidade nasceu
para ele na terra das palmeiras, onde recende a baunilha; e foi gerada no
sangue de tua raca, que tem no rosto a cor do sol. O guerreiro branco néo
quer mais outra pétria, sendo a patria de seu filho e de seu coragdo.
(ALENCAR, 2011, p. 86).

A nagdo, a pétria, cidade natal ndo garantem mais uma vida jubilosa.
Martim declara seu abandono pelas divisdes binarias, oposiches espaciais,
desenvolvendo uma intimidade intersticial com as terras e a cultura indigena. O
guerreiro branco se volta contra a posicdo sedentéria, enraizada e sedimentadora que
opbs o mundo ocidental as experiéncias e saberes nOmades. Ele estd a margem, é
estrangeiro, ou na tribo ou na cidade: “Como se pode evitar 0 afundar-se no lodacal do
senso comum, a ndo ser tornando-se um estranho para seu proprio pais, lingua, sexo e
identidade?” (BHABHA, 1998, p. 200).

Nessa perspectiva, a literatura torna-se um novo sitio arqueoldgico, um
entre-lugar, um espago a ser percorrido no desconhecido e mesmo no ndo saber.

Percurso antes encoberto pelo discurso dominante, que se mostra aberto, fissurado.
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IMAGENS DA FICCAO E ENTRECRUZAMENTOS TEORICO-FICCIONAIS

Vagner Rangel®* (UERJ)

Resumo

Este estudo pretende dar rendimento a uma indagacdo epistemologica, enunciadas no
corpo do estudo, a respeito de dois poemas nacionais e contemporaneos: Teia e
Crustaceo. Por Imagens da ficcdo entendemos que o trabalho tedrico tem mais éxito
quando evita generalizacOes e se detem sobre um determinado corpus, no nosso caso, 0S
referidos poemas. Por entrecruzamentos tedrico-ficcionais entendemos que podemos
dar rendimentos a nossa leitura com o auxilio de outras leituras, neste caso: o corpus
teorico, para propor um didlogo entre o ficcional e o teorico.

Palavras-chave: Teoria da literatura. Literatura Comparada. Literatura Brasileira.

Abstract

This study aims at thinking about some puzzles as for the reading of two Brazilian
contemporary poems: Teia and Crustaceo. As for Imagens da ficcdo we understand that
the theoretical work has chances of being more successful when the study avoids
generalizations and we can therefore focus on a corpus, the poems. As for
entrecruzamentos tedrico-ficcionais we understand that the activity of reading such
corpus with a theoretical background may boost our analysis as for fostering a dialogue
among fiction and theory.

Key-words: Literary theory. Comparative literature. Brazilian literature.
INTRODUCAO
Este estudo pretende dar rendimento a uma indagacdo epistemoldgica, que

surgiu a partir de o entrecruzamento de leituras tedricas e ficcionais, a respeito de dois

poemas nacionais e contemporaneos: Teia e Crustaceo. O primeiro se intitula afro-

o1 Especialista em Estudos Literdrios pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ).

Atualmente, mestrando na mesma institui¢do, atuando na seguinte linha de pesquisa “Literatura: Teoria e
Historia”, coordenada pelo professor Dr. Roberto Acizelo. vagnner.rangel@gmail.com

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571


mailto:vagnner.rangel@gmail.com

215

brasileiro; o segundo, por assim dizer, brasileiro. “Por assim dizer” porque, hoje,
sabemos que ndo ha nenhuma unidade subjacente a ideia de identidade brasileira.
Tratar-se-ia mais de uma identidade construida historicamente a fim de apaziguar as
diferencas que a constituiram ao longo do processo histdrico. Mas tal critica, como
veremos a seguir, ndo cabe a Crustaceo, embora tal consciéncia seja relevante para este
estudo. Por Imagens da ficcdo entendemos que o trabalho tedrico tem mais éxito
quando evita generalizacdes e se detém sobre um determinado corpus, no nosso caso, 0s
referidos poemas. Por entrecruzamentos teodrico-ficcionais entendemos que podemos
dar rendimentos a nossa leitura com o auxilio de outras leituras, neste caso: o0 corpus

tedrico, para responder as nossas indagacGes diante do texto literario.

NOTAS SOBRE “EPOS E ROMANCE”

Com o auxilio das pesquisas de M. Bakhtin (1993), damos inicio ao nosso
trabalho. Antes, porém convém dizer o porqué de trabalharmos com tal autor.
Conhecido pelos ensaios e analises pormenorizadas de um determinado corpus, para
evitar generalizagbes — “Epos ¢ Romance” ¢ um ensaio ilustrativo de tal atitude
ensaistica e, a0 mesmo tempo, atitude critica a critica institucionalizada na Rdssia, no
inicio do século XX.

A visdo institucionalizada, explica Bakhtin (1993), obtivera éxito na leitura
ficcional e explanacéo tedrica dos géneros classicos, mas tal éxito estaria relacionado ao
carater fechado dos géneros épicos — dai o nome “Epos”, que integra o titulo “Epos e
Romance” (BAKHTIN, 1993). Portanto, tais géneros caracterizam-Se por uma nao-
abertura a inovac0es, isto &, diante do tempo presente, estamos aqui no inicio do século
XX, eles estariam mais proximos das linguas mortas, diz Bakhtin (1993). O que 0s
confere um carater de acabamento e fechamento, pois ja estdo prontos, historicamente
falando.

Desde mesmo ponto de vista, o historico, Bakhtin (1993) argumenta que o
romance (género) — e o mesmo Vvale para os géneros discursivos em uso na ldade
Moderna — ndo pode ser compreendido a luz de uma economia fechada, pois,
diferentemente do carater homérico dos géneros classicos, 0s géneros modernos estdo
em constante desenvolvimento, assim como as linguas que os ddo forma. Tratar-se-ia de

atentarmos para 0s usos de tais géneros, para entdo pensarmos em suas especificidades.
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Para Bakhtin (1993), esta diferenca entre os géneros, o classico/fechado e o
moderno/aberto, é radical, porque o classico trata de uma tradi¢cdo em que o passado tem
um valor superior ao presente. Valoriza-se a tradicdo e o passado diante das
possibilidades do presente. Este é congelado diante daquele, que deve ser aqui, no
presente épico, reatualizado. A economia do epos pressupde uma hierarquizacdo do
passado no presente. Dai o tom ndo-polifénico do passado épico, hd uma tendéncia ao
unilinguismo, diz Bakhtin (1993).

Atitude diametralmente oposta encontramos nos géneros modernos,
sobretudo no romance, carro-chefe da literatura moderna. Vejamos as relagdes que
Bakhtin (1993) estabelece entre a estética dos géneros fechados em sua tradicdo
passada, portanto, ndo-abertos porque ja, por assim dizer, mortos como as linguas que ja
ndo sdo mais faladas por comunidades linguisticas; dai o unilinguismo, e a estética dos
géneros abertos em pleno desenvolvimento das sociedades moderno-contemporaneas,
portanto, géneros ndo-fechados, mas abertos porque sdo praticados assim como as
linguas que sdo faladas pelas diferentes comunidades linguisticas que compdem o
mundo moderno-contemporaneo; dai o plurilinguismo, que pode se assoma a tais
marcas: 0 prosaico, 0 nao-herdico, tracos baixos e elevados, mutabilidade e a ideia de
que a vida mais do que a tradicdo pode educar o0 homem (BAKHTIN, 1993, p. 402-3).
Elementos que se opbem ao unilinguismo dos géneros classicos. Dispostos

didaticamente, ficam assim:

Género romanesco Géneros classicos
Prosaico poético
Né&o-herdico heroico

Positivo e negativo 0s tracos = género
Tracos elevados e baixos tracos = género
Devir, mutabilidade, evolugéo imutabilidade

A vida educa a tradicdo educa
Plurilinguismo unilinguismo

Na Poética, Aristoteles apresenta as regras classicas das diferenciacdes dos
niveis da representacao literaria (AUERBACH, 2001). Cada representacdo teria seu
lugar aprioristico conforme seu status social: as atitudes nobres deveriam ser
representadas pelo drama e/ou epopéia, enquanto as atitudes menos elevadas, o cémico,

por exemplo, deveria ser representado pela comédia. Dai a oscilagdo (=), no sumario
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acima, entre 0s possiveis tracos de uma determinada personagem e a escolha do género
em que ela seré trabalhada.

Para Bakhtin (1993, p. 403), os elementos constituintes do romance
encarnam na forma romanesca, enquanto um género do discurso da ldade Moderna,
uma critica aos géneros da tradi¢do classica e as “(...) suas relagdes com a realidade: (...)
heroicizacdo enfatica, (...) convencionalismo, (...) poetismo restrito e inerte, (...)
monotonia e abstracdo, (...) aspecto de acabado e (..) imutabilidade dos seus
personagens”. Mas tal descri¢cdo ndo deve ser tomada como cristalizagdo, porque este €
um género em desenvolvimento, portanto, plastico porque é capaz de absorver
criticamente elementos constituintes de outros géneros, para compor a prépria forma de
expressao, nem que isto seja através da assimilacdo de elementos, por exemplo, épicos
de um modo comico.

O riso, no género romanesco, pode operar uma critica a um determinado
tipo de representacdo que ndo condiz com os valores dos tempos modernos. Dai a
“assimilacdo parddica” que o género pode fazer de elementos ndo pertencentes ao
mesmo até entdo. Apropria-se de elementos de outros géneros a fim de “satirizar” a
inadequacao de tal expressdo aos valores contemporaneos (BAKHTIN, 1993).

A préatica romanesca posiciona-se criticamente em relagdo a inadequacdo do
epos como forma de expressdo para os valores da Idade Moderna, portanto. Se o tempo
do epos € um tempo absoluto, o tempo do romance s6 poderia ser 0 tempo ndo-absoluto,
0 tempo presente: continuo, linear, cronoldgico, que entrard em crise, mas tal assunto,
aqui, ndo nos convem.

O romance, por assim dizer, encarna em sua forma as mudancas histéricas a
fim de expressar os valores de um tempo presente cuja ideologia € baseada na ideia de
progressao. Dai a incompatibilidade de um género fechado para expressar os valores de
um tempo, o moderno, aberto as mudancas historicas.

Podemos depreender da leitura de Bakhtin (1993) que analisar géneros em
uso, portanto, plasticos, porque estdo abertos a absor¢do critica (ou ndo) de elementos
constituintes de outros géneros, requer uma atitude menos genérica e mais reservada a
um determinado corpus, para evitar abstracGes infrutiferas.

Dai a nossa opc¢éo tedrico-metodoldgica de trabalhar com dois poemas: um
de Domingos Moreira, Teia (1998, p. 56) e um de Alexandre Weishaupt Themé,
Crustaceo (2003, p.14-5). Tratando-se de um recorte de pesquisa, apresentamos dois

exemplos apenas para apresentar nossa pratica interpretativa calcada em exemplos

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571



218

concretos. Antes de avancarmos em relacdo a eles, passaremos ainda por Walter
Benjamin e Octavio Paz.
OUTRAS NOTAS

O que foi posto em relagdo a cautelosa metodologia bakhtiniana nos parece
que, salve as proporcoes, pode ser dito em relacéo as pesquisas de Walter Benjamin. Em
Obras escolhidas, v. I, Benjamin (1994), a partir de ensaios minuciosamente detalhados
e trabalhados & luz de diferentes campos do saber a fim de melhor make his point,
somos apresentados as teses e as evidéncias a respeito das transformacdes ja sentidas (e
percebidas pelo critico) e em pleno desenvolvimento no século passado — estamos aqui
no inicio do século XX, também — e, para Benjamin (1994), as mudancas no meio de
producao afetam a propria forma de recepcéo e de producao dos géneros artisticos.

Teorizando a partir de objetos de estudos especificos, Benjamin (1994)
evidencia o isolamento que marca a cultura na Idade Moderna. A historia da cultura
moderno-contemporanea, seja no polo da producéo, ou da recepcdo, € diametralmente
oposta a historia da cultura classica. Numa passagem elucidativa, Benjamin (1994, p.
54) explica, poeticamente, o carater individualista da nossa cultura em relagdo ao carater

coletivo dos tempos homéricos:

No sentido da poesia épica, a existéncia é um mar. Nao ha nada mais épico
que o mar. Naturalmente, podemos relacionar-nos com o mar de diferentes
formas. Podemos, por exemplo, deitar na praia, ouvir as ondas ou colher os
moluscos arremessados na areia. E o que faz o poeta épico. Mas também
podemos percorrer 0 mar. Com muitos objetivos, e sem objetivo nenhum.
Podemos fazer uma travessia maritima e cruzar o oceano, sem terra a vista,
vendo unicamente o céu e o mar. E o que faz o romancista. Ele é o mudo, o
solitario. O homem épico limita-se a repousar. No poema épico, 0 povo
repousa, depois do dia de trabalho: escuta, sonha e colhe. O romancista se
separou do povo e do que ele faz. A matriz do romance é o individuo em sua
soliddo, o homem que ndo pode mais falar exemplarmente sobre suas
preocupacdes, a quem ninguém pode dar conselhos, e que ndo sabe dar
conselhos a ninguém. Escrever um romance significa descrever a existéncia
humana, levando o incomensuravel ao paroxismo. A distancia que separa o
romance da verdadeira epopeia pode ser avaliada (...)

Se a nossa leitura se aproveitar das pesquisas de M. Bakhtin (1993) a luz
desta descricdo analitica e poética de Walter Benjamin (1994) a respeito de ambas as
culturas. Se o tempo épico, longe do narratario porque representa uma tradicdo passada,
e, assim, tem valor de culto, por outro lado, no presente, este mesmo tempo e tradi¢do

em que a comunidade leitora, no presente, se entrega s6 pode se fluido da seguinte
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forma: “por exemplo, deitar na praia, ouvir as ondas ou colher os moluscos
arremessados o mar” (BENJAMIN, 1994, p. 54). Porque o tempo épico é um tempo
mitico-absoluto, o tempo estd distante do narratario e, simultaneamente, torna-se
presente mediante a narragio, que atualiza a tradicdo no tempo da enunciagdo. E um
tempo circular num mundo fechado a inovagdes, por assim dizer.

O narrador da Idade Moderna, inserido num tempo em movimento, ndo goza
de tal tradicdo. A liberdade do sujeito moderno (enquanto categoria discursiva),
conquistada a duras penas ao longo de um amplo processo de desenvolvimento
historico, parece lhe cobrar seu prego: “a tradigdo da ruptura”, nas palavras de Octavio
Paz (1984, p. 18-21).

A modernidade nunca é ela mesma: é sempre outra. O moderno nao é
caracterizado unicamente por sua novidade, mas por sua heterogeneidade.
Tradicdo heterogénea ou do heterogéneo, a modernidade esta condenada a
pluralidade: a antiga tradicdo era sempre a mesma, a moderna é sempre
diferente.

Para Paz (1984, p. 20), no entanto, ndo basta ser diferente: € preciso que a
arte expresse uma “dupla carga explosiva: ser negacdo do passado e ser afirmacdo de
algo diferente.”

No romance, género escrito por exceléncia dos tempos modernos, a tradicao
encontra-se em pleno desenvolvimento histérico. Isso nos ajuda a entender o
desconforto e desamparo deste narrador. Dar-se-4 ao seu narratario exemplo de qué?
N&o ha mais tradicdo a ser seguida, no sentido de arquétipos ilustrativos. O romance €
uma pratica em que a narracdo, isolada de uma comunidade de ouvintes, como era o
caso dos géneros classicos, esta confinada a um cémodo burgués, ao isolamento
promovido pelas forcas de producdo e desenvolvimento historico da ideologia moderna.
O romance, enquanto género, expressa 0 paroxismo, diz Benjamin (1994): o apice do
individuo isolado tentando dar sentido a uma tradicdo sem sentido para ele, portanto, de
certa forma estranha ao proprio sujeito. Aqui ja ha relacbes entre o0 pensamento de
Benjamin (1994) e a Teoria do romance de G. Lukéacs (2000), que ndo convém abordar
além do ja exposto.

Conforme Benjamin (1994, p. 54), o poeta épico, entendido aqui com
aquele que de fato pertenceu a tal tradicdo, ndo entra no mar, mas contempla a sua

imensiddo que ndo cabe na vista e diversidade que ndo cabe na lirica; dai que “deitar na
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praia, ouvir as ondas ou colher moluscos arremessados na areia. E o que faz o poeta
épico.” Porque, sendo uma parte do todo, ndo se pode dizer que é parte sendo todo.®”
Em outras palavras, o poeta lirico sente-se em casa. N&o ha ruptura entre ele e 0 mundo.
Ruptura esta que ja estd na base do romance enquanto género e narrativa, segundo M.
Bakhtin (1993) e W. Benjamin (1994).

Tal atitude contemplativa diante das partes do todo que o mar lhe traz
parece uma metafora da grandeza e diversidade da existéncia que se espelha no mar.
Mas tal atitude contemplativa diante do mar estéa relacionada a uma situacao historica
particular, a do tempo absoluto, em que o “valor de culto” (BENJAMIN, 1994) ¢
proeminente, sendo o Unico valor.

Hé& tempos, aponta Benjamin (1994) em outro ensaio da mesma coletanea,
“o valor de exposi¢do” vem, por assim dizer, cerceando-nos, para 0 bem e para o mal.
N&o se tratando de ser um processo linear, ou com vildes e mocinhos. De modo que o
desenvolvimento histdrico das forcas produtivas ndo sé livraram a mao do artista da
tarefa de pintar fotografias, como também potencializaram a proliferacdo de um tipo de
produto cultural que afetou a nossa propria percepcdo e recepgdo das narrativas até
entdo orais: a tipografia popularizou a publicacdo de obras e acelerou o declinio das
narrativas orais, ainda que os primeiros romances fossem lidos em voz alta. Em termos
objetivos, a forma romanesca pressupde exclusao, isto €, o isolamento do individuo.

O livro impresso, enquanto objeto fisico, torna-se um dos indices dos
tempos modernos. Nao se trata mais de se reunir para ouvir narrativas. Trata-se, grosso
modo, de se encontrar consigo mesmo para, entdo, dar inicio ao processo de leitura de
si, na medida em que o sujeito que lé pode se reconhecer no texto lido e leitura do
mundo, na medida em que o livro, como explica Michel Foucault (2003, p. 39) integra
0s processos de subjetivacdo do sujeito. Assim a literatura tem um efeito sobre o
leitor(a) e, assim, incide sobre 0 modo como ele(a) passa entdo a saber a respeito de si e
do mundo. A nocdo de processos de subjetivacdo desloca a ideia de uma unidade
subjacente ao sujeito. Ndo havendo assim uma interioridade e uma exterioridade, a
subjetividade se constrdi processualmente através de uma, por assim dizer, dialética

entre o sujeito e 0 mundo concreto, que ndo se cristaliza (FOUCAULT, 2003, p. 39).

6 Referimo-nos, aqui, & ideia central de Ao brago do mesmo menino Jesus quando appareceo, de

Gregorio de Matos, que se baseia num jogo de palavras a respeito das partes que compdem o todo, que,
sendo parte, ndo poderiamos menosprezé-la, pois ja seria uma parte de um todo a priori.
http://www.jornaldepoesia.jor.br/grego08.html. Acessado em 06/06/14.

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571


http://www.jornaldepoesia.jor.br/grego08.html

221

Assim sendo, no polo da produgédo, ha um escritor isolado e sem tradicdo na
qual se apoiar para dar exemplos, como fora o caso do marinheiro comerciante, ou do
camponés idoso. No pdlo da recepcdo, o leitor parece ndo ter maiores privilégios do que
0 escritor. Ambos estariam, assim, a deriva. A publicacdo de obras ficcionais pode
suprir a caréncia de uma tradicdo ao produzir modelos de conduta, como é o caso dos
romances de formacéo, e, assim, dar um sentido a uma suposta totalidade sustentada a
partir de um nexo de causalidade. Em termos sociais, politicos e, portanto, historico-
filosoficos, a literatura passa a exerce uma funcdo ja ndo mais exercida pela
religido/absolutismo — regimes totalitarios no sentido de grandes narrativas com uma
coesdo entre o inicio, 0 meio e o fim. A literatura, conforme Foucault (ano), participa de
0s processos de subjetivacdo do sujeito. E claro que a crise da representacio expressa a
impossibilita, num determinado momento da histéria moderna, deste tipo de narrativa,
mas tal questdo ndo convém aqui sendo como mais um exemplo da plasticidade dos
géneros modernos. Géneros em desenvolvimento histérico, assim como as linguas e as
forcas de producdo, que, ao desenvolverem — sem que isto tenha aqui um sentido
progressista — influenciam os géneros modernos e/ou s@o absorvidas por eles.

Com o auxilio de Bakhtin (1993), tentamos demonstrar as especificidades
deste género em relacdo ao epos. Vide a tabela apresentada acima. Com Benjamin
(1994; 1989), o0 nosso objetivo foi tentar acompanhar, ainda que sumariamente, 0
quanto o livro enquanto objeto fisico torna-se proeminente na historia da cultura
moderno-contemporanea, que, como explica Bakhtin (1993), é marcadamente
atravessada por uma espécie de necessidade criticamente plastica, para expressar 0s

valores da Idade Moderna.

CORPUS E INDAGACAO TEORICO-FICCIONAL

Apos a explanacgdo teodrica, podemos apresentar a nossa indagacao teorico-
ficcional detidamente, sem esquecer que, para os fins deste trabalho, estamos mostrando
um recorte de uma pesquisa que esta em andamento.

A nossa escolha tedrico-metodologica de trabalhar com um poema de
Domingos Moreira, Teia (1998, p. 56) e um de Alexandre Weishaupt Themé, Crustaceo
(2003, p.14-5), surgiu a partir de leituras e releituras dos referidos tedricos. 1sso porque
os trabalhos de M. Bakhtin (1993) e W. Benajamin (1994; 1989) nos motivaram a

repensar a representacdo da imagem da ficcdo que Teia e Crustaceo expressam.
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Se pensarmos a representacao da poesia no imaginario coletivo, poderiamos
dizer ela € um género, por assim dizer, fechado. Mas tal representacdo é dedutiva e ndo
tem nenhuma base empirica. Uma andlise mais detida do género, como esta que estamos
esbocando, pretende mostrar que se a poesia pode ser, por um lado, um género, até certo
ponto, fechado; por outro, ela também apresenta tragos de plasticidade. Esta é nossa
hipotese de pesquisa, cuja evidéncia motivacional encontramos na ampla analise e
interpretacdo benjaminiana da lirica de Charles Baudelaire, cujo nome e obra dispensam
comentarios laudatorios.

Foi posto que a poesia seria um género plastico. Mas tal proposicao é
perigosa, na medida em que ndo se trata de uma plasticidade imanente ou essencialista,
mas sim de carater plastico que advém de analises de tal género em uso, isto é, como o
género estd sendo praticado pelos poetas. Posto isso, chegamos a nossa segunda
hipGtese interpretativa: até que ponto poderiamos relacionar o que foi dito em relacéo a

prosa de ficgdo, a figura do escritor, ao corpus poético, aqui, analisado?

OS GENEROS (CORPUS) E O TEMPO

Se a epopeia e a tragédia, enquanto géneros de uma tradi¢do cujas condicdes
de producéo tornaram-se extintas de modo gradual e a partir do amplo desenvolvimento
historico das forcas de producdo e do conhecimento, o lirico, por outro lado, resistiu,
através da pratica poética, ao processo de extincdo das formas épicas: a epopeia e a
tragédia, no mundo moderno, cujas ultimas manifestacdes, no sentido restrito do termo,
datam do periodo renascentistas: Os lusiadas, de L. de Camdes, em Portugal, e Paraiso
Perdido, de J. Milton, na Inglaterra; também na Inglaterra: W. Shakespeare e suas
pecas.

Através de o uso de tal género, o lirico, os poetas modernos, para citar o
estudado por Walter Benjamin, no referido livro, Charles Baudelaire (1821-1867),
tomado aqui como exemplar, conferiu ao género a sua contribuicdo singular,
modernizando-o em termos formais e tematicos (BENJAMIN, 1989). De modo que tal
modernizacdo do género lirico ja aponta para um determinado uso do género, tornando-
0 um género, nos termos de Bakhtin (1993), plastico, pois, ainda que ele seja
proveniente de uma cultura fechada, assim como a epopeia e 0 drama, 0 Uso que 0 poeta
fez dele o tornou um género aberto. Diferentemente de Camdes, Shakespeare e Milton,
Baudelaire escreve no século XIX. Por assim dizer, Baudelaire apropria-se de um

género fechado pari passu a revitalizacdo deste para tornd-lo um género discursivo da
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Idade Moderna: capaz de expressar 0s valores dos tempos modernos também
(BENJAMIN, 1989).

O género lirico em Baudelaire, portanto, como explica W. Benjamin (1989)
em Sobre alguns temas em Baudelaire, adquire um plurilinguismo, na acepcao
bakhtiniana do termo, por intermédio de uma metodologia que caracteriza o trabalho
artistico de Baudelaire: a flanerie. Entdo, até que ponto poderiamos associar 0s tragos
do género romanesco, salvando as proporcdes, é claro, enquanto um género plastico, a
poesia enquanto um género discursivo capaz de expressar formalmente os temas da
modernidade? Os acentos prosaicos, ndo-herdicos, ambivalentes, baixos e elevados das
figuras citadinas, tracos positivos e negativos e o devir — numa s6 palavra: o
plurilinguismo — poderiam ser pensados em relacdo as manifestacfes do género lirico na
Idade Moderna?

Pragmaticamente, tomamos o referido corpus como objeto de estudo para

dar rendimento a tal hipotese de pesquisa.

LEITURA DE TEIA

Tecer teia do pensar
Aranha deste edificio

Teia densa do pensar
Ardua disciplina do oficio

Pensando
Portas e janelas

Querendo
Ocio e rotina

Mas ndo ha como omitir
O que este pensar social
descortina.

Teia é o titulo deste poema de Domingos Moreira (1998, p. 56), que se
encontra na coletanea Cadernos Negros, v. 21, na qual hd apenas poemas afro-
brasileiros. Moreira ja publicou dois livros de poesia: Maucha (1981) e Lei da Oferta
(1984), ambos pela Ed. do Autor. Nasceu em Cruzeiro do Sul, no Parana, em 1959. E,
como o proprio subtitulo da coletanea assinala — poemas afro-brasileiros — ele se
apercebe como pertencente, também, a tal tradicdo. Sabemos o quanto assumir tal
posicdo, para noés brasileiros, significa em termos politico, ético e estético. Ndo ha

gratuidade. Pelo contrario: é consciéncia desperta e, dai, uma tomada de posi¢do no
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mundo. E, sendo assim, esta dimensdo politica, ética e estética do trabalho do escritor
ndo pode ser ignorada, ainda que ndo se trate de propor uma interpretacdo
“sociologizante” do poema.

E a partir do exposto que entendemos as escolhas do poeta: edificio; oficio;
portas e janelas; rotina; social; descortina, que ganham, por assim dizer, uma
dimensdo politica, ética e estética, como ja assinalamos. O campo semantico de tal
escolha lexical remete ao sistema econémico vigente, nas mais diversificadas formas
evolutivas, na ldade Moderna: o negdcio, o mercantilismo, o capitalismo etc. Formas
em desenvolvimento de uma estrutura social, modos de pensar, sentir e perceber-se a si
mesmo e 0 outro no mundo como um dado imutével, aprioristica ao sujeito, entendido
aqui enquanto uma categoria discursiva.

Negocio, etimologicamente, é o oposto de Ocio. Negociar é aceitar de
antemdo as regras de um determinado jogo, cujo centro — e ai, devido ao proprio campo
semantico do poema, poderiamos pensar na supremacia das economias hegemonicas —
condiciona, mas ndo determina as proprias coordenadas do tabuleiro periférico. Entdo
convém, aqui, lembrar do sentido oriundo da postura politica, ética e estética que o
sintagma “afro-brasileiro” expressa. Estando preso ao jogo e as regras que o constituem,
restam-lhe os sentidos. E aqui que o trabalho, ou negécio produtivo, deste escritor se
sobressai em relacdo a influéncia e violéncia cultural da matriz. E propomos a ideia de
“negocio produtivo” porque a propria producao de Moreira (1998), além de o poema em
questdo, traz como titulo do segundo livro de poesia do autor o sintagma “Lei da
Oferta”. Preso as regras do negdcio, mas produtivo em relagao as pecas do tabuleiro, o
escritor produz a sua singularidade, a diferenca: “Mas ndo ha como omitir / O que este
pensar social / descortina.”

O que torna tal texto transgressor diante da influéncia e tradicdo de uma
lingua e estrutura aprioristicas a condicdo de sua enunciacdo; estrutura e lingua que nédo
pode destruir, mas a partir da qual pode produzir um texto descolonizador de um modo
de pensar e aperceber-se no mundo, que até entdo se assemelhava, por assim dizer, a

|63

expressao inglesa another brick on the wall.” Tal condi¢do se descortina, para a voz

poética, na medida em que tece “(...) teia do pensar /Aranha deste edificio / Teia densa

6 Another brick on the wall, como apontamos, é uma expressdo inglesa que, numa livre traducéo

para o portugués contemporaneo, seria algo similar a “Um Jodo/Z¢ ninguém”. Tal expressao ¢ utilizada
em uma canc¢do homénima da banda inglesa Pink Floyd. Literalmente, seria “mais um tijolo na parede”, o
que ndo significa divergéncia de nossa interpretacdo. O que ndo diverge de nossa interpretacdo, porquanto
ser “mais um” ¢ bem diferente de ser “um”.
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do pensar / Ardua disciplina do oficio / Pensando Portas e janelas (...)” — saidas deste
modo de se ver no mundo colonizado como sombra (cdpia) de outra tradicdo, a
portuguesa. Dai entendermos tal enunciado em uma coletdnea de poesias intitulada
Cadernos Negros; subtitulo: poemas afro-brasileiros.

Ademais, a ideia “negocio produtivo” se abre a dois sentidos possiveis: por
um lado, no sentido de uma ideologia que liberta o escritor de um patrocinio régio, por
outro, torna-o mais um trabalhador de tal estrutura, que a Teia expressa a partir das
imagens que as seguintes palavras expressam: “Tecer teia do pensar / Aranha deste
edificio / Teia densa do pensar / Ardua disciplina do oficio (...)”.

Teriamos, assim, um escritor-operario, que, conscio de sua condicdo pos-
industrial, seja no século XIX, como fora o caso de Baudelaire, ou no XXI, como € o
caso de Moreira, opera conforme a ldgica do sistema moderno de producdo, o
capitalista, porém a escritura traz o remédio/veneno: o descortinamento da consciéncia
historica. O escritor-operario ndo ignora a condicdo do escritor moderno, bem como
parece ter ciéncia de que pode instaurar a sua marca (diferenca) no chamado padrdo
universal de pensamento, que até ontem, historicamente falando, ndo reconhecia, ou se
reconhecia a hierarquizava, as marcas africanas na suposta homogénea identidade
brasileira. A este respeito, tanto a Lei federal de nimero 10.639/2003,%* que trata de o
ensino e o estudo da histdria e cultura afro-brasileiras no Brasil, quanto a recepgéo da
mesma pela sociedade brasileira, € ilustrativa.

Chegamos assim ao outro exemplo de nosso corpus poético: Crustaceo.

LEITURA DE CRUSTACEO

O crustaceo
Se esconde na areia
Nas ondas do mar

Foge
Eu tentei
Mas a areia ndo me aceita

E me vomita

As ondas do mar
Me trazem de volta para a areia

Eu fujo

o A lei 10.639/2003 pode ser consultada em:
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/2003/110.639.htm Acessado em 05/06/2014.
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Mas me perseguem
Na minha mente

Me escondo
Dentro de mim

Mas sinto

Que mesmo aqui
E mesmo assim
N&o estou seguro

Crustaceo é de Alexandre Weishaupt Themé (2003, p. 14-5), que se
encontra em Mitocéndria — um livro de poesia, que é o primeiro livro deste autor, que é
um escritor independente e, assim, custeou a publicacdo desta obra pela editora
Talagarca.®

Em Crustaceo ndo ha uma posicdo politica, ética e estética tal qual
encontramos em Teia. Talvez porque Mitocondria seja uma selecdo de poemas escritos
ha tempos. Diz Themé (2003, posfacio): “Sao textos antigos, quase distantes (...)". E,
nesta comparacdo que apontamos, ndo vemos nenhum problema. Apenas queremos
sublinhar que, conforme a nossa interpretagdo, Mitocondria/Crustaceo expressa(m)
outro tipo de consciéncia politica, ética e estética, que ndo diverge da expressa em a
Teia. Pelo contrario, complementam-se. VVejamos!

Morfologica e etimologicamente, mitocondria € igual a [de mit(o) + -
condr(o) + -ia]. Um substantivo feminino que significa “organela membranosa presente
em célula eucaridtica, e que gera energia quimica na forma de ATP”. O proprio Themé
(2003), apos ter pesquisado tal informacdo no Aurélio eletrénico, de 1999, verséo 3.0,
compartilha-a com o leitor, na pagina anterior ao sumario (sem numeracao).

Semantica e morfologicamente, a palavra guarda resquicios miticos. Soma-
se a isso a sua natureza feminina. Substantivo feminino de natureza mitica: as células
eucarioticas sdo células que contém um ndcleo e membranas, tornando-as mais
complexas do que as células procaridticas, pois aquelas possuem camadas finas de
tecido que recobre uma superficie, as membranas, que forram uma cavidade, dividem

um espaco ou érgdo ou unem estruturas adjacentes. Estamos definindo mitocondria ou a

% Como ja foi posto, este estudo surgiu a partir de o dialogo entre teoria e literatura, tal curiosidade
epistemoldgica ndo deixou de ter um caréater fortuito, porque ambas as obras foram adquiridas a partir de
uma visita aos sebos cariocas, onde pude encontré-las. Como leitor, ambos 0s poemas atravessaram-me
de tal modo que, ndo tendo mais informagdes a respeito de Alexandre Themé, para compor o perfil dele,
envie-lhe um e-mail. A entrevista j& estd marcada, mas ocorrerd ap6s a data de submissdo deste trabalho.
O que explica a discrepancia entre as informacdes em relacdo ao autor e as em relagdo a D. Moreira. Por
outro lado, o que nos interessa esta aqui: a ficcéo.
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linguagem de modo metaférico? Ou até que ponto poderiamos estender a explicacéo
“mito-condrioldgica” a linguagem? E claro que num sentido metaforico.

A partir de as consideragdes nietzschianas® a respeito da auséncia do corpo
fisico na teoria do conhecimento ocidental, na filosofia e a consequéncia deste niilismo
dicotdbmico e dualista (ou caso se queira dar nomes: socratismo, platonismo,
cartesianismo, e, modernamente, positivismo) teria consequéncias ilusorias e idealistas,
entendidas aqui de modo igual ao sentido de niilismo, como a suposicdo de uma
unidade, de uma substancia e esséncia aprioristicas ao sujeito. E, em decorréncia desta
I6gica metafisica, 0 nosso modo de pensar, conhecer e estar no mundo, sobretudo no
que se refere a linguagem, omitiria as multiplicidades que constituem o sujeito e o
carater metaférico desta constituicdo, que se da por intermédio da linguagem? Em
outras palavras, ndo é a suspeita nietzschiana que nos desperta para o carater metaférico
da linguagem?

Entdo ndo poderiamos relacionar a explanagdo “mito-condriolégica” —
coercitivas (l6gicas) e miticas — a linguagem humana? Nao seria esta, até certo ponto, o
sentido que poderiamos depreender da assertiva barthesiana, o Barthes (1978, p. 14)
pos-estruturalista em a Aula: “Mas a lingua, como desempenho de toda linguagem, ndo
€ nem reacionaria, nem progressista; ela é simplesmente: fascista; pois o fascismo nao é
impedir de dizer, ¢ obrigar a dizer.”

E, simultaneamente, a mitocondria, habitando a estrutura nuclear desta
atividade celular, que, na biologia, sdo chamadas de células eucarioticas, € produtora de
energia fisica para o ser humano. Energia que provém de ligacdes quimicas no interior
do corpo humano. O corpo, esquecido pela metafisica ocidental e, por assim dizer,
relegado ao segundo plano pelo pensamento ocidental, vem a tona. As ligacdes
quimicas da mitocondria, que ndao convém detalhar aqui, ddo vida (energia) ao ser
humano pari passu a consumacdo da mesma: o ser humano, o corpo, a finitude e as
sensacOes que perfazem o eu(lirico).

Ainda sobre a linguagem, o que é o humano sem ela? Nao é a linguagem
que da sentido ao mundo sensivel, quando o reveste de signos e significacBes? Ou,

ainda em relacdo as consideracGes nietzschianas, a antropomorfizacdo do mundo, que

% Por “consideragdes nietzschianas” estamos nos referindo ao ceticismo, a duvida, a critica ao niilismo
idealista, no pensamento ocidental, e a desconfianca em relagdo ao caréter instrumental e metaférico da
linguagem humana, que perfazem a obra de Friedrich Nietzsche, cujos titulos principais, para nés,
encontram-se nas referéncias bibliogréficas.
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ocorre por intermédio do carater instrumental do conhecimento, incluindo a linguagem,
nao o torna inteligivel para nds? E claro que isso ndo significa saber, no sentido de ter
conhecimento empirico, a respeito das coisas em si, como, por exemplo, deduzir da
unidade do sujeito gramatical uma unidade, substancia e, portanto, esséncia aprioristica
do sujeito epistemologico, e, dai, uma identidade fixa e estavel para “o homem” (ser
humano), quando este, diz Nietzsche em A vontade de poder, € multiplo (2008).
Crustaceo expressa: “Mas sinto/Que mesmo aqui/E mesmo assim/N&o estou seguro”.

N&o havendo, portanto, uma unidade, um padrdo Unico e exclusivo de
identidade, nacionalidade, homem, sujeito, ser humano a priori, qualquer imposicao
aprioristica se torna uma violéncia a favor da homogeneizacao aos olhos da consciéncia
descortinada. Ser em prol da homogeneidade é ser contra a heterogeneidade. Nem
mesmo a linguagem pode assegurar qualquer seguranca epistemoldgica ao sujeito
cogniscente. Uma vez ciente da natureza “mitocondriologica” da linguagem, seguindo o
raciocinio nietzschiano, compreendemos o carater l0gico-coercitivo e metaforico da
linguagem. Seria 0 nosso Deus tdo indbil a ponto de produzir tamanhas diferencas, que
teriamos de corrigir de modo l6gico-coercitivo e metaférico por intermédio da nossa
linguagem?

Em outras palavras, tal unissonancia é, ainda que se tolerem as diferencas
através de uma politica do “politicamente correto”, e, aqui a recepcdo ambivalente
do(a)s brasileiro(a)s em relacdo a Lei 10.639/2003 € ilustrativa, porque ndo deixa de
expressar uma hierarquizacdo conforme um determinado padrdo aprioristico de
identidade, nacionalidade, sujeito e afins.

A essa altura da exposicdo, podemos compartilhar uma indagacdo deste
estudo: de que outra maneira poderiamos interpretar a nossa politica publica em relacao
a participacdo homérica de africanos e africanas na formacéo do Brasil? O que a reacédo
de uma crescente posicdo politica religiosa e conservadora expressa quando se opde
verbalmente ao ensino e ao estudo dos aspectos africanos na suposta identidade
nacional?

No mar, o crustaceo pode se esconder na areia. O homem, ndo! As ondas e a
areia pertencem ao mar. O mar do ser humano seria, entdo, a linguagem, que, assim
como em Teia, pode descortinar a consciéncia para um despertar histérico em relacdo a
politica, a ética e a estética, que sdo aspectos constituintes de nossa identidade, seja la

como cada qual entender este termo.
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Independentemente deste entendimento, que varia de sujeito para sujeito, e
aqui saimos da ideia de sujeito enquanto categoria epistemoldgica e pensamos em
sujeitos do mundo e no mundo, a linguagem, ainda que fascista, coercitiva, entdo
veneno, também ndo deixa de ter sua dimensdo propedéutica, e, assim, ser remedio:
“Um paradoxo que é, simultaneamente, o principio intelectual que as justifica e que as
nega, seu alimento e seu veneno. A arte e a poesia de nosso tempo vivem da

modernidade e morrem por ela.” (PAZ, 1984, p. 18).
A ESTRUTURA E A FICCAO

No famoso ensaio A estrutura, 0 signo e 0 jogo no discurso das ciéncias
humanas, Jacques Derrida (1995, p. 227-248) aponta que, aproveitando as imagens
trabalhadas aqui, tal descortinamento ndo poderia ser outra coisa sendo um problema da
linguagem e na linguagem, apesar das tentativas de fixa-la em contetidos estaveis e,
portanto, imutaveis diante do devir, tal qual a ideia de sujeito, alma, historia e sentido
determinados sugerem.

Na literatura, a analise literaria estaria por incidir sobre a forma a revelia da
forca derivada da diferenca que a ficcdo poderia instaurar. A partir da ficcéo,
poderiamos despertar para uma consciéncia que ndo visa a destruicdo da estrutura, seja
ela econbmica e cultural, como expressa a Teia, ou linguistico-identitaria, como
expressa Crustaceo; seja ela tedrica, como a divisdo proposta no sumario acima a
respeito dos géneros classicos/fechados e modernos/abertos. Pensar a estruturalidade
das estruturas (DERRIDA, 1995) a partir do ponto de vista da propria linguagem que a
constituiu enquanto sistema — unissono, fixo, estavel, monolitico e aprioristico ao
sujeito cogniscente — €, cremos, 0 que impulsiona 0 nosso 0 curto corpus teodrico-
ficcional

De diferentes formas, a Teia e Mitocondria/Crustaceo, pensados como
expressdo deste movimento de descentramento de tal estrutura. Lemos
Mitocondria/Crustaceo como uma metafora, por assim dizer, do descentramento do
conhecimento classico que se tinha em relacdo a suposta identidade unitéaria do sujeito,
tal qual ao fato de tal unidade subsidiar a ideia de um determinado padrdo cultura em
detrimento de outros. O que nos remete a nossa leitura da Teia.

Metaforicamente, Teia e Mitocondria expressam 0 movimento da

desconstrucdo de um pensamento e estrutura homogeneizantes. A Teia opera tal
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movimento em dire¢cdo ao polo politico e social, no sentido restrito dos termos,
enquanto Mitocondria/Crustaceo contribuem para a desconstrucdo da ideia do sujeito
pleno e individuo soberano — uno, estavel, fixo e seguro de si — cuja linguagem seria
uma especie de instrumento irrepreensivel de acesso ao real. No tear, descortina-se uma
consciéncia que desperta a voz poeética para uma determinada realidade até entdo
adormecida ou subjugada, quem sabem até mesmo pelo proprio eu-lirico. Ao querer se
esconder no mar, lugar de outra tradicdo, a dos géneros fechados num passado-tempo
absoluto e mitico, o eu-lirico de Mitocondria/Crustaceo apercebe-se enquanto
linguagem e corpo. O corpo e a linguagem s&o elementos constituintes deste sujeito que
se enuncia em Mitocdndria/Crustaceo.

De modos distintos mas complementares, do ponto de vista do
descentramento, a Teia e Mitocdndria/Crustaceo representam uma consciéncia politica,
ética e estética cujo centro ndo esta na estrutura, mas sim no sujeito que se apercebe
através da linguagem em uso e atraves do uso que este faz dela.

A mitocondria, simbolo de energia volatil, opondo-se assim a unidade da
substancia. Energia que € vital para o ser humano. E A mitocondria enquanto metafora
morfologica e etimologica de “mito-condriolégica” — da linguagem enquanto membrana
que torna o mundo inteligivel ao homem, mas ndo sem riscos (homogeneizagdo) e
possibilidade de saida — descortinamento através da propria linguagem — através do
movimento de tear o pensar para “além” da estrutura.

Em termos formais, ambos séo curtos e objetivos, fazendo lembrar o haicai.
De acordo com Massaud Moisés (2013), a forma do haicai (também se escreve haikai) é
marcada por alguns tracos, além dos ja referidos (brevidade e concisdo de ideias):
pensamento poético-filosofico inspirado por mudancas provocadas no mundo concreto;
sem rimas, apelo sonoro e visual; e forte carga semantica, sonora e visual. Tal definicdo
ndo deixa de ser genérica na medida em que pode ser utilizada para tratar de diversos
tipos de usos que se faz da poesia. Mas, pelo exposto até aqui, cremos que foi possivel
notar tais elementos nas formas de Teia e Crustaceo. E procedemos de tal forma: leitura
de corpus ficcional e explanacdo tedrica posteriormente, porque queriamos propor uma
experiéncia de leitura e interpretacdo para s6 entdo trazer consideracdes tedricas a
respeito da forma, para tentar compartilnar com o leitor deste texto o sentimento que
atravessa a recepcdo e a indagacdo entrecruzada entre teoria e ficcdo que motivou a
escrita de tal texto. Supomos, assim, que o que foi exposto com o auxilio de Moisés

(2013), se ndo foi percebido até entdo, evidenciou-se agora.
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CONCLUSAO

Aproximando-se do fim, destacamos que, talvez, a marca romanesca
presente no nosso corpus ficcional é o plurilinguismo. Isso é notavel. O que ha, e isso é
de suma importancia, nos dois escritores brasileiros, que se utilizam do género lirico, é
um certo uso do género que, se ndo corresponde as marcas do romance no sentido
restrito do termo, correspondem, por outro lado, aos valores da contemporaneidade. E é
justamente isso que importa: 0s géneros abertos sdo abertos por uma razdo: expressarem
os valores da Idade Moderna, até mesmo porque tais marcas ndo podem ser tomadas
como esséncias, pois, como expoe Bakhtin (1993, p. 403), o romance “(...) tem por
objetivo elevar a sua significacdo como género-mestre da nova literatura.” E cremos que
0s poemas, dentro do exposto neste trabalho, integram a nova literatura. Em termos
formais, inspiram-se na forma do haicai (MOISES, 2013). Assim entendemos a
brevidade e a conciséo de ideias expostas atraves de fortes imagens: de Teia: “Aranha
deste edificio / Ardua disciplina do oficio / Querendo / Ocio e rotina / pensar social
/descortina”; de Crustaceo: “O crustaceo / Nas ondas do mar / Eu tentei / Mas a areia
nao me aceita / E me vomita”. Imagens que ndo estdo dissociadas de um conteudo; pelo
contrario: elas s@o em si a expressdo de tal contetdo, isto €, a sua forca e diferenca. NOs
€ que estamos aqui tentando explica-las através de outra linguagem: a da interpretacao.

Dai entendermos a bifurcacdo entre os géneros, o praticado por Themé
(2003) e Moreira (1998) e o haicai, que expressam mudangas na percep¢do do mundo
concreto (MOISES, 2013). O corpus ficcional expressa 0 mundo do sujeito n&o
enquanto categorial e substancia essencialista, mas enquanto corpo sensivel e mutavel,
no devir do rio da histéria moderna. A postura politica, ética e estética de ambos
expressam de diferentes modos que se complementam numa critica a tendéncia
homogeneizante encontrada numa determinada maneira de pensar 0 outro e a

linguagem, no mundo ocidental.
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SUSAN RAWLING AND HER PREDICTABLE END: AN ANALYSIS OF A
SELF-SACRIFICED WOMAN IN DORIS LESSING’S TO ROOM NINETEEN
Yls Rabelo Camara®’
Yzy Maria Rabelo Camara®®

RESUMO

Este artigo apresenta Susan Rawling, um prot6tipo da mulher auto sacrificada, cuja
resisténcia passiva para verbalizar suas dores e frustragdes a levam a uma conformidade
morbida que termina em loucura. Pretendemos tracar um perfil literario e psicolégico
desta personagem atraves de uma revisao bibliografica fundamentada em alguns dos
mais importantes tedricos que se dedicam a estudar este trabalho de Lessing em
particular, a saber: Wang & Wen (2012), Quawas (2007), Whittaker (1988), Sa Junior
(2003) e Zhao (2012) junto com alguns dos mais reconhecidos tedricos que se centram
nesta area, psicologicamente falando: Buber (1979), Dantas & Tobler (2003), Torralba
(2007), Dalmolin & Vasconcelos (2008), Fadiman & Frager (1994), Lyra et al. (2009) e
Antbnio (2006). Ainda com relacdo a metodologia, para o completo entendimento do
contexto deste conto em particular, primeiramente expomos alguns detalhes acerca da
vida de Lessing que refletem diretamente em seu estilo de escrita. Depois analisamos
Susan Rawling literariamente e psicologicamente. Como resultado, inferimos gque sua
morte poderia ter sido evitada se ela tivesse tido a forca necessaria para afrontar e
vencer seus problemas emocionais mais dolorosos. Concluimos que, diferentemente de
outras personagens femininas de Lessing, Susan Rawling representa a mulher auto
sacrificada, que prefere desistir de seus sonhos, seus planos e de sua vida ao invés de
enfrentar a realidade. Este trabalho pretende contribuir para com o estudo de género
através de uma perspectiva diacronica e critica com relacdo ao papel da mulher auto
sacrificada (um tema que vimos tratando academicamente ha algum tempo), na
efervescéncia da segunda onda do feminismo.
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Palavras chave: Incompreensdo. Perda de Privacidade. Individualismo, Perturbagado
Mental.

ABSTRACT

This article presents Susan Rawling, a prototype of the self-sacrificed woman, whose
passive resistance to verbalize her sorrows and frustrations leads her to a morbid
conformity and ends up in a mental breakdown. We aim to outline a literary and
psychological profile of this character through a bibliographical revision based on some
of the most important scholars who study this particular work of Lessing’s, such as
Wang & Wen (2012), Quawas (2007), Whittaker (1988), S& Junior (2003) and Zhao
(2012) along with some of the most recognized scholars on this theme, psychologically
speaking: Buber, Dantas & Tobler (2003), Torralba (2007), Dalmolin & Vasconcelos
(2008), Fadiman & Frager (1994), Lyra et al (2009) and Ant6nio (2006). Yet
concerning methodology, for the full understanding of the context of this particular
short story, we firstly expose some details about Lessing’s life which directly reflect on
her writing style. Then we analyze Susan Rawling literally and psychologically. As a
result, we infer that her death must have been avoided if she had had the necessary
strength to face and overcome her most painful emotional problems. We conclude that,
differently from other female characters of Lessings’, Susan Rawling represents the self-
sacrificing woman, who prefers to give up her dreams, her plans and her life than to
face reality. This paper intends to contribute to the study of genre from a diachronic and
critical perspective towards the role of the self-sacrificed woman (a theme that we have
been academically treating lately), in the effervescence of the second wave of feminism.

Key words: Misunderstanding, Loss of Privacy, Individualism, Mental Disturbance

SOME WORDS ABOUT DORIS LESSING

In a few words, Doris Lessing was born in Persia in 1919, of British parents.
Doris and Harry, her younger brother, grew up on an isolated farm in Southern
Rhodesia (now Zimbabwe) and the whole family lived there for twenty-five years.
Spending her childhood on a farm in Africa influenced her character and her literature
career afterwards. Lessing got married twice: firstly, in 1939, with a civil servant called
Frank Wisdom and secondly, in 1945, with a half-Jewish German refugee called
Gottfried Lessing. Both marriages ended in divorce.

Her novels deal with colonialism, relationship among men and women,
politics, the nature of art, madness, dreams and the purposes of education, according to
Whittaker (1988: 1, 3-4). Besides, Lessing also usually involves self-discovery together
with the disintegration of the self in her work. We could say that “Lessing draws
extensively on women’s inner, private experiences and on their departure from the
unsatisfactory reality of life in an alienated and alienating society” (Quawas, 2007, p.

108). This way, To Room Nineteen is a good example of these themes of hers
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Was Susan Rawling, her protagonist in this short story, really insane? Did
she have a chance to be different? Could she have avoided her tragic death? Why does
such a perfect woman with such a perfect life kill herself? What really happened inside
her mind?

These are some of the questions whose answers will be analyzed in this
article. Then we will outline Susan Rawling’s profile as a typical example of the selfless
Western modern woman whose life can be extremely different from their initial plans;
lastly, we will examine her psychologically, in search of the responses for the gaps in
her life’s trajectory that ended in suicide.

ANALYZING SUSAN RAWLING, THE SELF-SACRIFICING WOMAN IN TO
ROOM NINETEEN

To Room Nineteen was written in 1958 and it was first published in 1963, in
A Man and Two Women, a collection of Lessing’s short stories that helped cement her
reputation as a great writer. Surprisingly enough, its publication coincided with Betty
Friedan’s releasing of her masterpiece, The Feminine Mystique in the same year.

In this short story specifically, Susan, the protagonist and self-sacrificed
woman herself, represents the modern Western woman who needs to be recognized as a
competent and diligent professional, a loving wife and a caring mother (most of the
times, a single parent who has to handle with raising her children alone). Without a
doubt, it is a gigantic challenge to succeed in all of these roles to the same degree at the
same time, especially if we consider that this story was written just before the outbreak
of the second wave of feminism in the United States, in the early years of 1960. Susan
Rawling tried to cope with all of these challenging female social roles, but she was not
quite successful.

At the beginning of the plot, everything seems to be perfect. Susan
Rawling’s perfect boyfriend has a perfect well-paid job and so does she. They get
married at the age of 28, begin to live their perfect newly-wed life in their perfect house
in Richmond, a suburb of London, and finally have four perfect children. “The
atmosphere established is the one of total conformity to the rules and regulations, which
run a patriarchal society” (SA JUNIOR, 2003, p. 4). Their perfection becomes a model
for the people they know. Their well-structured reality begins to change when they

decide that she should quit her job and stay closer to the kids in the first years of their
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infancy. Being a full-time mother and wife ultimately collapses her. As the children
grow up, she begins feeling that she is missing something, that her life has become
senseless; she has that anguishing sensation that she is losing her time by devoting
herself only to others, forgetting about her own life and old dreams: “As time goes by,
Susan begins to feel confined to her home in Richmond, burdened by intense feelings of
hurt, anger and jealousy” (QUAWAS, 2007, p. 114). Apart from that, Matthew, her
good-looking husband, begins to have some love affairs and her disappointment leads
her to question the importance of fidelity in marriage, since she has been loyal to him
but he proved to be not so committed to her.

She feels like having some more time only for herself desperately. This
ethic of individualism and development of privacy is a necessity closely related to the
capitalistic economic system to which she belongs (SA JUNIOR, 2003). Even having a
servant to help her around the house and counting on a nanny for taking care of the
children, Susan is always upset for the familiar institution nullifies her as a human
being, a modern woman who lives in the capitalized world, which demands women to
work outside the home. Everything seems to keep on being perfect but deep inside she
feels powerless longs for some time alone in a quiet place, so that she can stay away
from everything and everybody, in order to enjoy her own company, like when she was
a single and childless woman.

Trying to keep away from her children during daytime, she frequently locks
herself in a spare bedroom upstairs but not for too long, since kids often demand her
presence and she feels guilty for nor attending them as she is expected to as a mother.
To make matters worse, she begins having hallucinations. She often feels and sees
someone nearby, a demon that sits by her side on the garden bench and appears to her in
the mirror. At the moment she begins to share her time with a demon that nobody else
can she but her, she gets aware that she is really and inevitably going mad. What began
as a subtle sense of emptiness was turning fast into a deep feeling of losing control over
her feelings. According to Sa Janior (2003: 4):

Emptiness is the most important word to qualify or distinguish Susan’s life.
[...] Only her thoughts would make company to her. And these same
thoughts were the ones which haunted her and brought her enemy to life. A
creature created by her figments of imagination. Such figments contributed to
the intense moments of absences experienced by her. She seemed to be away
from her cruel and nude reality by the time she was wondering alone in her
garden, just watching the river flowing like her empty life. Self-imprisoned.
Caged. Confined. These were the themes which haunted her fragile and
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impotent being till the moment she dares to spend hours away from home,
only by herself, to try to find an answer to all those conflicting questions
haunting her mind. The fantasies highly contributed to those moments in
which affection was missing. Affection not in relation to her family but to
herself (SA JUNIOR, 2003, p. 4).

The terrible certainty that someone is spying on her, that this dreadful
creature reads her mind and knows about her unspoken deepest thoughts makes her

even more introverted and conscious of her coming breakdown. To this extent,

[...] Susan is intellectually and emotionally aware of her crisis and feels
depressed. She begins to look on her mothering skills and her years of
household management as a form of dementia rather than a virtue and
becomes increasingly aware of something in herself that has remained
unfulfilled (QUAWAS, 2007, p. 116-117).

She cannot bear this situation any longer. Susan has not been prepared for
that. She had been a successful publicist, an independent woman. Now she depends on
Matthew economically and all her previous independence is just a pale remembrance of
the past. She knows that she is condemned to forget that excellent professional she was
once. Soon she recognizes that becoming an unemployed mother is not what really
fulfills her lifetime ambitions, but at the same time, children should not be blamed. She
had decided on getting married, having babies and quitting her job. Society expected her
to do so, not her husband, who was expected to be the breadwinner. This is a sacrifice
Eastern and Western women are used to make in our patriarchal world: to step over
their personal and professional dreams in order to embrace their duties when marriage
and children come. Despite her long-lost pre-marital freedom, Susan agreed on
changing such liberty for love, for playing the social roles women have been imposed
to.

She recognizes that being at home all the time makes her an annoying
person. While Matthew has daily contact with other people, her world is reduced to the
universe of their home, their marriage and their children. Little by little, as resentment
grows, unable to find some peace of mind at home, in their comfortable and gardened
house, she looks for solitude and rents herself a very quiet place in a hotel room, in a

neighboring city.
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There she can get into her inner world, hiding herself from reality and
manage to get some relaxation, and according to Zhao (2012: 1652), there she can
embark “on a journey of self-discovery”, although the feeling of emptiness does not
seem to leave her at all, no matter where she is. Unlike the spare room in their house,
which represents a limited space for her to experience her subjectivity, the room
nineteen acts as a buffer, a temporary sanctuary against her multiple frustrations
(Quawas, 2007). Just like Virginia Woolf, Doris Lessing believes that a woman,
especially at middle-age like Susan, must find a room of her own and spend some time
there discovering who she really is. Buildings and rooms have a special meaning for
Doris Lessing, who thinks that a room can work as a refuge for freedom as well as a

prison. In this sense,

In response to the traditional social dictates of Woman, Susan turns away
from the social prescriptions for her or from her egoic identity and embarks
on a journey toward self-discovery, for the first time leaving her family and
marriage — her identity — behind. She begins to ask Woolf’s questions: “Who
am 1?” and “How can I tell the truth about myself, my body?” In her internal
quest for authentic selfhood, she finds a gap between the dominant cultural
ideology or her social role as Woman and her own lived experience as a
woman (QUAWAS, 2007, p. 113).

She has been unemployed for twelve years, since she had the first of their
four Kids; so she has to ask Matthew for money every week, without explaining him the
reason for leaving home so frequently. In the end, he begins thinking that she has a
lover and she does not deny that, so he succumbs to an important extra-marital affair
himself. She expected him to do that for he is a very attractive man. The children have a
beautiful, sweet and young baby-sitter, their maid is very efficient. Having perfect
servants at home who can take care of everything and everyone perfectly well makes
Susan feel even more misplaced within her own family. She is not that necessary
anymore; besides, children are growing up and she is getting older, much too much
older to work as a successful publicist again. She feels she has no place in this world;
her life is meaningless, useless; she has become a distant mother, an uninteresting wife,
and an incompetent housewife. Susan needs to expose all her sorrow and inner
desperation to Matthew, but she knows he will not understand that, he will not believe

her and worse than that, he might consider she is going mad.
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What should she tell him? She is unable to articulate her subjectivity and
she is completely aware that Matthew’s rational world will not consider her “irrational”
feelings and “odd” behavior. Would Matthew believe her excuse of being alone in a
hotel room only because she could not find a space for herself to think about her
immediate future plans and enjoy her own company in their spacious and gardened
house, among their lovely children? No. She was afraid of being completely
misunderstood. That would be really unfair.

She does not want to be a nuisance to her family, but she cannot help feeling
that she does not belong to that family any longer. There is nothing else she can do;
there is no place for Susan Rawlings among her beloved family members any more.
Definitely, in her mind, there is no other solution for her meaningless life but to
disappear. After her death the house would be in the maid’s hands, the children would
have a young and beautiful substitute for their mother and Matthew would get married
to charming his lover as soon as he became a widower. He would think her suicide
would have been related to her lover anyhow. Everything and everyone would be
alright. So, one day, Susan goes to the room nineteen for the last time. After spending
the whole afternoon there, very calmly, she blocks the door and the window with towels

and lets the heating gas take her out of her suffering. According to Quawas (2007: 111):

Rather than continue to live in a radically alienated position, she chooses the
only healing she can find through death. She chooses death over compromise
with the crushing image of the ideal Woman, the monolithic scripted self
which patriarchy has called upon women to produce and create. She remains
true to herself, which she discovers and creates through her introspection, the
“real” authentic self that has been in “cold storage” during her married life.

In the end, the room nineteen in Fred's Hotel becomes a dead end for Susan.
It represents the ambiguity of a welcoming place and, at the same time, a place where

she realizes that living means nothing but suffering.

ANALYZING SUSAN RAWLING PSYCHOLOGICALLY
Sé Janior (2003, p. 1, 4) reproduces what Doris Lessing said and wrote

once, in 1972: “I have spent nearly thirty years in close contact with mental illness: first

through people who were ‘mad’ in various ways, and with whom I had very close
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contact ... I have always been close to crazy people”. Such proximity to insanity was
one of the sources of inspiration she used for writing To Room Nineteen.

The question is: wouldn’t it be more logical if Susan had searched some
psychological help instead of committing suicide? How is it possible that such an
intelligent woman could have been so short-sighted and resistant to look for some help?
How could she just give up everything she had been given? Although these seem very
easy questions to answer, someone’s reaction to them really depends on how mentally
affected that person is. We realize that Susan was in need of some urgent aid but,
unfortunately, she was not able to overcome her frights and ask for someone’s aid.
According to S& Junior (2003: 2), in To Room Nineteen, “[...] what can be observed is a
clear case of double conscience together with moments of absences”.

Dantas & Tobler (2003) and Torralba (2007) assure that through psychic
suffering, the subject, even being and/ or feeling vulnerable, may find a possibility to
humanize himself. In accordance with them, Dalmolin & Vasconcelos (2008, p. 42)
affirm that “[...] o sofrimento psiquico esta sempre acompanhado da possibilidade de
producdes subjetivas que podem constituir recursos para o0 enfrentamento das
adversidades oriundas do processo de adoecimento”. All in all, the subject, in this case,
has two options: he can either look for some help to leave his comfort zone and try new
experiences or to stagnate due to his helplessness and personal failure in this process.
When he aims to succeed, Fadiman & Frager (1994) asseverate that he tends to
overcome even more challenging and toilsome obstacles more easily.

On the contrary, if his experience is painful, he tends to give up trying
and his self-esteem may be deeply affected. This might also eventually result in an
irreversible feeling of complete hopelessness, according to Torralba (2007). Dantas &
Tobler (2003, p. 21) say that “O sofrimento deixa entrever o vazio que nos atinge € que
buscamos desesperadamente evitar. O sofrimento é o enfrentamento inexoravel da
verdade. Por isso, o sofrimento designa uma tensdo interna que demanda uma
resolugao”.

A person who is facing some kind of psychic suffering normally presents
some characteristics in common such as indefinite emptiness, helplessness, anxiety,
apathy, social isolation, sadness, blame, unsatisfying interpersonal relationships,
sorrowing and he may consider life is completely meaningless, according to Lyra et al
(2009). More than anything, Torralba (2007) states that among all the bad emotions
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before mentioned, sadness is considered the most heartrending, which means that a sad
person needs much extra effort to overcome this difficulty.

Ultimately, the sad subject may have a tendency to become even more
apathetic, affectively blunt, completely indifferent to his reality and unable to make the
simplest decisions. All these can easily lead the person to look for some ways to end up
with his suffering by committing suicide. Anténio (2006, p. 95) says that “[...] o
sofrimento subjetivo se manifesta sob forma de sintomas narcisicos e depressivos, em
individuos que cada vez mais [...] tém dificuldades para articular numa narrativa as
proprias historias, vivéncias e dores”.

We may consider Susan should have avoided such a terrible end if she had
spoken her mind, if she had talked to a person who could have understood her and
helped her out. Susan really wanted to talk about her sadness and fears to Matthew; she
intended to openly express herself, but she was not able to do so because she knew she
would be misunderstood after all. All her efforts would become worthless. Failing to
express or articulate what she feels, she begins to retreat gradually — at first from her
husband and her family, and then from her real life entirely. For those who are facing
conflicts like Susan’s, it is not easy to admit being sick to the extent of requiring
external aid. Even if she had had some help then, we cannot take it for granted that it
would had been enough to keep the idea of committing suicide away from her thoughts.
“Throughout the centuries, madness has been represented as feminine, a female malady.
[...] Susan Rawlings is the one who impersonates an unconscious feminist protest” (SA
JUNIOR, 2003, p. 3).

For the fully understanding of what may have happened inside her
tormented mind, we must closely consider those times immediately before the second
wave of feminism (which first began in the United States in the early years of the
1960’s), those years between World War I and World War II and those ones just after
this last warlike event. American women, specifically speaking, together with women
from some European countries those times, who had conquered many civil rights before
World War |, were forced to retrocede and forget about their dreams and ideals, quit
jobs and come back home as wives and mothers when World War 1l ended. They were
more useful inside than outside their homes; they were needed to repopulate their
countries and this trend spread. Soon they were supposed to accept this new condition,
praise the obedient girls and disapprove those ones who rebelled against it. This short

story was published in the early 1960s, as a reaction to the devastation of a post-war
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society where it was thought that women should find contentment in a traditional
marriage and family structure.

Those women wanted to be useful to the new social condition they were
facing; they wanted to follow the new rules, but deep inside there was this feeling,
which was a mixture of incompleteness, anger, frustration and lack of assertiveness that
they could or should not express in words because they did not know how to describe it.
Betty Friedan (a feminist American writer) did understand them because she was one
these women who had the same problem of verbalizing which should be kept inside
their minds despite their cultural background. She understood it to the extent that she
finally “baptized” such an anguishing feeling as “the problem that has no name” in her
famous book The Feminine Mystique (1963) and together with other idealistic
intellectuals first began the second wave of feminism in the United States, a social
phenomenon which has helped to change Western women’s History ever since.

In To Room Nineteen, Susan represents these women in search of a lost
identity. Lessing traces Susan’s trajectory based on “reason” that ends in an extreme
self-sacrifice, a woman that nullifies herself on behalf of others, just like the majority of
Eastern and Western women despite their qualifications, in patriarchal societies
worldwide: “A mulher segura e independente deixa-se anular para doar-se de modo
exclusivo a familia, assumindo o arraigado papel feminino do sacrificio” (Moraes,
2009: 10-11). According to Zhao (2012: 1652), Susan was an intelligent woman who
based her marriage on intelligence. Unfortunately, such intelligence was not enough to
save her from a sad death.

At first, Susan had been a successful publicist before getting married and
having children. Then she chose to stop working outside the home and had to deal with
a new reality which was being built gradually. In the meantime, she had to give up her
financial autonomy and, at last, the feeling of belonging to her family and to herself
became affected by her low self-steem. In the beginning, Susan really considered she
had much importance to her husband, their four children and their gardened house. At
the moment she noticed the children did not depend on her so much anymore, she began
to question her old inner values and this confusing and frustrating moment brought her
much suffering; she soon began questioning the importance of her existence in such a
frustrating context. Since she had spent the last twelve years taking care of others but
herself, she really did not know what to do with her own life in that moment, when she

reassured she was not that necessary anymore.
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Then she began developing a process of self-nullification, full of anguish
and sadness. According to Buzzi (1999), anguish is the most hopeless feeling: “Na
angustia, o ser que somos se revela naquilo que ele é em sua originalidade: nada, pura
possibilidade. [...] A anglstia ndo deixa ninguém se enganar, porque recorda o
espantoso nada que somos”. (BUZZI, 1999, p.170). Together with this painful
perception, Susan started to develop a process of neglecting her subjectivity and her
discourse as well. Ceccarelli (2005, p.75) highlights that overlooking one’s own vital
energy (which is also called passion) can lead to emotional sicknesses: “[...] O
acometido pela paixdo, o paciente, o passivo, 0 portador de sofrimento psiquico, é
aquele que padece de algo cuja origem ele desconhece e que o leva a reagir, na maioria
das vezes, de forma imprevista”.

Therefore, passion is noticed by the subject as a psychic suffering, which is
considered an inherent phenomenon of the human condition. It is universal,
untransferable, singular and, according to Lyra et al. (2009), multifaceted and a not
specific malaise. In other words, it is not necessarily somewhat pathological. Pathology,
when it exists, usually occurs more intensively and with more prevalence and depending
on some factors, it can end up in a psychological ailment.

For Fadiman & Frager (1991), Susan, by “swallowing” her frustrations,
could not be able to distinguish between what she really felt and what others expect her
to feel. In this sense, introjection can mean a dangerous potential for the disintegration
of the self. Chvatal et al. (2009) state that defense mechanisms are strategies used by the
ego in its search for balance, but they become pathological when they are considered as
the only survival strategy with which the subject is able to face the menacing
phenomenon.

Passing through such a stressing situation trigged a process in Susan’s
mind that ended in hallucinations of mystical contents. The presence of a demon nearby
and the persecution frenzy were clear signs that she often disconnected herself from real
world and entered a world of her own to avoid more suffering. These contents are
typical of a psychotic diagnosis. When the subject’s emotions cannot be expressed, they
normally generate conflicting feelings that can be canalized into aggressiveness towards
oneself or towards others, besides some other kinds of sublimation. According to Buber
(1979), we have a natural tendency to actualize our individual potentialities by
interacting with people around. In this sense, Buber understands that the healthy

relationship is based on the “I-Thou” dynamics. To put it another way, if we are
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disconnected from social interaction, there is a great possibility of losing ourselves in
useless searches. When the interpersonal relationships fail due to the subject’s inability
to interact properly and become the “I-IT” type, some pathology may be involved.

Being part of an excluding context generates much pain and a feeling of not
belonging to that background. Silva et al. (2004), affirm that the subject who is under a
psychic suffering of any kind, tends to segregate himself because he is sure about being
different from others and this certainty affects his relationship with people in one way
or another. Susan had to neglect her professional dreams in order to devote herself
completely to her husband and their children. Even longing for her own liberty of
thought, Susan is not able to establish a dialogical relationship with her closest family
members; instead, she focuses her internal world and all her psychic suffering in the
room nineteen. There she can truly face her own disgraceful life as it really is; there she
can experiment loneliness and try to look for the Susan she was once. Lessa (2003)
assumes that this close contact we have with our own soul in some moments of despair
and existential crisis is not bad in the least. Conversely, it can mean the cure. In Susan’s
case, unfortunately, it was not.

Lessing further descriptions of Susan's life, which "had become a desert”,
present the symbolic bareness of her spiritual aridity, hopelessness and death. Along
with this device, the author uses some others to insert the reader into the psychological
realism of her narrative. For instance, the omniscient first-person narrator firstly
provides a considerable ironic distance from the characters. As the story progresses,
however, the reader is plunged slowly into the morbid world of Susan’s psyche. By
describing the house, the garden, the river, the demon, and Susan's reflection in the
mirror, Lessing actually foreshadows Susan's suicide.

This way, their perfect house is white, suggesting insipidity above all and
their big garden is green, which represents life that contrasts with the dark brown river
running by it. The room nineteen in Fred’s Hotel has thin green curtains, a three-quarter
bed covered with a cheap green satin bedspread, and a green wicker armchair. At the
moment of her death, Susan lies on this green bedspread, which symbolizes life and
drifts “off into the dark river”, meaning death and obscurity. Wilfred L. Guerin's A
Handbook of Critical Approaches to Literature, defines the color white in a negative
aspect (which represents death and terror, as if Susan is aware that her life is

"mortgaged”); green gardens represent innocence or unspoiled beauty while brown

Revista Entrelaces — Ano IV — n204 — setembro de 2014 — ISSN: 1980-4571



245

alludes to death and decay and rivers often remark death and rebirth, the flowing of time
into eternity, and transitional phases of life.

The demon that Susan first imagines in the garden is a visual manifestation
of her mental state, so she obviously fears him because he is an embodiment of all that
threatens her. Lessing makes the relationship between Susan and her demon clear when
the protagonist stares into her mirror and sees the reflection first of a madwoman and
then of a demon. Susan, then concludes that she and the demon are one.

A Handbook of Critical Approaches to Literature also details Susan’s life
with Matthew “as a snake biting its tail”. The snake is mostly considered an ancient
symbol of the eternal cycle of life, showing Lessing's constant foreshadowing of Susan's
death. Interestingly, the Rawlingses had planned their marriage “intelligently”, a word
which appears fifteen times in the text and this “coincidence” is not in vain.
Unfortunately, such shaping could not resist destiny and its unpredictable ways. Susan
could never have foreseen her frustration and failure as a wife and mother. She may
have thought she would be quite successful as she was once as a creative publicist.
“According to Marxist feminism, the tragedy began with her renouncement of material
or economic independence. Marriage for her became a turning point from equality to
subordination (WANG & WEN, 2012: 67).

By designing this character, who struggles against her own fate and
eventually collapses, Doris Lessing intends to call the reader’s attention to the silent

battle women face on their way to emancipation without knowing their inner power

properly.

CONCLUSIONS

For everybody it was clear that Susan Rawling was happy due to her perfect
life with her perfect husband, surrounded by their four perfect children, in their perfect
house. Besides, the Rawlingses usually had a superior attitude toward other couples
who allowed clichéd problems to disrupt their familiar harmony. Despite all these
indicators of happiness, Susan is a sad woman, tormented by the idea of enjoying her
own company, obsessed by the urgency of becoming who she first had been before
getting married and having children. All she needs is her own space in her own life.
This is a common feeling that has been shared by thousands of millions of women

worldwide, especially between the World War | and World War Il and just after this last
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war, when women got frustrated by not being able to develop all their potentialities to
the full due to the social and political environment they were forced to belong to.

At the time the story, Susan is in her mid forties. So we have a woman who
is middle aged, who lives in the middle of London, around the middle of the twentieth
century, at the edge of the emergence of the second wave of feminism which began in
the United Sates and soon spread to European countries and others afterwards. Susan’s
breakdown can be explained as the result of the clash between her personality and the
orderliness of the Victorian Angel she represents apart from the conflict between her
private wishes and the public expectations that were placed on her. Despite her
hallucinations and reserved behavior, she ultimately proves to be more depressed than
clinically insane.

In brief, Susan Rawling became a victim of her own unspoken words.
Sometimes, forced by the circumstances, we are not able to speak our minds and the
only possible solution we find is forgetting about assertiveness and nullifying our
demands. Susan belonged to a historical moment when women were supposed to
postpone their professional dreams due to their duties as wives and mothers. This would
not be a problem if we lived in a completely changed context nowadays. Unfortunately,
this is still a hard piece of reality everywhere: women might have fewer emotional

problems if they were able to be express themselves accordingly. Maybe someday...
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