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Resumo: E sabido que em todas as épocas da literatura ocidental os poetas dialogaram com 0s
seus predecessores e contemporaneos, citando suas obras ou aludindo a elas. No atual cenario da
lirica brasileira, a experiéncia de leitura do legado da tradicdo literaria € um dos principais
elementos a ser considerado como matéria de criacdo poética. A poesia recente amplia o campo
de visdo de poeta e leitor, levando-os ao exercicio de uma leitura mais atenta guiada pela
minima atividade de pesquisa, propondo uma significacdo que exige de ambos o
reconhecimento da tradicdo que compde com a construcdo dessa poesia. Evidencia-se, desse
modo, que memoria de leitura do sujeito empirico interfere em sua subjetividade, ou seja, as
leituras que o poeta faz constituem o material basico a ser elaborado em sua poesia. O poeta
contemporaneo, imbuido de todo o conhecimento anterior a ele, de toda cultura cléssica,
romantica e moderna, dispde de um cabedal de instrumentos - resultantes dessa construcéo
cultural, de sua constru¢do como leitor - e recursos para enxergar o seu tempo, a poesia, a sua
propria obra e o papel do leitor de forma mais ampla. A arte poética contemporanea €, portanto,
composicdo de canones, uma vez que 0 poeta que traz em si uma multiddo de outras leituras.
Este artigo propde-se a evidenciar como 0s resquicios da tradicdo estdo presentes em alguns
poemas de Paulo Henriques Britto,um poeta bastante representativo no cenério da lirica atual.
Os estudos de Jodo Alexandre Barbosa (1974), Octavio Paz (1984), T.S. Eliot(1989), italo
Calvino (1990), Maria Esther Maciel (1999), Alfonso Berardinelli (2007) e Benedito Nunes
(2009) fundamentam as reflexdes deste artigo.

Palavras-chave: Memoria; Poesia; Paulo Henriques Britto; Tradic&o.

A comegar pelas asseveracdes feitas por Leyla Perrone-Moisés (1998, p.25): “A
visada do passado em fun¢do do presente ¢ uma caracteristica da modernidade” e “a
literatura €, ao mesmo tempo, passado e presente”, a poesia contemporanea, dispondo
de uma vasta tradicdo classica e moderna, apresenta desdobramentos bem mais
complexos do que nossa primeira vista possa alcangar. Ao se debrugar sobre os estudos
de poesia atual, inicialmente, ja deparamo-nos com a grande dificuldade de tatea-la e de
defini-la, visto que esta vem se constituindo ao longo do tempo através de

transformacdes sofridas pela literatura desde as sociedades grega e romana. Com isso,



ndo se pode desconsiderar toda a gama de eventos e transformacdes que deram corpo a
poesia de nossos dias. Todo o caminho percorrido por ela até chegar a ser, de fato, o que
tem sido, possibilita-nos pensar numa construcdo multipla e variada da mesma.

Recuperando ou relendo poéticas anteriores e até mesmo coetaneas, a poesia
atual alarga a sua proposta de leitura, bem como os seus sentidos, além de trazer em si
atualizagBes de topoi literarios e, com isso, uma visdo multifacetada acerca dos mesmos
temas. Exemplo disso € o tema amoroso na poesia que, imediatamente, faz-nos
relembrar de no minimo trés formas de tratamento dadas a ele: o sublime, elevado,
sacralizado e nobre no Classicismo, como Petrarca e Camdes; o tragico, violento e cruel
com alguns autores do Romantismo, entre eles, Charles Baudelaire, situado no ocaso do
movimento; e o irbnico e comico materializado em poetas romanticos brasileiros, como
Alvares de Azevedo. Ademais, a poesia recente amplia 0 campo de visdo de poeta e
leitor, levando-os ao exercicio de uma leitura mais atenta guiada pela minima atividade
de pesquisa, propondo uma significacdo que exige de ambos 0 reconhecimento da
tradicdo que compde com a construcao dessa poesia.

Em 1989, ja dizia Eliot em seu ensaio “Tradicdo e talento individual™:

A mente do poeta é de fato um receptaculo destinado a
capturar e armazenar um sem-namero de sentimentos, frases,
imagens, que ali permanecem até que todas as particulas
capazes de se unir para formar um novo composto estejam
presentes juntas. (Eliot, 1989, p. 44)

Sabemos que todo poeta, antes de tudo, é um leitor. Como mencionamos no
paragrafo anterior, o leitor/poeta atuara como um pesquisador, que vai reconhecer em
poéticas anteriores, as possiveis nuancas de sua poética. O que a mente do poeta/leitor
apreende e retém € a tradicdo que ele acessou, selecionou e elegeu para influenciar e
constituir a sua poética. Em outras palavras, o “novo composto” que sera formado pelo
poeta €, inevitavelmente, além de outras coisas, a soma de um “um sem-ndmero de
sentimentos, frases, imagens" que a sua mente conseguiu “capturar e armazenar’.
Assim, dentre outras, uma das fun¢des do poeta € propor a manutencdo da tradicdo que
0 precede, mesmo que por parte da negacdo ou da desconstrucdo, para depois
reconstrui-la.

Atualmente, tem sido frequente que o poeta nasce do meio académico. Sua
relacdo, embora seja de estranhamento — pois é critico, analitico -ndo é feita mais de

melancolia e de esperanca. Ele ndo tem a obrigacdo de dar conta do seu tempo e de seu



mundo. A poesia ¢ modo de estar no mundo e ela vai refletir os aspectos do tempo em
que esta vivendo. Assim é o poeta também. A poesia atual tem uma clave da aceleragdo
e da multiplicacdo. Trata-se de uma “miriade de faces”, conforme nos diz Fabio
Andrade (2010), e as imagens sdo rapidamente permutadas, acompanhando o célere
tempo que estamos vivendo.

Pensando no papel do poeta ao longo do tempo e nos temas poetizados,
observamos outro aspecto que problematiza e adensa a significacdo das poéticas atuais:
0 sujeito poético ndo mais tdo somente contempla 0s objetos exteriores ou expressa as
suas vivéncias e emoc0Oes; 0 poeta ficcionaliza a sua expressao, critica a sua propria
obra, e elabora textos que ndo somente literrios. Esse artesdo da palavra passou por um
percurso de desenvolvimento que deu seus sinais de existéncia durante 0 Romantismo,
em que além da carga intuitiva, para o exercicio de cria¢do, 0 poeta podia contar com a
sua propria racionalidade, com os atributos de seu intelecto. Trata-se de um
amadurecimento da primeira fase da modernidade literaria.

A partir de Charles Baudelaire, o poeta ndo conta apenas com a sua erudi¢ao
e capacidade inteligente criadora, mas também € capaz de forjar, de dissimular, de
ficcionalizar o sentimento do eu poético, 0 que se tornou corrente no Modernismo
literdrio, mas que no Romantismo ndo era efetivamente vidvel, j& que nas primeiras
grandes teorias romanticas eram defendidas a sinceridade e autenticidade da expresséo
poética, consistindo-se no que Edmund Wilson (1987) chama de segunda etapa da
modernidade literaria. Embora no Romantismo tenha-se notado a atividade de poetas
que também atuavam como criticos, como o caso de Goethe, e noutros momentos
demonstrava sua natureza dubia, ambigua, como Edgar Allan Poe, que também separou
a lirica do coracdo, a acentuada ficcionalizacdo de sentimentos e vivéncias poéticas deu-
se mais intensamente na poética de Baudelaire, sobretudo a partir da no¢do de dandi
elucidada pelo mesmo, e nomeada como “despersonalizagdo” por Hugo Friedrich
(1978), sendo esta datada, mais especificamente, do instante de derrocada, de
crepusculo do Romantismo. Com a noc¢do de dandi, ndo € o autor Charles Baudelaire
gue se desagrada com a sociedade de sua época, por exemplo, mas sim a figura do dandi
que é construida pelo poeta e sente tais sensacOes e emocgOes. Entdo, de sinceridade
poeética, defendida por Hegel na poesia lirica, passamos a maquiagem usada no poema
para disfarcar os sentimentos do poeta, elucidada por Baudelaire, e que fora entendida
por Friedrich (1978) como a distin¢do entre a poesia e 0s sentimentos pessoais do autor:

“Baudelaire justifica a poesia em sua capacidade de neutralizar o coracdo pessoal”

4



(Friedrich, 1978, p. 37).Tanto na primeira quanto na segunda fase da modernidade
literaria foi comum a pratica de releituras e de reformulagdes da tradicdo, sendo esta
ainda recorrente na poesia dos dias atuais, 0 que enfatiza a ideia de desenvolvimento da
criagcdo poética ao longo do tempo.

Desse modo, as nogdes de poeta e de autoria vao se tornando cada vez mais
criticas, complexas e distintas entre si, a partir do Romantismo, e depois com 0
Modernismo literdrio. A “tradicdo da ruptura”, elucidada por Octavio Paz (1984) e
iniciada na modernidade literaria torna-se a originalidade da poesia atual, assim como a
ruptura somente era originalidade no Modernismo e o aprofundamento do eu era a
originalidade do Romantismo. A contemporaneidade é uma retomada ou uma
continuagdo mais critica e analitica dessa modernidade que teve sua fase introdutéria no
Romantismo. Primeiramente porque, ao pensar em poetas referenciais do nosso tempo,
percebemos que a poesia tem sido produzida em maior volume pela e na academia e
para a academia acessar. Ou seja, 0 percurso dessa poesia atual, desde sua criacao até a
sua recepcdo estd posto num ambiente em que exercicio de analise € comumente
praticado.

No presente artigo, interessa-nos refletir mais detidamente a respeito das
subjetividades liricas constituidas a partir de leituras feitas por Paulo Henriques Britto,
um poeta bastante representativo no cendrio da lirica atual. Paulo Henriques Britto se
entregou ao género lirico e construiu uma obra densa, cuja fortuna critica ja €
consideravel e cresce cada vez mais. Estreou em 1982, com a publicacdo de Liturgia da
Matéria, e, posteriormente, publicou Minima Lirica (1989), Trovar Claro (1997),
Macau (2003), Tarde (2007) e Formas do nada (2012). Em prosa, escreveu um livro de
contos cujo nome € Paraisos Artificiais (2004). Como tradutor, sua producdo é ainda
mais vasta, abrangendo prosa (tanto no campo da literatura quanto do ensaio) e poesia.
Britto ja traduziu cerca de 80 livros, e entre os autores estdo Thomas Pynchon, Don
DeLillo, Philiph Roth, Elizabeth Bishop, Lord Byron e Wallace Stevens. Em virtude da
sua carreira como professor de Traducdo do curso de Letras da PUC-Rio de Janeiro,
publicou muitos artigos. Verificamos que na obra desse poeta carioca a experiéncia de
leitura atua como componente do processo de criagdo, uma vez que € possivel
identificarmos em inUmeros poemas rastros visiveis de leitura de poetas de formacdo da
literatura brasileira, como Carlos Drummond de Andrade, Jodo Cabral de Melo Neto e
Manuel Bandeira, e de outros poetas consagrados pela tradicdo, como Charles

Baudelaire e Fernando Pessoa. Sabendo que a memoria de leitura do sujeito empirico
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Paulo Henriques Britto interfere em sua subjetividade, ou seja, as leituras que o poeta
faz constituem um dos materiais basicos a serem elaborados na poesia, pretendemos
refletir mais precisamente a respeito do modo como a memdria de leitura de Drummond
atua na constituicdo das subjetividades manifestadas em alguns poemas.

Sabemos que, em todas as épocas da literatura ocidental, os poetas dialogaram
com os seus predecessores e contemporaneos, citando suas obras ou aludindo a elas. No
atual cenério da lirica brasileira, a experiéncia de leitura do legado da tradicéo literaria é
um dos principais elementos a serem considerados como mateéria de criacdo poética. No
artigo intitulado “Subjetividade e Experiéncia de Leitura na Poesia Lirica Brasileira
Contemporanea” (2008, p. 99), Goiandira Ortiz de Camargo afirma que “na poesia,
especificamente a moderna, subjaz uma consciéncia de leitura como possibilidade de
poetizacdo, de insercdo na historicidade circunstancial e literaria, e de recuperacdo da
qualidade historica do poema. Essa consciéncia resulta do trajeto de leitura feito pelo
poeta, significando ai também uma experiéncia do sujeito historico”. A luz dessa
constatacdo, que segue o pensamento de Jodo Alexandre Barbosa em seu llusdes da
modernidade (1986), verificamos na contemporaneidade a recorréncia de subjetividades
liricas constituidas a partir de leituras feitas pelos poetas, ou seja, a memoria das
experiéncias vividas se mescla a memdria do lido, e, em muitos poemas, de fei¢do
metalinguistica, a intertextualidade torna-se até mais importante do que a experiéncia
ndo literaria. A experiéncia de leitura atua como componente do processo de cria¢do na
obra do poeta Paulo Henriques Britto. Constatamos em sua obra remanescéncias
intertextuais deum poeta de formacdo da literatura brasileira: Carlos Drummond de
Andrade. Mais do que influéncias ou dependéncia interna, de que fala Candido (1979),
0s poetas da mais recente poesia brasileira sdo leitores inevitaveis de Drummond, seja
para negar, ampliar ou reafirmar os arcos de significacdo de sua poesia. Rastreando 0s
residuos intertextuais de Drummond na obra de Paulo Henriques Britto, notamos como
a memoria de leitura do sujeito empirico interfere em sua subjetividade, ou seja, como
as leituras que o poeta faz constituem o material basico a ser elaborado pela e em
poesia.

Desde Alguma Poesia (1930) até o postumo Farewell (1996), Drummond
construiu uma obra que marcou a vida cultural brasileira e se tornou uma referéncia para
mais de uma geracdo de poetas, que sofreram e ainda sofrem influéncia, direta ou

indireta, de sua poderosa dic¢do, forte e inigualavel. As marcas d’dgua drummondianas



também estdo, inevitavelmente, presentes na obra de Paulo Henriques Britto. No poema

a sequir, tal dialogo pode ser facilmente identificado:

DE VULGARI ELOQUENTIA

A realidade é coisa delicada
de se pegar com as pontas dos dedos.

Um gesto mais brutal, e pronto: o nada.
A qualqguer hora pode advir o fim.
O mais terrivel de todos os medos.

Mas, felizmente, ndo é bem assim.
Ha uma saida --- falar, falar muito.
S&o as palavras que suportam o mundo,

A%

ndo 0s ombros. Sem o “porqué”, o “sim”,

todos os ombros afundavam juntos.

Basta uma boca aberta (ou rabisco

num papel) para salvar o universo.

Portanto, meus amigos, eu insisto:

falem sem parar. Mesmo sem assunto.
(BRITTO, 2003, p. 18)

Neste poema, o sujeito lirico revela-se leitor de Carlos Drummond de Andrade,
especificamente do poema “Os ombros suportam o mundo”, o qual faz parte do livro
Sentimento do mundo (1940), o que esta assinalado na referéncia textual presente na
terceira estrofe, nos versos “Sdo as palavras que suportam o mundo,/ ndo os ombros”
(BRITTO, 2003, p.18). Segundo Ingedore Villaga Koch, “a intertextualidade ocorre
quando um texto esta inserido em outro anteriormente produzido, o qual pode fazer
parte da memodria social de uma coletividade ou da memédria discursiva dos
interlocutores” (KOCH, 2008, p. 17). No caso do didlogo entre os poemas “Os Ombros
Suportam o Mundo” e “De Vulgari Eloquentia”, trata-se de uma intertextualidade
stricto sensu, visto que o fragmento do poema remete explicitamente a um fragmento do

poema “Os Ombros suportam o Mundo”, de Drummond:

Os Ombros Suportam 0 Mundo

[....] Pouco importa a velhice, que € a velhice?

Teus ombros suportam 0 mundo

E ele ndo pesa mais que a médo de uma crianca [...]
(ANDRADE;, 1969, p. 117)



O conceito de intertextualidade foi introduzido na década de 60, pela critica
literaria francesa Julia Kristeva, com base no postulado bakhtiniano de que um texto nao
existe nem pode ser compreendido ou avaliado isoladamente, pois esta sempre em
didlogo com outros textos. Nas palavras de Bakhtin,

O texto s6 ganha vida em contato com outros textos. Somente neste
ponto de contato entre textos é que uma luz brilha, iluminando tanto o
posterior como o anterior, juntando dado texto a um diélogo.
Enfatizamos que esse contato é um contato dialdgico entre textos. Por

trds desse contato esta um contato de personalidades, e ndo de coisas.
(BAKHTIN, 1986, p. 162)

O titulo do poema faz referéncia a obra em que Dante defendia uma lingua que
fosse popular. Isso significa que Paulo Henriques Britto sugere que o falar atualmente
toma um aspecto Unico, portanto limitado, ao invés de ser uma lingua que consegue
expressar o que € real. Esse falar é o proprio nada, porque ndo toca a realidade, a qual é
“coisa delicada/ de se pegar com a ponta dos dedos” (BRITTO, 2003, p.18).A critica a
falacdo vazia fica evidente, afirmacdo que pode ser comprovada nos dois Gltimos versos
do poema “Portanto, meus amigos, eu insisto:/ Falem sem parar. Mesmo sem
assunto”(BRITTO, 2003, p.18). A ironia ¢ marca indelével da poesia de Paulo
Henriques e, no poema “De Vulgari Eloquentia”, a subjetividade marcada pela ironia se
constitui na medida que dialoga com a tradicdo e propGe a superacdo da morte, ou “do
mais terrivel de todos os medos”, por meio da escrita, unica via possivel. Embora afirme
ao contréario, o poeta acredita que ndo basta escrever qualquer coisa para eternizar-se, é
preciso que haja uma escolha consciente do assunto que sera poetizado. Para expressar
tal concepcéo, o sujeito lirico nega a maxima proposta por Drummond, a qual diz que
“Teus os ombros suportam o mundo”, e desse modo fica evidente que o didlogo com a
tradicdo esta a servico do poema, ou seja, o cabedal cultural do poeta é aproveitado de
forma consciente no momento da criagdo para que o discurso, aqui irdnico, se instaure.

Fabio de Souza Andrade, em artigo publicado na Folha de Sdo Paulo, assevera
que Paulo Henriques Britto, “Por conhecer bem a tradigdo, recusa-Se ao espontaneismo
catartico, soterrado pela urgéncia do presente.” (ANDRADE, 2007). Tal afirmagao
dialoga com a nocgéo de historicidade que permeia a poesia moderna, tema discutido por
Jodo Alexandre Barbosa em seu ja mencionado livro As ilusdes damodernidade (1986).

Nesse livro, o autor discorre, entre outros aspectos, sobre a leitura que o poeta faz de



seu tempo atual somada a da tradigao literaria. O poeta seria o responsavel por “captar”
um determinado tom de sua atualidade e absorver a tradi¢do, de maneira a “traduzir”
sua €poca através de sua poética. Como afirma Barbosa, “de um lado as circunstancias
moldam o poeta em seu tempo; de outro, a maneira de questionar a linguagem da poesia
que configura o tempo do poema.” (BARBOSA, 1986, p. 15). Na obra de Paulo
Henriques, os didlogos com os canbnicos ndo se restringem ao mero jogo erudito e
habilidoso, ndo é algo meramente decorativo, mas a tentativa de delinear um estilo
préprio e ressignificar a tradicao.

Na obra de Drummond, também verificamos a presenca de uma subjetividade
que, segundo Antonio Candido (1995), concebe o0 ato poético como sindnimo da luta
com a palavra, para a qual se deslocam a divida e a inquietagdo de artista, como pode
ser verificado a partir da leitura do trecho do poema “O lutador”, extraido do livro José

(1942), que corporifica tal afirmacéo:

O Lutador

Lutar com as palavras
E a luta mais V4.
Entanto lutamos
Mal rompe a manha
S&o muitas, eu pouco.
Algumas, tao fortes como o javali.
N&o me julgo louco.
Se o fosse, teria poder de encanta-las.
Mas ldcido e frio,
Apareco e tento
Apanhar algumas
Para 0 meu sustento
Num dia de vida. [...]
(ANDRADE;, 1969, p. 99)

Ao perscrutarmos a obra de Paulo Henriques Britto, verificamos que ha,
também, a presenca de uma subjetividade que concebe o ato de escrever como uma luta
pela e contraa linguagem, conforme pode ser observado no poema “VII”, retirado do

bloco “Sete estudos para a mao esquerda”, do livro Trovar Claro (1997) :

Vil

A solucdo dificil. As adversarias.
Escrever a contrapelo do papel
E aquela que acabou sendo riscada —



calou-se, escapuliu, ndo se rendeu —
era precisamente a procurada.
Sobrou s6 isso que, leitor, é teu.

S0 iss0, sim. Que a0 mesmo tempo é tudo.
Um suscitar de silabas — ndo mais

a deusa atarantada a nos soprar

um vento em nosso ouvido (alias surdo) —

e no entanto cabe dentro de um mundo,

um universo, um homem a espernear.

Um gue afinal domou as adversarias,

essas palavras que me deixam mudo.
(BRITTO, 1997, p. 31)

O sujeito lirico revela ao interlocutor do poema, o qual se instaura por meio do
vocativo “leitor”, que no oficio de poeta estd incorporada a luta para “domar as
adversdarias”, ou seja, as palavras, e superar o siléncio. Ao contrario da concepcao do
sujeito lirico do poema “O lutador,” que no segundo verso atribui a vitdria as palavras,
considerando va a batalha com elas, no poema “VII” admite apenas que a solucio é
dificil, contudo n&o é impossivel de ser encontrada. Observamos, em ambos 0s textos
poéticos, a concepcdo do fazer poético como uma opera¢do combinatéria de signos,
com o objetivo de manejar as palavras, parceiras e adversarias, até que elas adquiram
plenitude de significacdo. O ato de lutar nesse poema pode ter ainda o seu sentido
ampliado: a luta pode ser, também, contra a obscuridade que, no texto poético, insiste
em se instaurar. Motivo do ensaio de Jodo Alexandre Barbosa intitulado “Siléncio e
palavra em Carlos Drummond de Andrade” (1974), essa temdtica ¢ discutida como
sendo bastante comum na poesia moderna. Para Barbosa, “¢ no prolongamento daquilo
que restou para além da comunicacdo que o poema moderno encontra o seu alimento”
(1974, p. 108). Barbosa afirma que a insisténcia do poeta em trabalhar com o siléncio e
a comunicacdo ¢ uma maneira de “permanecer atuante” mesmo sabendo da

insuficiéncia da palavra diante do mundo.

Consideracoes finais

O poeta contemporaneo, imbuido de todo o conhecimento anterior a ele, de
toda cultura classica, romantica e moderna, dispde de um cabedal de instrumentos -
resultantes dessa construgdo cultural, de sua construcdo como leitor - e recursos para
enxergar o seu tempo, a poesia, a sua propria obra e o papel do leitor de forma mais

ampla. A arte poética contemporénea é composicdo de canones. O poeta que traz em si
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uma multiddo de outras leituras e de outros poetas elabora um projeto de percurso
variado e rico para a poesia no futuro. A mescla de culturas e, consequentemente, a
excessiva recorréncia a elas de forma abundante, e a flexibilidade quanto ao uso e a
recorréncia das mesmas sdo alguns dos principais aspectos do nosso tempo. Na
literatura, é possivel reconhecer outros discursos literarios,filosoficos, politicos, e
religiosos, entre outros. Podemos chamar esse esquema de “mosaico fluido”,
emprestando as palavras de Fernando Pinto do Amaral, compreendendo entdo, como
uma infinidade de vidros, com cores, tamanhos, formas, texturas distintas e que se
quebram, formando um mosaico coeso e elaborado, solido que se derrete, que “‘se
desmancha no ar” (BERMAN, 1986). Isso faz com que a modernidade seja um processo
de “liquefagao” (BAUMAN,2001) desse mosaico. Chamamos a atengdo para que quem
provoca o estilhacar dos vidros € o proprio poeta com uma nova consciéncia. Depois
dessa “fratura”, os cacos de vidro se misturam, se diluem e se misturam, formando ndo
um mosaico simplesmente, mas um mosaico fluido, que legitima a “modernidade
liquida”.

O poeta dos nossos dias faz um trabalho arqueoldgico na tradicdo literaria
corrente e em sua “heranca literaria eleita”, conforme propde Eliot (1989). Em suas
mé&os, 0s cacos, os fragmentos e os pedacos do passado, outrora glorioso e agora
arruinado, ganham nova forma, outros possiveis significados e, mostra que, embora seja
adotada a concepg¢do ciclica de histéria, relendo Walter Benjamin (1985), onde a
passagem dos tempos é articulada na forma de um espiral, propondo a manutencéo e, ao
mesmo tempo, a perda de partes do todo desde os tempos primitivos, a ruina nédo é total
e ndo caminha por um viés de degradacdo, mas sim de releitura e de reaproveitamento
dum passado que ndo serd totalmente perdido. O processo de releitura e
reaproveitamento desse passado deve ser precedido de um trabalho arqueoldgico,
retomando poéticas anteriores, algumas, inclusive, antigas. No trabalho arqueolégico, o
poeta recupera 0 passado da literatura no tempo presente e reelabora essa poesia para
uma tentativa de reflexdo sobre seu proprio tempo. O sujeito contemporaneo € calcado

na relagdo com o tempo passado e o tempo futuro. Segundo Agamben,

A contemporaneidade, portanto, é uma singular relagdo com o
préprio tempo, que adere a este e, ao mesmo tempo, dele toma
distancias, mais precisamente, essa € a relacdo com o tempo que a
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este adere através de uma dissociacdo e um anacronismo’.
(AGAMBEN, 2009, p. 59)

Como ja dissemos antes, atualmente, tem sido frequente que o poeta nasce
do meio académico. Sua relacdo, embora seja de estranhamento — pois é critico,
analitico -ndo ¢é feita mais de melancolia e de esperanca. Ele ndo tem a obrigacéo de dar
conta do seu tempo e de seu mundo. A poesia € modo de estar no mundo e ela vai
refletir os aspectos do tempo em que esta vivendo. Assim é o poeta também. A poesia
atual tem uma clave da aceleracdo e da multiplicacdo. Trata-se de uma “miriade de
faces”, conforme nos diz Fabio Andrade (2010), e as imagens sdo rapidamente
permutadas, acompanhando o célere tempo que estamos vivendo.

Essa linhagem de poetas que carregam em si uma “heranca literaria eleita”,
nas palavras de T. S. Eliot (1989), ou seja, tendo a oportunidade de conhecer as
preferéncias, as idiossincrasias e os valores literarios que marcaram o trajeto intelectual
e poeético do escritor, podemos entdo, conhecer mais do prdprio escritor e obter uma
leitura muito mais significativa de sua poética. 1sso porque, ainda segundo Eliot (1989),
a tradicdo tem um significado amplo, fazendo com que ela ndo seja simplesmente
herdada, mas deve ser conquistada, por isso chamamos aqui de “heranca eleita”, pois o
poeta escolhe os seus poetas mortos para ampliar a significacdo de sua obra, através
dessa relacéo de rever o passado.

Embora toda “a perda da ingenuidade de uma escrita que se sabe incapaz de
representar mimeticamente a realidade” (AMARAL, 1990, p. 40) seja um dos aspectos
mais incisivos na modernidade literaria, pensar a poesia contemporanea e a sua
grandeza epistemoldgica propicia afirmar que a poesia pode ndo dar conta de imitar
total e exatamente a realidade porque ela ultrapassa o apenas servir a realidade imediata
e propde significagdes outras que estabelecem “realidades” paralelas a realidade

existencial.
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“DE VERAO A INVERNO - CASA SEM TELHA” — A FIGURA DOS
TRABALHADORES RURAIS NA ESCRITA DE CARLOS DE OLIVEIRA

Nathalia Macri Nahas
Universidade de Séo Paulo
nathalia.nahas@usp.br

Resumo: A figura do “ganhdo” ou “jornaleiro”, ou seja, um trabalhador rural que exerce uma
atividade e recebe a jorna ou 0 pagamento diario, € muito presente nas primeiras obras do autor
neorrealista portugués Carlos de Oliveira. Ao trazer essa personagem aos Seus poemas e a sua
ficcdo, procurou explorar as condi¢bes de exploracdo e de precariedade que esses camponeses
viviam no contexto da ditadura portuguesa, que esteve em vigor entre 1926 a 1974. Oliveira
buscou expressar a miséria que definia a vida desse grupo social no cenario da Gandara, zona
rural que se localiza entre o centro e o norte de Portugal. Dessa maneira, propomos uma analise
acerca do modo como esse trabalhador € inserido no primeiro livro de poesias do autor,
Turismo, de 1941, com base na influéncia do pensamento marxista no movimento Neorrealista e
na obra oliveiriana. Sera analisado o poema IX, no qual a figura do “ganhdo” aparece como voz
poética relatando as precariedades em que se vive essa categoria social, que estdo sujeitos tanto
a acdo da exploragdo dos homens, ou patres, como as intempéries do ambiente, das quais esses
trabalhadores ndo t€ém meios de protecdo. O texto tematiza as “fomes” desse grupo, isto ¢, a
prépria fome e a caréncia de meios de subsisténcia, além da exposi¢do constante a doencas e a
insuficiéncia de meios para se sobreviver com dignidade.

Palavras-chave: Literatura Portuguesa Contemporanea; Neorrealismo Portugués; Poesia
Social.
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Na década de 1940, Portugal era comandado pelo governo ditatorial da Antonio
de Oliveira Salazar havia cerca de dez anos. O pais enfrentava diversos problemas
econémicos, sobretudo em relacdo a uma timida industrializacdo que surgia e baseava-
se fortemente na producdo agricola. Nesse sentido, Jaime Reis observa que a nagéo
dificilmente poderia ser considerada uma economia desenvolvida, e um dos fatores que
influenciam tal situacéo reside no fato de que o mercado interno de pequenas dimensdes
apoiava-se em um sistema agrario atrasado aliado a uma deficiente educacao de ensino
béasico e técnico (1987: 208). O contexto, assim, caracterizava-se pela existéncia de uma
elite rural que mantinha em seus territorios uma grande quantidade de trabalhadores
vivendo do plantio e da colheita dos principais produtos da agricultura, como a uva, a
azeitona e o milho, somando-se a producdo de artigos como o azeite e o vinho. O campo
concentrava mais da metade da populacdo ativa lusitana, e muitos desses camponeses
aliavam o trabalho em suas micropropriedades a atuacdo sazonal em grandes quintas,
buscando capital e produtos suficientes para assegurar a sobrevivéncia da sua familia.
Havia ainda o grande grupo gque ndo tinha posse de terra, 0 que os levava a vender sua
forca de trabalho as propriedades mais poderosas. Estima-se que tais assalariados
agricolas representam cerca de 40% do total da forca de trabalho disponivel no pais,
conforme explica Frederico Agoas (2010: 117).

Tais condicdes de vivéncia e de trabalho sdo foco de diversos estudos de
historiadores e sociologos, porém ndo passam incélume ao campo literario portugués. O
Neorrealismo, movimento que se inicia por volta dos anos 1930, buscou abarcar, entre
suas obras, a situacdo de trabalhadores assalariados rurais. O romance Gaibéus, de
Alves Redol, publicado em 1939, traz o grupo de camponeses desfavorecidos
homonimo que viviam precariamente na regido do Ribatejo, regido central de Portugal.
De acordo com esse grupo literario, os romances que melhor respondiam a sua estética
traziam, como observa Carlos Reis (1981: 30), o enfoque nas classes sociais mais
desfavorecidas, buscando, por meio da narrativa, a denuncia de condigfes de miséria e
exploragdo vividas por tais grupos. Assim, os camponeses lusitanos configuram-se
como uma importante tematica neorrealista, cujos autores procuravam elaborar em seus

textos a exposicdo do contexto de vida dessa parcela da sociedade.
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O Neorrealismo surge em Portugal em um momento no qual diversos
intelectuais passam a questionar o principal grupo literario ligado & revista Presenca?
(ativa entre 1927 a 1940) com criticas em torno da concepcdo ideoldgica dos
presencistas, que buscavam manter a ideia de obra de arte distante de questbes
sociopoliticas de seu contexto. Essa postura ¢ vista como um “abstencionismo” do
grupo por outros periédicos, como Seara Nova, O Diabo e Sol Nascente, 0s quais
demandavam um papel mais ativo e politizado da arte e do proprio artista.

Desse modo, alguns escritores aproximam-se ideologicamente em torno de um
movimento de orientagdo marxista que anuncia uma nova postura acerca da criacao
artistica. Nomes como Alves Redol, Joaquim Namorado, Carlos de Oliveira, Mério
Dionisio, Fernando Namora, entre outros, passam a integrar um grupo que busca trazer
a arte aspectos sociopoliticos contextuais, distanciando-se da concepg¢do presencista ao
expor uma consciéncia social do artista e um papel ativo na escrita em face de
transformacgdes da realidade. Esse novo grupo busca valorizar “a dimensao ideoldgica
da criagdo literaria, bem como a sua capacidade de intervencdo sociopolitica”, como
observa o critico Carlos Reis (1981: 16).

Tal posicionamento diante da arte rompe com a visao que vinha sendo elaborada
pelo movimento presencista, uma vez que a literatura assumiria uma ‘“missdo
desmistificadora de contradi¢fes de natureza socioecondmica, sobretudo concretizada
pela sua possibilidade de, articulando-se com a historia, reflectir essas realidades
normalmente deprimentes” (Reis 1981: 16). Tais “realidades” foram trabalhadas pelos
neorrealistas a partir de escolhas teméticas muito singulares. Assim, como destaca
Eduardo Lourencgo, a obra neorrealista vai se configurar como “encarnagdo efectiva de
uma precisa visdo da histoéria e do mundo” (Lourenco 2007: 13).

A coletanea de livros Novo Cancioneiro surge, em 1941, como o principal meio
de divulgacdo da poesia neorrealista, trazendo dez volumes publicados até 1944. Carlos

de Oliveira estreia-se com a publicacdo do livro de poesias Turismo® no sétimo volume

2 A revista Presenca foi um periédico literario portugués editado entre 1927 e 1940, iniciada pelos ent&o
estudantes José Régio, Jodo Gaspar Sim&es e Branquinho da Fonseca e, posteriormente, dirigida também
por Adolfo Casais Monteiro. O perfil da publicagdo delineava-se a partir de conteldos em que a
presencado individuo era fortemente marcada. O periddico teve uma extensdo notdvel, publicando 56
nimeros. Um aspecto importante, ressalta o critico Fernando Guimaraes (1969), é o fato de a revista
trazer, além dos textos propriamente literarios — como poesia, contos, teatros, trechos de romances —,
artigos que propunham uma reflexdo critica e teorica acerca da literatura e do papel do escritor.

% Um dado interessante sobre Turismo refere-se ao fato de Carlos de Oliveira ter o excluido, em 1962, da
organizacdo de sua obra poética, publicada com o nome de Poesia. Ele retorna a obra oliveiriana na
década de 1970, quando o autor o republica em seu Trabalho Poético (1976) com profundas
modificagdes.
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desse periodico. Os poemas sdo divididos em duas se¢des chamadas “Amazonia” e
“Gandara”, nas quais se anunciam uma abordagem em que o homem ¢ visto dentro da
condicdo de miséria, exploracdo e desigualdade social, frutos do abandono e injustica
promovidos pelo Estado e pelos proprietarios dos meios de producdo. Na prosa, o autor
lanca-se com o livro Casa na Duna, de 1943, o qual procura abordar o amplo quadro
das elites rurais da regido gandaresa. Localizada entre a regido central e o Norte de
Portugal, a Gandara ¢ um espago geografico em que predominam os terrenos arenosos,
muitas vezes improdutivos, “terrenos em que medram plantas agrestes”4, onde nascem a
charneca — planicie inundada que se aproxima do pantano. “Lagoas pantanosas,
desolacdo, calcario, areia™, esses sd0 0s elementos que constituem a meméria do autor
sobre essa regido segundo suas proprias palavras no ensaio “Micropaisagem”.

Ambos os livros trazem ao leitor paisagens centrais da memoria de Carlos de
Oliveira. Filho de portugueses, o autor nasce no Brasil, em Belém do Para, mas regressa
com os pais a Portugal ainda com dois anos de idade. A familia instala-se em uma
pequena aldeia em funcgdo da profissdo do pai: médico. Esse periodo € muito marcante
para Oliveira e se torna uma forte referéncia para seu trabalho artistico, como ele
mesmo afirma no ja citado ensaio “Micropaisagem”:

Meu pai era médico de aldeia, uma aldeia pobrissima: Nossa Senhora
das Febres. Lagoas pantanosas, desolacdo, calcario, areia. Cresci
cercado pela grande pobreza dos camponeses, por uma mortalidade
infantil enorme, uma emigracéo espantosa. Natural portanto que tudo
isso me tenha tocado (melhor, tatuado). O lado social e o outro,
porque ha outro também, das minhas narrativas ou poemas publicados
[...] nasceu desse ambiente quase lunar habitado por homens e visto,
aqui para nés, com pouca distanciacao (Oliveira 2004: 183-184).

Esse ambiente que “tatuou” o autor refere-se a Gandara, paisagem que vai percorrer
constantemente o seu trabalho e “que ele profusa e profundamente ‘reconstituird’ na sua
obra, quer poética, quer romanesca”’, como observa Manuel Gusmao (1981: 15).

E a partir de tal paisagem que surge na escrita de Oliveira a abordagem sobre as
personagens dos camponeses que trabalham e vivem das terras gandaresas. Chamados
de “ganhdes” ou “jornaleiros”, esses homens e mulheres vendem sua forca de trabalho
para os proprietarios das grandes quintas onde se plantam milho e uva principalmente.
O termo “jornaleiros” refere-se a “jorna”, isto é, o pagamento didrio efetuado em

relacdo a cada atividade prestada por esses trabalhadores. Essas pessoas, geralmente,

* Verbete “gandara” in: Dicionario Eletrénico Houaiss da Lingua Portuguesa.
> OLIVEIRA, C., 2004: 183.
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eram semialfabetizadas ou apenas informalmente alfabetizadas, quando ndo eram
totalmente analfabetas. A maioria absorvia os saberes basicos necessarios somente para
sua atuacdo profissional (CANDEIAS; SIMOES: 177). Alguns ganhdes eram pequenos
proprietarios de terras, atuando, entdo, na sua subsisténcia em seu préprio terreno e
também oferecendo sua forca de trabalho aos grandes patrdes. Outros, porém, viviam
nas terras de um determinado dono de quinta e I trabalhavam em troca de jornas e, de
certa forma, protegéo.

Esses trabalhadores sdo parte do cenario da Gandara que marcou — ou tatuou —
Carlos de Oliveira em sua infancia e por isso ganham lugar em sua obra literaria em
diferentes momentos. Para este trabalho, selecionaremos o volume de poesias Turismo
(1942) para compreender de que modo essas personagens surgem na recriacdo de

mundo do autor.

1. Turismo e 0 Ganhéo — a precariedade de quase tudo

O livro Turismo, como dito anteriormente, é publicado em Novo Cancioneiro,
periddico que mantém um forte didlogo com os principios do movimento neorrealista
portugués. Desse modo, muitos autores buscaram dar voz ou representar individuos e
classes sociais marginalizadas da sociedade lusitana, incluindo os camponeses e
trabalhadores rurais. Carlos de Oliveira apresenta diferentes personagens que s&o
inferiorizadas na sociedade de classes, incluindo ai os jornaleiros e ganhdes, que se
encontram em posicdo ndo privilegiada diante dos ricos proprietarios rurais. Como
observamos anteriormente em nota, Turismo foi profundamente reelaborado pelo autor,
mas para este trabalho vamos utilizar a edi¢cdo publicada em Novo Cancioneiro.

No livro, a se¢do “Gandara” vai retomar inevitavelmente a marca indelével que
tal ambiente deixou na memoria do autor, como observa a critica Rosa Maria Martelo
(1996: 272). Ela ainda observa que, entre a inadequacdo irbnica entre o titulo e o
material poético do livro, “inscreve-se uma intencdo de denuncia das contradigdes
sociais que permitem a alguns a superficialidade turistica de passar de leve ao lado do
sofrimento de outros” (Ibid.). O tom denunciativo pde em relevo a condi¢do de vida de
trabalhadores rurais da Gandara portuguesa, cuja vida ¢é caracterizada pela “caréncia de
quase tudo”, expressdo utilizada pelo autor em seu ensaio “Micropaisagem”. Nessa
secdo, observa-se uma correspondéncia entre a aridez da terra e a aridez da vida do
camponés, como verifica Martelo (1996: 278). Nesse ambito, propomos uma leitura do

poema IX, que problematiza a condi¢cdo de vida dos ganhdes que estdo sujeitos as
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intempéries do ambiente e a marginalizacdo socioecondémica promovida pelo poder do

capital dos grandes proprietarios de terra aos quais sao subordinados.

De verdo e de inverno — casa sem telha.
Estio no rosto,
chuvas pela noite velha.

Ganhdo me vou ao cabo do inferno
— mosquitos e febres
de verdo e de inverno.

Idas e voltas — e a casa sem telha.
Fomes da Gandara
na noite velha.

Ganhdo me vou —

e antes ndo viesse.

— Senhor! O pobre o que merece?
Chuvas e vento — inverno

sem lenha.

E c& me vou ao cabo do inferno.
Antes me va
— e ndo venha!®

O inicio do poema nos indica uma referéncia temporal: “de verao e de inverno”, ou seja,
a situacdo narrada pela voz poética ocorre no ciclo das estacdes de ano. Ora, a casa sem
telha esta em tal condicdo seja no frio, seja no calor — o que nos indica a falta de
protecdo, pois a telha é o material do qual se constroem os tetos das casas. Uma
residéncia sem teto, sem telha, é um lugar desprotegido, no qual se esta sujeito as
intempéries do clima, como nos mostram os versos seguintes: “Estio no rosto / chuvas
pela noite velha”. De dia, o sol aflige o rosto e, de noite, na “noite velha”, ¢ a chuva que
atinge aquele que mora em uma casa que ndo tem um teto para abrigo. O adjetivo
“velha” ainda nos remete a uma situagao temporal antiga, ou seja, que existe ha tempos.

As personagens tipicas da zona rural portuguesa, 0s ganhdes ou jornaleiros,
aparecem através da voz poética na segunda estrofe, a partir da primeira pessoa:
“Ganhao me vou ao cabo do inferno”, verso que alude ao deslocamento desses
empregados a propriedades distantes nas quais exercem seu trabalho em troca do
pagamento didrio. Assim como a casa estd sem protecdo, o camponés também se

encontra exposto aos mosquitos e as doencas. E interessante notar que tal condicio de

® OLIVEIRA, C. In: TORRES, A., 1989: 350.
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desprotecdo atinge aqueles que vao trabalhar e aqueles que ficam, geralmente as
mulheres e os filhos, que estdo na casa sem telha, de verdo a inverno.

A rotina dos ganh0es mostra-se na terceira estrofe: “idas e vindas”. Esse
deslocamento é marca desses profissionais, pois eles movem-se em direcdo as fazendas
que oferecem trabalho em diversas regides do pais. A movimentacdo reitera a imagem
temporal da passagem das estacfes do ano. Eles vé@o ao trabalho e voltam para suas
casas, as quais continuam sem telha, sem protecdo, desabrigadas. O segundo verso
condensa a condicdo de precariedade em que vivem os camponeses: “fomes na
Gandara”. O termo no plural pode se relacionar a fome generalizada desses moradores
rurais, porém também pode fazer referéncia as diversas “fomes” que eles enfrentam, isto
é, as consequéncias da vida de miséria e privacdo em que vivem, como falta de
medicamentos, de educacao, de auxilio de saude. Por isso, a voz poética traz o termo no
plural, o que leva a imagem para além da ideia da necessidade fisica de ingerir
alimentos. O plural resume e alude, concomitantemente, as necessidades basicas dessa
populagdo. Ora, mesmo com as idas e vindas, ou seja, 0 deslocamento para o trabalho
dos ganhdes, suas “fomes” ndo sdo satisfeitas, quer dizer, suas necessidades ndo sio
atendidas mesmo que eles vendam sua forca de trabalho em troca de dinheiro.

Novamente pela voz poética, 0 ganhdo aparece na quarta estrofe por meio da
primeira pessoa fazendo uma reflexao sobre sua atividade. Ele vai, mas antes n&o fosse,
pois em seu deslocamento ndo consegue satisfazer suas demandas basicas e ainda
coloca-se em risco de adquirir doencas. Esse ganhdo que nos fala é, na realidade, uma
voz coletiva, ou seja, 0 grupo desses trabalhadores passa a ter voz por meio dessa voz
poética. Esse mecanismo € recorrente no livro Tursimo e marca, em grande medida, um
modo presente no Neorrealismo de a voz poética apresentar-se como uma instancia
coletiva, o que intensifica a nocéo de consciéncia social buscada pelo grupo, definindo a
poesia como um instrumento de combate e de resisténcia ao sistema sociopolitico em
que se insere, sobretudo se considerarmos que as politicas econémicas estabelecidas por
Salazar traziam um caréater antiliberal e baseavam-se nas estruturas rurais do pais,
conforme analisa Torgal.” Nesse contexto, a figura do ganhdo questiona o que os
desfavorecidos merecem, e a resposta surge como uma reiteragcdo da precariedade em
que essas pessoas vivem. A voz poética pergunta: “Senhor, o que o pobre merece”. O

termo senhor pode ser lido como uma referéncia a Deus e como um pronome de

"TORGAL, 2001: 391-392.
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tratamento dirigido ao patrdo, que se encontra em posi¢do de superioridade, de poder
em relacio ao trabalhador. A resposta é a afirmacéo da pobreza. E o frio enfrentado por
uma casa que ndo tem lenha. Essa ambivaléncia de sentidos nos leva a perceber um
dialogo de Carlos de Oliveira com ideias de base marxistas, promovendo uma reflexdo
por meio da poesia sobre o tema da exploracdo econémica entre as classes sociais e a
miséria do camponés, que se mantém em posi¢do desprivilegiada diante daquele que o
contrata e impde seu poder de patrdo. Esse contetdo reforca a voz de Oliveira trazendo
a dendncia de condicdes sociais precarias no contexto da ditadura salazarista, a qual
mantinha o controle dos livros publicados através da policia politica, a PIDE, que
censurava diversas publicacbes com tematicas aparentemente subversivas ao governo.
A imagem do ganhdo encerra 0 poema com um simples tristico no qual se
ratifica o deslocamento desse profissional para lugares distantes em busca de seu
sustento. A expressao “cabo do inferno” ¢ muito significativa, pois sugere a ideia de um
local distante e desagradavel, de extremo sofrimento e angUstia. Novamente, temos a
oposi¢do entre os verbos “ir” e “vir”, reforcando a vida do ganhdo como um ciclo de
idas e vindas. Mas ele nos diz “Antes me va / E ndo venha”, como se quisesse, de
alguma forma, romper com esse movimento. Esse desejo também reitera as condicGes
insuficientes de sobrevivéncia que o trabalhador encontra quando retorna a sua casa. O
ciclo que observamos ndo é apenas o da passagem das estacfes do ano, e sim o ciclo de
subsisténcia dessa personagem que expressa a falta de condi¢bes de vida dos
trabalhadores rurais. Essa deficiéncia ou precariedade é relatada por meio de uma
linguagem direta e seca. Os poucos verbos que existem no poema referem-se ao ciclo
denunciado: ir e vir. Além disso, h4 somente uma interrogacdo na quarta estrofe. O
poema se configura a partir de frases coordenadas nas estrofes um, trés e cinco. Nas
demais, surgem os verbos de movimento que reforcam a nocdo de ciclo no poema. O
discurso, pois, aparece de forma mais simplificada, porém ndo menos trabalhada.

2

O “ganhdao” de Carlos de Oliveira, nesse momento inicial de sua escrita,
expressa a denuncia de uma situacao de vida precéria e miseravel na qual os habitantes
da Gandara estdo inseridos. Esse trabalhador é, entre os individuos das classes
desfavorecidas, uma voz esquecida pelo Estado e pela sociedade. Figuras como o
“ganhdo” acompanham o autor em diversos momentos de sua escrita, tanto lirica como
ficcional, em um debate constante acerca de um contexto marcado pela exploracéo,
opressdo e abandono do cidaddo comum, 0 povo empobrecido e esquecido. Nesse

discurso, encontramos uma postura de oposicdo ao sistema sociopolitico no qual
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Oliveira esta inserido, sendo um modo de reflexdo e resisténcia diante dessa “caréncia
de quase tudo”, utilizando-nos da expressdo do proprio escritor sobre o cenério gandarés

e, de forma mais ampla, sobre a estrutura rural portuguesa dos anos 1940.
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Resumo: Muito do impasse existente entre Rachel de Queiroz e 0 movimento feminista vem
dos posicionamentos politicos controversos da autora cearense. A filiagdo ao movimento
comunista e a atuagdo, mesmo que indireta, no golpe militar de 1964 afastam a autora das
pautas e do gosto das feministas. Como muito bem diz Peregrino e Pereira (2012), em seu artigo
sobre a pertinéncia e a impertinéncia do estudo da autora a teoria feminista, essas questdes de
ordem politica afastam Rachel do interesse dessa vertente da critica literaria, no entanto, néo é
possivel rechagar totalmente a contribuicdo da autora para a literatura de autoria feminina.
Citando estudos como os de Peregrino e Pereira (2012), Hollanda (2017) e Lopes (2016) é
possivel considerar que o pioneirismo de Queiroz ao ser aceita na Academia Brasileira de Letras
e suas protagonistas fortes e, até certo ponto, contraventoras da ordem patriarcal colocam-na
como uma autora interessante e cara aos estudos voltados as vozes femininas da literatura
nacional. Diante desse panorama, observou-se que a autora possui opiniGes ambiguas em
relacdo ao feminismo tal qual o de sua primeira protagonista apontada como uma mulher
transgressora, Conceigdo, personagem de O Quinze. A figura da professora nordestina,
eternizada por Rachel, é considerada por alguns criticos como contraventora da ordem patriarcal
por negar o matriménio, por adotar uma crianca estando solteira, por ter uma profisséo e néo
viver a espera do marido, no entanto, como ja apontam alguns estudos, como o de Lopes (2016),
0 posicionamento de Conceicdo ndo é tdo firme e unilateral em dire¢do ao feminismo, pois
muitas de suas atitudes e opinies podem ser consideradas contrarias a0 movimento.

Palavras-chave: Autoria feminina; O Quinze;Rachel de Queiroz.

Rachel de Queiroz, pioneirismo e autoria feminina

Escritora cearense nascida na cidade de Fortaleza em 17 de novembro de 1910,
Rachel de Queiroz obteve inegavel sucesso e visibilidade no meio literario brasileiro
dos séculos XX e XXI. Por volta de 1927, Rachel iniciou sua producdo escrita
contribuindo para jornais com o pseuddnimo de Rita de Queluz. O pontapé inicial de
sua carreira literaria € considerado a publicacdo do romance O Quinze, em 1930. Em
sua carreira como autora, destacou-se como romancista, dramaturga, contista e cronista.

De acordo com Mazzoni (2008), poucas autoras conseguiram adentrar e se
destacar no canone por ser ele, majoritariamente, masculino. Rachel de Queiroz figura
ao lado de Clarice Lispector, Cecilia Meireles e Ligia Fagundes Telles. Para a
pesquisadora, cada uma dessas autoras teria tido uma faceta para adentrar ao seleto
grupo de autores literarios, mas “muitas vezes sO alcancando um lugar e espago na
literatura porque seu texto, aparentemente, coaduna-se com a voz hegemdnica.”
(MAZZONI, 2008, p. 6).
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No caso especifico de Rachel, a critica afirmava ter reconhecido caracteristicas
que a aproximavam de uma “voz masculina”, por isso, hegemoénica. Schimitd (2016),
um dos primeiros criticos a reconhecer o valor literario de seu primeiro romance, O
Quinze, ndo rejeitou sua obra, muito pelo contrario, o elogiou muito, no entanto,
atribuiu essa “boa escrita” a uma auséncia de tragos de literatura feminina que para ele
seriam “o pernosticismo, a futilidade, a falsidade da nossa literatura feminina”
(Schimidt, 2016, p. 166).

Outros criticos também associam a literatura de Rachel de Queiroz a uma “voz
masculina” como ¢ caso de seu colega romancista de 30, Graciliano Ramos, que mesmo
tendo se retratado depois, em um primeiro momento, ndo acreditou que “Rachel de
Queiroz” fosse o nome real de uma autora: “Seria realmente de mulher? Nao acreditei.
Lido o volume e visto o retrato no jornal, balancei a cabeca: N&o ha ninguém com este
nome. E pilhéria. Uma garota assim fazer romance! Deve ser pseudénimo de sujeito
barbado.” (RAMOS, apud, TORRES, 2014, p. 378)

O surpreendente para esses criticos foi o fato de uma moca de dezenove anos
escrever um romance que retratava com tanta crueza e propriedade o problema da seca,
tecendo uma forte dendncia social a situacdo de abandono em que se encontravam as
classes mais baixas nesses periodos de estiagem prolongada. Ou seja, o inusitado para
0s comentaristas literarios era o fato de uma mulher, ainda mais uma jovem, se
interessar e fazer criticas tdo pesadas a assuntos tao sérios como esses, ndo se limitando
a escrever sobre assuntos que poderiam ser considerados “futeis”, porém adequados, se
associados a voz de uma mulher, como a vida cotidiana ou 0 amor, por exemplo.

E interessante notar que, o posicionamento de Queiroz ndo foi contrario ao
desses criticos que afirmavam uma “masculinidade” de seu texto, ela pareceu orgulhar-
se desse aspecto reconhecido por eles e reafirma-lo. Para ela, a principal marca de uma
literatura feminina seria um “estilo agucarado” que ela ndo compartilharia, desta forma,
Rachel recusa sua inser¢do em uma literatura feminina:

As marcas da escrita feminina estariam principalmente na linguagem.
O meu caso é diferente: talvez eu tenha uma linguagem masculina
porque venho do jornal. Quando eu comecei a escrever, a literatura
brasileira ainda se dividia entre o estilo agucarado das mocinhas e a
literatura masculina (CADERNOS DE LITERATURA BRASILEIRA
apud LOPES, 2016, p. 22).

Se para Rachel uma escrita “menos feminina” ou “masculina” serviu para sua

entrada no canone, seu posicionamento nao feminista dificultou e até mesmo sombreou,
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por algum tempo, estudos sobre a questdo feminina em sua obra. Esse assunto é
comentado por Peregrino e Pereira (2012) falando da pertinéncia e da impertinéncia de
falar de Rachel em trabalhos que pensem questdes de género na obra da autora cearense.

Se por um lado, falar de Rachel é pertinente por ser autora de
personagens femininas fortes e emancipadas, por ter sido uma
intelectual perseguida no Estado Novo, por ter sido a primeira mulher
aceita na Academia Brasileira de Letras (ABL); por outro, seu
envolvimento no golpe civil militar de 1964 e sua rejeicdo ao
movimento feminista tornam-na uma personagem impertinente na
histériadas mulheres no Brasil. Impertinente porque é dificil falar
em Rachel e reconhecer os limites e matizes de sua contribuicdo sobre
a questdo de género. (PEREGRINO e PEREIRA, 2012, p. 151-152)

Como disse Peregrino e Pereira (2012), um dos principais motivos da
“impertinéncia” de Rachel para o feminismo foi o seu posicionamento politico. Rachel
filia-se, no inicio de sua carreira, ao partido comunista contrario ao movimento
feminista devido a bases e ideologias politicas. Rachel foi militante comunista e chegou
a ser presa na época do Estado Novo.

Outra questdo que afastou Rachel do movimento feminista foi sua atuacdo no
golpe de 1964. Ela assumiu ter participado efetivamente do golpe: “Eu tinha sido
solidaria a revolugdo de 1964 e ao governo de Castelo Branco. Mas depois, quando o
grupo do Costa e Silva apertou as coisas e veio 0 Al-5, me afastei completamente”
(QUEIROZ, apud, PEREGRINO e PEREIRA, 2012, p. 165). De acordo com Costa,
Silveira e Madeira (2012), o movimento feminista enfrentou “repressdo, perseguigdo e
violéncia do regime”, ou seja, o regime militar que vigorava no pais, ao qual Rachel de
Queiroz tinha sido solidaria, atuava na repressdo a militancia feminista.

Falar, no entanto, que a figura de Rachel de Queiroz ndo é interessante de
nenhuma forma aos estudos de autoria feminina néo leva em conta outras facetas de seu
trabalho. Rachel de Queiroz foi a primeira mulher a conseguir o feito de entrar na
Academia Brasileira de Letras. Fato importante e muito significativo para o
reconhecimento da escrita literaria feminina, no entanto, de acordo com Brito, a entrada
de Rachel na academia néo foi pura e simplesmente um reconhecimento de seu trabalho

e uma forma auténtica de abrir as portas da academia para a escrita feminina.

Brito (2007) observa que Queiroz, logo no inicio de sua carreira,
estabeleceu uma rede social com importantes intelectuais, o que
contribuiu para seu reconhecimento no campo literario e culminou em
sua aceitacdo na ABL. [...] Entretanto, a elei¢do na ABL também tem
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como precedente o fato de que € durante as décadas de 60 e 70 que a
condicdo social da mulher comeca a fazer-se pauta importante nos
partidos e associagdes. Em 1975, o movimento feminista se fortalece,
impulsionado pelo Ano Internacional da Mulher. (BRITO, apud,
PEREGRINO e PEREIRA, 2012, p. 163-164)

De acordo com Heloisa Buarque de Hollanda (2017), no entanto, o
antifeminismo da autora foi “uma versao adquirida” e ndo natural sua. Comprova isso
citando debates da autora com Maria Lacerda de Moura, importante lider feminista,
ocorridos no jornal O Ceara em 1928. Debates em que as duas discutiam e defendiam
pautas feministas como, por exemplo, o voto feminino.

Como diz Peregrino e Pereira (2012), outro fator que torna o estudo de Rachel
“pertinente” aos estudos de autoria feminina e, pode-se dizer 0 mais interessante deles,
sdo suas personagens femininas “fortes e emancipadas”. As protagonistas de Rachel,
para Galvao (1998), ndo se configuram enquanto “donzelas guerreiras”, mas sdo
mulheres que lutam e se posicionam para conquistar o direito a liberdade e a possuir
“voz”.

Para Lopes (2016), as protagonistas rachelianas quebram com o estere6tipo de
representacdo literaria da mulher. Os anseios femininos por liberdade e autonomia nao
eram focalizados pelas obras e pelos autores que compunham o canone masculino.
Esses assuntos sdo trazidos para dentro do canone pelas maos de Rachel, que ao
focalizar sua narrativa em personagens que nao se enquadram no padrdo de mulher
submissa satisfeita apenas com a vida e 0s assuntos domésticos, acaba por
problematizar a questdo feminina, mesmo que de forma néo tao engajada.

Para Peregrino e Pereira (2012), Rachel constréi personagens femininas
contraventoras da ordem patriarcal sem se inscrever no movimento feminista, pois,
segundo Hollanda (blog), a associacdo ao feminismo ndo era algo bem visto por
intelectuais e literatos, o movimento era “rejeitado por intelectuais e artistas como
pouco funcional e elitista”. (HOLLANDA, apud, PEREGRINO e PEREIRA, 2012, p.
169-170)

As duas primeiras e principais protagonistas em que se identifica tais
caracteristicas sdo Concei¢do de O Quinze, e Maria moura de Memorial de Maria
Moura. As duas personagens tem de lidar com imposicdes que lhe séo feitas, como a
recusa da maternidade bioldgica. Para Abreu (2016), esses comportamentos das

personagens configuram-se enquanto transgressdes as regras e comportamentos que lhes
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sdo impostos pela sociedade patriarcal, normas e comportamentos que suplantam a
vontade e o desejo de ser da mulher em favor do homem.

Apesar de seu posicionamento contraditorio em relagdo ao feminismo, é
inegavel a contribuicdo de Rachel para a literatura de autoria feminina. A autora
cearense, de acordo com o0 que expde Abreu (2016), ndo foi a primeira escritora
nordestina a problematizar a questdo feminina falando de mulheres fortes e autbnomas,
mas foi a primeira a conseguir inserir-se em um ambiente antes dominado pelo
masculino. A autora problematizou em sua obra questfes de género que, aos poucos,
entraram na pauta de discussdes literarias, 0 mais interessante € que muito do que
Rachel problematizou em sua obra falando de suas personagens, experimentou em sua
vida. “Minhas mulheres sdo danadas ndo sdo? Talvez sejaressentimento do que nao
sou e gostaria de ser” (QUEIROZ, 2014, p. 377). Rachel, ao dizer que suas
protagonistas “sdo danadas”, parece reconhecer que elas fogem ao “bom
comportamento” submisso que era imposto ¢ esperado das mulheres. Nesse mesmo
comentario, sugere que esse aspecto de suas mulheres pode ser reflexo de um desejo seu
de uma possivel emancipacao que ela parece considerar ndo possuir. 1sso vem confirmar
a tese de que Rachel, apesar de ndo filiar-se ao feminismo e, muitas vezes, ter se oposto
a ele por questdes politicas, ndo possuia um pensamento totalmente antifeminista.
Acreditava em uma emancipacdo da mulher e talvez seja essa crenca que tenha
motivado a composicdo de suas personagens da forma como as fez.

E importante ressaltar aqui que a busca de informacBes que tocam & vida da
autora em busca de influéncias para sua criacdo literaria, como a forma como foi
educada, a convivéncia com sua avl, depoimentos que teria dado sobre opinides
pessoais, ndo busca a inscricdo dessa pesquisa em uma perspectiva biografista
propriamente dita, mesmo que assim pareca.

Desde que Barthes propds a morte do autor em estudos sobre o texto, ou seja, ja
ndo interessava mais quem escrevia, mas sim o leitor e a forma como esse se
relacionava com o texto, para construir significados, muitos estudiosos passaram a
desconsiderar o levantamento de informagdes a cerca da vivéncia do autor. Em
contrapartida, Felski e Toril surgem afirmando a importancia de se considerar o “local
de fala”, o posicionamento sociocultural de quem escreve como uma boa forma de
interpretacdo. Ao mesmo tempo que o poés-estruturalismo rejeita toda e qualquer
incursdo de dados biograficos em estudos sobre o texto, a critica literaria feminista a

traz de volta, pois pensando em questdes e problematizacbes de género e poder,
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informacdes sobre 0 autor como®[...] seu género, sua classe, e sua raga ndo podem ser

negligenciados na leitura de uma obra.” (BELLIN, 2011, p. 9)

Conceicdo, mulher emancipada?

De acordo com Abreu (2016), de todos os géneros literarios em que Rachel falou
de mulheres contraventoras e fortes, foi no romance em que esse aspecto de sua obra
mais se destacou. Criou mulheres que rejeitaram o matrimonio, optaram por ndo serem
mées, pelo menos mées bioldgicas, ou seja, buscavam formas de se realizarem que
contrariavam a ordem vigente de “domesticacdo” da mulher. Para a autora, ¢ possivel
observar esse comportamento em todos os romances rachelianos, destacando-se “O
Quinze (1930), Caminho de pedras (1937), As trés Marias (1939), Dora, Doralina
(1975) e Memorial de Maria Moura (1992).” O presente trabalho dedica-se a uma
analise da figura feminina representada por Conceicdo, protagonista do romance de
estreia da autora cearense.

O enredo do romance foca-se no amor ndo realizado existente entre as
protagonistas Conceicdo e Vicente. As duas personagens, no inicio do romance,
encontram-se no sertdo do Quixada que enfrenta uma terrivel seca, a seca de 1915, o
que motiva o titulo do romance. Conceicéo, 6rfa de pai e mae, tem como figura materna
mde Inacia e decide leva-la para a cidade, onde morava e lecionava, para fugir dos
devastadores efeitos da seca. Vicente permanece em sua propriedade, onde tenta salvar
0 que sobrou apds os maleficios da estiagem. Conceicao trabalhava também nos campos
de concentracdo ajudando os retirantes e, certo dia, conversando com uma antiga
conhecida, recém-chegada do sertdo do Quixada, recebe a noticia de que Vicente teria
se envolvido com Josefa, moca que também vivia no sertdo. O fato revolta Conceicédo
que guarda a magoa até o dia em que Vicente vem visita-la na capital. Durante essa
visita, Vicente percebe a forma indiferente com que Conceicdo lhe trata e, por isso,
chateia-se com ela. Paralelamente a essa historia, tem-se a narrativa da travessia do
sertdo em direcdo a cidade de Chico Bento acompanhado de sua esposa Cordulina, os
cinco filhos e sua cunhada Mocinha. Ao chegarem a capital, Chico Bento e sua familia
vao para o centro de concentragdo, onde recebem ajuda de Conceigéo. A normalista ao
ver a situagdo calamitosa em que se encontrava seu afilhado, filho do casal retirante,
Duquinha, pede-o para os pais e o adota. Ao final do romance, a seca termina,
Conceicdo e Vicente ndo se entendem e a familia de Chico Bento vai para S&o Paulo em

busca de melhores condigdes de vida.
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Conceicao é apontada por Abreu (2016) como a primeira das mulheres fortes de
Rachel, a protagonista pioneira a transgredir a ordem patriarcal que inspirou as outras
que vieram na sequéncia. De acordo com a estudiosa ainda, uma das caracteristicas da
personagem, que colabora para seu posicionamento transgressor, € a forma como ela
trata 0 amor. Concei¢cdo, mesmo estando apaixonada por seu primo Vicente, ndo cede a
seus encantos devido ao fato de considerar que a diferenca cultural existente entre eles
poderia ser condicionante para um futuro fracasso na relagdo. Relembrando os
posicionamentos assumidos pela normalista, realmente ha um resguardo de Conceicao
em relacdo ao capital cultural de seu primo, 0 que se nota quando a personagem repete
inimeras vezes a frase: “Mas se eu nunca encontrei ninguém que valesse a pena!”
(RACHEL, 2016, p. 154) argumento utilizado pela personagem, principalmente, quando
indagada por tia N’4cia a respeito de matrimonio. Ou seja, apesar de encontrar-Se
apaixonada por Vicente, Conceicdo ndo o considerava um par a sua altura, um

candidato a ser levado em consideracdo para algo a ser concretizado.

Conceicdo tinha vinte e dois anos e ndo falava em casar. As suas
poucas tentativas de namoro tinham-se ido embora com 0s dezoito
anos e o0 tempo de normalista; dizia alegremente que nascera
solteirona.

Ouvindo isso, a avd encolhia os ombros e sentenciava que mulher que
ndo casa é um aleijdo...

- Esta menina tem umas ideias! (QUEIROZ, 2016, p. 20)

A figura da avé de Conceicdo, mae N’4cia, muitas vezes, figura como simbolo
da repressdo ao comportamento transgressor de Conceicdo. Perante as escolhas da neta,
destoantes do que era esperado das mocgas da época, como, no caso, optar pela vida sem
0 casamento, a avé claramente demonstra total contrariedade.

Analisando mais atentamente o posicionamento de Conceicdo, entretanto,
verifica-se que ele ndo se configura de maneira linear quanto a essa escolha. Como se
pode observar, o que, no inicio, parecia ser uma determinagdo para a vida “dizia
alegremente que nascera solteirona”, ou seja, algo que seria para a vida toda e que nédo
seria motivo de tristeza, muito pelo contrario, de acordo com a citacdo, parece mudar,
na voz da protagonista, ao longo do romance. Ao ser revelada sua paixao pelo primo,
que ndo poderia se realizar perante a diferenca cultural existente entre ambos, se
configurando ja ndo mais como uma decisdo tomada de forma tranquila pela normalista,

mas algo que teria lhe sido imposto pela vida. Posicionamento que se torna ainda mais
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questionavel ao se observar a forma como Conceicdo se comporta, ao final do romance,

no momento em que vé€ sua prima Lourdinha “casada e feliz”:

Conceicdo ficou olhando pensativamente a moca afastar-se, graciosa,
feliz, ao bragco do marido, levados ambos pela mesma passada
uniforme, como que movida por uma s vontade.

A seu lado, 0 mocgo dentista disse qualquer coisa. Despertando de sua
cisma, Conceicdo voltou-se:

- O senhor falou?

- Perguntei qual era o motivo de sua abstracéo...

- Estava pensando que Lourdinha é muito feliz...

O rapaz insinuou um galanteio:

- Mas, dona Conceicdo, a senhora ndo tem felicidade igual por que
néo quer...

Pi\./]las se eu nunca encontrei ninguém que valesse a pena! (QUEIROZ,
2016, p. 154)

Se a forma transgressora como Conceicdo via 0 casamento configurava-se
enquanto algo ndo necessario para a realizacdo pessoal, 0 trecho acima coloca em
cheque tal faceta da personagem, uma vez que a cena de sua prima com o marido e a
filha parece causar-lhe certa inveja. Essa cena acaba por reafirmar a impressdo de que
Conceicdo afirmava realizar-se em sua solteirice realmente por “ndo ter encontrado
alguém que valesse a pena” ou por ndo ter conseguido ficar ao lado de Vicente e nio
por realizar-se sozinha.

Chegando a esse ponto, o final da narrativa e a suposta insatisfacdo de
Conceicdo em terminar solteira, é possivel questionar se o real motivo pelo qual ela e
Vicente ndo se unem teria sido realmente a diferenca cultural entre as duas
protagonistas. Para isso, € necessario retornar no enredo ao momento em que se da o
principal desentendimento entre eles ocorrido na sala da casa de Conceicdo, quando o
primo vem a visitar. Antes dessa visita, Conceicdo tivera, no campo de concentracao,
uma conversa com Chiquinha Boa, moga recém-chegada do sertdo que lhe conta o

envolvimento de Vicente com uma moga do Quixada:

— A Chiquinha me contou também uma coisa engragada... Engragada,
n&o...tola... Diz que estdo falando muito do Vicente com a Josefa do
Zé Bernardo...

A avo levantou os olhos:

— Eu ja tinha ouvido dizer... Tolice de rapaz!

[...]

— Tolice, ndo senhora! Entdo Mae Inédcia achauma tolice um moco
branco andar se sujando com negras?

[.]
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— Mas, minha filha, isso acontece com todos... Homem branco, no
sertdo — sempre saem essas historias... Além disso ndo é uma negra; é
uma caboclinha clara (QUEIROZ, 2016, p. 69).

Esse excerto traz 0 que motivou e antecedeu o encontro mal sucedido entre o
casal de primos. Nota-se na fala de Conceicdo uma revolta muito grande ao perceber
que Vicente havia se envolvido com outra mocga o que € muito agravado pelo fato de ela
ser negra. De acordo com Abreu (2016), é possivel perceber, no discurso da
protagonista, uma fala preconceituosa que se relaciona com o momento histérico em
que foi escrito 0 romance, a pesquisadora acresce também que na fala de Mée Inécia, é
possivel perceber a preocupacao de embranquecimento das familias brasileiras para com
suas geracOes, na tentativa da avd de acalmar a neta utilizando o argumento de que a
moga em questdo, Josefa, ndo seria negra, mas sim “uma caboclinha clara” sugerindo
que o tom mais claro da pele de Josefa atenuaria a “gravidade” do fato.

A fala de Conceicao revela um posicionamento racista e de nivelamento social
que, em sua opinido, a coloca acima de Josefa o que torna o fato de “ter perdido”
Vicente para a moga algo mais grave e mais vergonhoso para a normalista que, a partir
dai, passa a rejeitar o primo.

Conceicdo € considerada uma personagem transgressora, a pioneira das
rachelianas a trazer tais tracos, no entanto ndo é possivel afirmar o comprometimento da
personagem com o0 movimento feminista, primeiro, porque isso ndo € afirmado no texto,
segundo, porque as evidéncias dessa transgressao observada em Concei¢cdo podem, ao
menos em parte, serem contestadas e, por ultimo porque a personagem parece néo ter
um profundo interesse em pautas feministas.

Conceicéo riu de novo:
-Isso ndo é romance, Mae Nacia. Vocé ndo estd vendo? E um livro
sério, de estudo...

De que trata? VVocé sabe que eu ndo entendo francés...
[..]

Trata da questdo feminina, da situacdo da mulher na sociedade, dos
direitos maternais, do problema...
Dona Inacia juntou as maos, aflita:

E minha filha, para que uma moga precisa saber disso?
[..]

E s6 pra isso vocé vive queimando os olhos, emagrecendo... Lendo
essas tolices...

Mae Nécia, quando a gente renuncia a certas obrigacdes, casa, filhos,
familia, tem que arranjar outras coisas com que se preocupe... Sendo a
vida fica vazia demais... (QUEIROZ, 2016, p.132)
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A leitura de Conceicdo desse material que poderia agregar a Sseu carater
transgressor, na verdade, o enfraquece, pois coloca nossa protagonista quase como uma
anti-heroina da emancipacao feminina, ao considerar que tais preocupacgdes seriam para
mulheres “desocupadas”. Esse fato, somado a afirmagdo preconceituosa de Conceig¢ao
em relacdo a Josefa, uma mulher negra, vem questionar seu engajamento feminista,
aquele pela desvalorizagdo dos assuntos relativos a emancipacdo feminina, esse pela
desvalorizacdo de uma mulher, ou seja, sua semelhante.

Outro traco que pode ser apontado na protagonista de O Quinze em relagdo a
uma possivel transgressdo aos moldes sociais patriarcais seria a ado¢do de Duquinha, o
que torna Conceicdo uma mde adotiva solteira, fato inovador para a época em que 0
romance se ambienta. No entanto, até mesmo a legitimidade da maternidade em
Conceicdo pode ser questionada:

“Afinal, o verdadeiro destino de toda a mulher ¢ acalentar uma crianca
no peito...

E sentia no seu coragdo o vacuo da maternidade impreenchida... “Vae
soli” Bolas!

Seria sempre esteéril, inutil, so... Seu coracdo ndo alimentaria outra
vida, sua alma ndo se prolongaria noutra pequenina alma... Mulher
sem filhos, ela partido na cadeia da imortalidade...

Ai dos s6s...” (QUEIROZ, 2016, p. 156)

Esse trecho, localizado ao final da narrativa, portanto apds a adocdo de
Duquinha, mostra Conceicdo ainda incomodada com a cena de Lourdinha feliz com sua
familia. A sensacdo de vazio, causada pela cena na protagonista, parece revelar uma
insatisfacdo materna que a ado¢do de Duquinha ndo resolveu. Dessa maneira, é possivel
questionar a legitimidade da maternidade em Concei¢do, uma vez que, apds essa cena,
ela precisa ver 0 menino para reconfortar-se, ou seja, ela precisa revé-lo para sentir- se

mé&e novamente, sua maternidade parece néo ter se interiorizado.

Consideracoes finais

A figura de Conceicdo, enquanto mulher que nega o0 matrimdnio
declaradamente, que adota um filho estando solteira, que trabalha fora e anda sozinha
pelas ruas da capital, sem davida pode ser considerada transgressora da ordem social
patriarcal, principalmente, da vigente na época em que o romance foi escrito. No
entanto, ndo é possivel afirmar que essa transgressdo € completa e acontece sem
nenhuma ressalva, o que atribui a sua figura um carater mais ambiguo do que

transgressor. A personagem, a0 mesmo tempo que nega O casamento, parece
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arrepender-se da solteirice ao final, ao mesmo tempo que adota um filho, parece nédo
reconhecer-se enquanto mae, a0 mesmo tempo que 1€ livros sobre a “situagdo feminina”
acredita que tal tipo de atividade seria exclusiva de mulheres que nédo teriam com o que

mais se ocupar.
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LIRICA SACRA NO BARROCO LUSO-BRASILEIRO: FUNDAMENTOS
PARA UMA PESQUISA
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Resumo: Elencamos, ao longo da pesquisa que resultou na dissertagdo “Manuel Botelho de
Oliveira: a estética barroca, o nativismo ¢ o mito do Brasil”, uma série de poetas luso-brasileiros
cuja producdo efetuou-se sob os principios do estilo barroco. Manuel Botelho de Oliveira
(1636-1711), cuja silva “A Ilha de Maré” entdo analisamos, além de sua Musica do Parnaso
(1705), compds também uma obra que permaneceu inédita até 1971: a Lira sacra (ms. 1703);
enguanto naquela o poeta houvesse incluido todos seus poemas de carater profano, nesta relegou
sua poesia de carater religioso. Foi nesse contexto que alcancamos o objeto de nosso projeto de
pesquisa para o doutoramento (em curso): o levantamento e a anélise da poesia sacra produzida
em Portugal e no Brasil no periodo em que vicejou o estilo barroco. Tal projeto pretende, a
partir da leitura da Lira sacra, realizar um apanhado da poesia de carater religioso produzida
pelos poetas portugueses e brasileiros do periodo barroco, tanto comparando os elementos
comuns de que fizeram uso, seja em sua poética ou em seus tdpoi literarios, quanto destacando
elementos particulares a cada um. Esta comunicagdo pretende dispor os fundamentos para estes
esforgos, apresentando: a) um breve panorama da producédo lirica luso-brasileira do periodo
barroco, com o apontamento de uma série de poetas, em grande parte obscuros, e o destaque
para algumas de suas obras; b) uma exposi¢do sucinta sobre a vida de Botelho de Oliveira e,
particularmente, de sua Lira sacra; e c) 0s elementos sobre 0s quais se sustenta grande parte do
ideario da poesia sacra barroca luso-brasileira: Contra-Reforma e acéo jesuitica. Acreditamos
que estes esfor¢os venham a contribuir tanto com o resgate de poetas cujos nomes via de regra
sdo esquecidos ou relegados aos bastidores do estilo da época, quanto com a analise mais
cuidadosa do conjunto de suas obras.

Palavras-chave: Barroco; Lirica sacra; Poesia luso-brasileira.

Sendo Gregorio de Matos Guerra (1636-1696) o representante par excellence da
poesia barroca brasileira e a Lira sacra, de Manuel Botelho de Oliveira (1636-1711),
nosso ponto de partida, acreditamos que a busca pela poesia sacra nas obras de poetas
portugueses ou brasileiros do periodo barroco venha a contribuir também tanto com o
resgate dos mesmos, cujos nomes via de regra sdo esquecidos ou relegados aos
bastidores do estilo da época, e com a analise mais cuidadosa do conjunto de suas obras.

Em Portugal, o barroco literério desenvolveu-se de fins do século XVI a meados
do seculo XVIII, sendo apoiado desde o principio por academias literarias, historicas e
cientificas. Marcos importantes da atividade literaria seiscentista portuguesa sdo as
obras A fénix renascida e Postilhdo de Apolo. A primeira — organizada por Matias
Pereira da Silva em cinco volumes, editados entre 1716 e 1728 — apresenta, sem a
menor preocupacdo com qualquer sistematizacdo, uma colecdo de poemas liricos,
herdicos, satiricos, religiosos, burlescos e narrativos. A segunda — compilada por José

Angelo de Morais em dois volumes, o primeiro de 1761 e o segundo de 1762 — tem, de
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fato, 72 de seus 140 sonetos, romances, madrigais, odes ¢ elegias extraidos d’A fénix
renascida. Conquanto a maioria dos poemas seja andnima, encontramos nessas obras
versos de Francisco Rodrigues Lobo — autor, também, da obra A corte na aldeia
(1619), um dos marcos do inicio do barroco literario em Portugal —; Soéror Violante do
Céu — conhecida em seus circulos como Décima Musa ou Fénix dos engenhos
lusitanos —; Diogo Camacho; Dom Toméas de Noronha; Antdnio Barbosa Bacelar;
Bernardo Vieira Ravasco, irmdo do Pe. Anténio Vieira (1608-1697); Jerdnimo Baia,
cronista beneditino; Frei Eusébio de Matos e Guerra, irmdo mais velho de Gregoério de
Matos; Frei Antdnio das Chagas, franciscano arrependido duma carreira de excessos na
Bahia; Dom Francisco de Vasconcelos, bispo do Cochim; Dom Francisco Xavier de
Meneses, 4° conde da Ericeira; e Dom Francisco Manuel de Melo, entre outros. Este
ultimo é considerado o principal representante do barroco literario em Portugal: autor de
vasta obra poética, dramatica, epistolografica, moral e historiografica, compbs em
portugués e em castelhano.

No Brasil, a época barroca das manifestacdes literarias tem como marco inicial a
publicacdo do poema Prosopopeia (1601), de Bento Teixeira, e estende-se até o
momento em que Claudio Manuel da Costa (1729-1789) edita suas Obras poéticas
(1768), atestando a transicéo para o estilo arcadico. A poesia — épica, lirica, religiosa,
satirica, encomiéastica etc. — desenvolve-se como reflexo direto da literatura na
Peninsula Ibérica, frequentemente através dos proprios representantes da Metropole,
manifestando-se de inicio com autores isolados e posteriormente como expressdo do
movimento academicista, entre nos tardio, que revigorou, a partir de 1724, o
conceptismo e o culteranismo (ou cultismo), tendo como maiores influéncias as obras de
Luis de Goéngora (1561-1627), Giambattista Marino (1569-1625), Francisco de
Quevedo (1580-1645) e Baltasar Gracian (1601-1658), assim como, embora ndo
associado ao estilo barroco, Luis de Camdes (1524?-15807?). Na poesia barroca
brasileira, conceptismo e culteranismo aparecem ora sozinhos, ora conjugados — dois
brasileiros sdo pioneiros nessas técnicas: Gregorio de Matos e Botelho de Oliveira.

Cada uma das manifestacfes poéticas do Estado do Brasil — como passou a ser
chamada a América portuguesa a partir de 1548, regimentada por Dom Jodo |1l (1502-
1557, r. 1521) em substituicdo a ineficacia do sistema de capitanias hereditarias — €
permeada pelo conceptismo e pelo culteranismo, mas no inicio, “e contrariamente ao
que pensava Silvio Romero, que quisera reunir em ‘escola’ os poetas da Bahia colonial,

trata-se de fendmenos esporadicos e absolutamente independentes” (STEGAGNO-
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PICCHIO, 2004, p. 98). Com efeito, na cidade de S&o Salvador da Bahia de Todos 0s
Santos do século XVII os poetas que convencionalmente foram reunidos sob o titulo de
grupo baiano nasceram, cresceram, viveram e produziram suas obras. Além de
Gregorio de Matos e de Botelho de Oliveira, citamos também: o irmdo do Pe. Antdnio
Vieira, Bernardo Vieira Ravasco; o irmdo de Gregério de Matos, Frei Eusébio de
Matos; Domingos Barbosa; José Borges de Barros; o primo dos Vieiras, Gongalo
Ravasco Cavalcanti de Albuquerque; e Jodo de Brito Lima. Nenhum deixou obra
impressa, a exce¢do de Botelho de Oliveira; parte consideravel da producédo de Gregorio
de Matos foi conservada em manuscritos; dos demais, nos restam amostras
resguardadas em repertorios e em antologias coevas.

Filho de Antbénio Alvares Botelho, Capitdo de Infantaria Paga, Manuel Botelho
de Oliveira nasceu na Bahia, em 1636. Contemporaneo de Gregorio de Matos,
frequentou o Colégio da Bahia e estudou, como este, jurisprudéncia cesarea (direito
romano) na Universidade de Coimbra, tendo entdo se aperfeicoado nas linguas latina,
italiana e castelhana. Fidalgo da Casa de Sua Majestade, Dom Pedro Il, o Pacifico
(1648-1706, r. 1683), rei de Portugal e Algarves, portanto, de volta a Bahia, Botelho de
Oliveira ainda exerceu por muitos anos a advocacia das causas forenses; destacou-se na
magistratura; foi vereador do Senado da Camara da Bahia; combateu os mocambos de
Papagaio, de Rio do Peixe, da Gameleira, de Jacobina e de Tucano (BARROS, 1919
apud MOURA, 1981, p. 107), possivelmente na campanha que Antdnio Luis Gongalves
da Camara Coutinho, 29° governador do Estado do Brasil (1690-1694), lancara contra a
miriade de quilombos espalhados pela provincia; dedicou-se a agiotagem, emprestando
22.000 cruzados de sua fazenda para a criacdo da Casa da Moeda da Bahia, em 1694 —
em que “adiciona-se ao perfil do poeta a ideia de que era homem empreendedor, tendo
acumulado fortuna suficiente para emprestar dinheiro a particulares e ao proprio
Estado” (TEIXEIRA, 2005, p. 85); possuiu a0 menos dois engenhos, tendo erguido uma
capela em cada qual, conforme aludem os sonetos CVII — “A Capela da Transfiguragio
que fez o autor no seu engenho de Tararipe” e CVIII — “A capela que fez o autor da
invocag@o de Nossa Senhora das Brotas no seu engenho de Jacomirim”, da Lira sacra
(1703): manuscrito que permaneceu inédito até 1971; e foi agraciado com a patente de
Capitdo-Mor de Jacobina e dos distritos de Papagaio, Rio do Peixe e Gameleira — trés
dos mocambos subjugados. Participou da comunidade letrada de seu tempo: conheceu,
além de Gregorio, seu irmdo Eusébio de Matos; assim como o Pe. Anténio Vieira — de

guem possivelmente fora aluno nos tempos do Colégio da Bahia — e seu irmao,
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Bernardo Vieira Ravasco. Com efeito, quase septuagenario, nosso poeta solicitou
licenca, em 1703, para a impressdo de suas rimas, obtida no ano seguinte: até onde se
sabe, sua obra ndo conheceu a divulgacdo manuscrita a que desfrutaram os versos de
Gregério de Matos. Sob influéncia — desde o “titulo cultista, mas mais ainda na
procurada justaposicdo das partes” (STEGAGNO-PICCHIO, 2004, p. 103) — das
Obras métricas (1665), de Dom Francisco Manuel de Melo, Botelho de Oliveira
publicou em Lisboa seu livro: Musica do Parnaso (1705), dividida em quatro coros de
rimas portuguesas, castelhanas, italianas e latinas e mais duas comédias (“Hay amigo
para amigo” e “Amor, engafios y celos”), que ofereceu ao excelentissimo senhor Dom
Nuno Alvares Pereira de Melo, 1° Duque de Cadaval (1648-1725). O poeta ainda
publicou um soneto circunstancial em meio a outros sete — o primeiro sendo da lavra
de Sebastido da Rocha Pita— em elogio a 16 oitavas que o capitdo Félix de Azevedo da
Cunha (16??-?) comp6s em seu Patrocinio empenhado (1706), publicado em Lisboa.
Manuel Botelho de Oliveira morreu em 5 de janeiro de 1711.

A revelacdo de Botelho de Oliveira ao grande publico se deu pelo Florilégio da
poesia brasileira (1850), de Francisco Adolfo Varnhagen. Na Musica do Parnaso foram
assim incluidos todos os seus poemas de carater profano, compostos nos quatro idiomas
supracitados. A obra de caréater religioso de Botelho de Oliveira esta preservada na
Biblioteca Publica e Arquivo Distrital de Evora, Portugal, em dois manuscritos: Lira
sacra (ms. 1703), em versos, e Conceitos espirituais (ms. 1706), em prosa. A existéncia
dos poemas da Lira sacra foi denunciada em meados do século XIX por Joaquim
Heliodoro da Cunha Rivara em seu Catalogo dos manuscritos da Biblioteca Publica
Eborense (1850-1871). Com efeito, nas palavras de Heitor Martins, entre os “intimeros
manuscritos inéditos da literatura colonial brasileira [...] talvez nenhum seja tdo
importante quanto a Lyra sacra” (MARTINS, 1971, p. 7). Na dedicatoria — dirigida ao
1° Marqués de Alegrete, Manuel Teles da Silva (1641-1709), 2° Conde de Vilar Maior
— 0 poeta declara ter composto os versos da Lira sacra engquanto aguardava a
publicacdo da Musica do Parnaso, que da como inedita. O manuscrito parece, sendo
autografo, original: ja preparado para a impressdo, com dedicatéria e prélogo ao leitor,
mas sem as necessarias licencgas; sdo ignoradas as razdes pelas quais a Lira sacra ndo
tenha chegado a ser publicada em seu tempo: ndo seriam financeiras — uma vez que
Botelho de Oliveira era tdo rico que emprestava dinheiro ao Estado — e seu teor
religioso era consoante & época. Como sua edi¢do ndo parece ter preocupado eruditos de

aquém e de além-mar, 0s versos permaneceram inéditos até 1971, quando, em leitura
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paleogréafica realizada por Heitor Martins, foram impressos pelo Conselho Estadual de
Cultura de S&o Paulo — revelando ao grande publico “uma outra faceta do poeta e da
sua exceléncia de versejador barroco” (STEGAGNO-PICCHIO, 2004, p. 105).

Representaria a Lira sacra, apds a composi¢do da Musica do Parnaso, o retorno
de Botelho de Oliveira — homem antes mundano, entdo quase septuagenario e
desenganado das vaidades — a religiosidade? O poeta teria composto poesia de carater
religioso em épocas muito anteriores: o provam os dois romances que Botelho de
Oliveira dedicou a celebracdo da beatificacdo de S&o Jodo da Cruz (1542-1591, can.
1726) pelo papa Clemente X (1590-1676, pont. 1670), que ocorrera a 25 de janeiro de
1675: 0 Romance V — “A Sao Jodo da Cruz, religioso descalgo, que se cantou na sua
festa” e o Romance VI — “Ao mesmo na mesma festa de sua beatificagdo”. Se o poeta
ndo incluiu esses versos na Mdusica do Parnaso — obra de carater eminentemente
profano — foi porque talvez suas intengbes fossem mesmo outras: talvez compor
futuramente, mesmo, uma Lira sacra.

De um modo geral, o estilo barroco é associado a uma ideologia: a da Contra-
Reforma pela acdo jesuitica. A historiografia do século XIX considerou o Barroco como
sinbnimo de mau gosto e de perversao da verdadeira arte, associando a origem do estilo
0 movimento da Contra-Reforma — desde o século XX, entretanto, tem-se efetuado
uma rigorosa revisao dos postulados estéticos e éticos do Barroco em todas as artes.
Werner Weisbach apontou que o Barroco estaria “intimamente relacionado com o
movimento da Contra-Reforma” (WEISBACH, 1921 apud MOISES, 1997, p. 67), que
ndo o teria originado, mas antes adotado seus principios estéticos, dando-lhe funcdes
especificas e matizes ndo-estéticos. Dois caminhos que, sem necessariamente
excluirem-se um ao outro, estabelecem a ponte em que perenemente transita o Ser
Humano entre o espirito, 0 mundo, entre 0 eu e 0 ndo-eu, entre o ser e a inteligéncia,
sdo: religido e literatura — que ndo se desconhecem, tampouco se confundem. Toda
literatura, de toda civilizagdo, apresenta constantemente uma afinidade patente com as
diferentes atitudes adotadas pelo Ser Humano diante de sua comunicagdo — ou falta de
comunicacdo — com a ordem transcendental das origens e fins supremos do universo.
A Reforma protestante do século XVI, embora tenha trazido consequéncias de toda
ordem, literarias inclusive, € um acontecimento religioso por natureza e nao politico ou
econémico. Martinho Lutero (1483-1546) — fixando suas 95 teses as portas da igreja
de Wittenberg (1517) — foi seu expoente mais caracteristico e a Alemanha, em

especial, seu foco de irradiagdo. O sucesso de seus esfor¢os representou “a vitoria da
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modernidade contra a tradicdo, por particularismo contra a unidade, da heresia contra a
autoridade, do individuo contra a Igreja, da secularizagdo contra o espirito sobrenatural
e do fanatismo contra o relaxamento” (LIMA, 1964, p. 37). Sob os aspectos
considerados, essa Vvitoria aos poucos infiltrou-se também na literatura e nas belas artes,
abalando muitas vezes seu espirito de eternidade com a preocupacdo progressiva a
respeito de assuntos seculares, prejudicando sua verdadeira substancia estética. Seu
espirito de secularizacdo — a independéncia crescente do fenémeno literério e
dissociacdo com qualquer atitude religiosa — veio lentamente a marcar e a caracterizar
a literatura que desde entdo foi produzida; inclusive a brasileira. O secularismo da
Reforma protestante, que separou sociedade de religido dispendendo constantes esforgos
no sentido de isolar mesmo o fendémeno religioso, teve por consequéncia uma
desespiritualizacdo da literatura, em setores cada vez maiores. E digno de nota, alias,
lembrar que essa consequéncia secularizadora da Reforma, talvez a mais importante,
ndo s6 do ponto de vista intelectual, mas ainda do ponto de vista social e moral, ndo
estava na intencdo dos proceres do movimento no seculo XVI: a intencdo da Reforma
protestante era aumentar nos homens o “sentimento da divindade, o conhecimento dos
Testamentos e a consciéncia de Cristo” (LIMA, 1964, p. 40), numa insurrei¢do contra o
secularismo da Renascenga; mas “como operava uma falsa reforma, baseada no espirito
de revolta e ndo no amor, a consequéncia foi contraria a da sua inten¢ao” (LIMA, 1964,
p. 40) — Martinho Lutero redundou ser o expoente mais caracteristico do movimento
“que se tornou campedo do secularismo estético e da independéncia total da arte em
relagcdo a f&” (LIMA, 1964, p. 40), cuja primeira consequéncia social foi a divisao da
sociedade medieval — antes unida — entre catdlicos e protestantes.

O Novo Mundo ndo ficou imune a essa consequéncia — a literatura dos
diferentes paises da América necessariamente refletiu essa dicotomia: desenvolveram-se
as literaturas da América catélica nas regiGes sob administracdo colonial de Portugal e
Espanha, da Ameérica protestante nas regides exploradas pela Inglaterra, e daquela em
que as duas tradi¢Ges se uniram, sem se fundirem, mas coexistindo muito intimamente,
que foram os territorios ocupados, ainda que em numero quase inexpressivo, pelos
franceses. O fim da unidade religiosa medieval no Ocidente provocou “também um
golpe de morte na unidade politica medieval, garantida pelo primado espiritual” (LIMA,
1964, p. 45), o que ndo resultou em dicotomia politica, a exemplo do que ocorrera com
a religido, mas sim em fracionamento politico: o nacionalismo e, sua consequéncia

imediata, o imperialismo foram frutos diretos da Reforma protestante. Intensificou-se
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desde entdo o desenvolvimento das literaturas nacionais e a busca de uma originalidade
nacional tem sido um dos moveis de muita criacdo estética e um dos critérios mais
empregados de interpretagé&o.

Desde 1520 vinha se processando na Espanha uma reacdo ao conjunto de valores
representados tanto pela Renascenga quanto pela Reforma protestante, que se acentuou
com a fundagdo da Companhia de Jesus (1540). Instituida no século XVI pelo papa
Paulo 11 (1468-1549; pontifice em 1534), pouco ap6s a apostasia luterana — “menos
contra Lutero, do que contra 0s mesmos abusos contra 0s quais se insurgia 0 monge
agostiniano” (LIMA, 1964, p. 43) —, a Companhia de Jesus reuniu-se em torno de
Santo Inécio de Loiola (1491-1556), armando-se com seus Ejercicios espirituales
(1548). Desencadeada a partir da instalacdo do Concilio de Trento (1545-1563) —
nicleo este, de decisdes importantes, relacionadas com a permanéncia da presenca
religiosa forte na vida social da época e com o consequente refortalecimento da Igreja
— a Companhia de Jesus tornou-se o principal meio de acdo da Contra-Reforma —
movimento que trouxe “um novo tipo de homem caracterizado por atitude diferente nas
relagdes com Deus e em maneira nova de conceber a arte” (COUTINHO, 1983, p. 58).
Todo esse quadro veio a completar a formacdo do homem barroco. Concilio de Trento e
Contra-Reforma foram igualmente reacGes as tendéncias humanistas, mundanas e pagas
da Renascenca, num esfor¢o por reencontrar o fio perdido da tradigdo cristd e numa
tentativa de expressa-la sob novos moldes intelectuais e artisticos, provocando um duelo
entre o legado cristdo, espiritual e supramundano da Idade Média, que preservava ou
antes buscava, em certa medida, recuperar, e aqueles elementos pagaos, racionalistas e
humanistas que vinham se disseminando. O dualismo — “a oposi¢do ou as oposigoes,
contrastes e contradi¢cdes, o estado de tensdo e conflito, oriundos do duelo entre o
espirito cristdo antiterrenal, teocéntrico, e o espirito secular, racionalista, mundano”
(COUTINHO, 1983, p. 45) — vem a ser portanto a caracteristica essencial do espirito
barroco. Decorrem desse dualismo essencial uma série de conflitos de teor antitético:
ascetismo e mundanidade, carne e espirito, sensualismo e misticismo, religiosidade e
erotismo, realismo e idealismo, naturalismo e ilusionismo, celestial e terreno —
dicotomias que traduzem a tensdo entre as tradigdes cristds medievais e o espirito
secularista da Renascenca. Composto por esse dualismo, por esse estado de tenséo e de
conflito, o espirito barroco expressa, antes, uma imensa tentativa — que numa
hipérbole, bem ao sabor do estilo, diriamos: uma tentativa titdnica — de conciliacdo do

irreconciliavel: a fé e a razdo. Diante do conflito entre o ideal de fuga e renlncia do
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mundo, e as atragdes e solicitacdes terrenas, em vez da impossivel destruicdo, tentou a
época barroca a conciliagdo, a incorporacdo, a absor¢do. Era essa uma tendéncia
possivelmente geral, que a Contra-Reforma captou e tentou dirigir, e de que o espirito
jesuita é a encarnacdo. O dualismo e o contraste compdem o eixo espiritual e formal do
Barroco. Tanto o heroismo quanto o ascetismo, 0 erotismo e o0 misticismo, foram
elementos que exerceram atragdo e que foram expressos na cultura e na arte,
misturando-se, seja na prépria tessitura da vida social, seja nas expressdes artisticas, e a
politica de reconciliacdo entre a heranca da Idade Média e o legado da Renascenca, 0
ideal tridentino de reaproximar o0 homem de Deus, o celestial do terreno, o religioso do
profano, consistiu o fundamento principal do estilo barroco. Entretanto, uma rendncia
aqueles valores trazidos pela Renascenca e um retorno completo a religiosidade
espontanea da ldade Meédia ja seria reconhecidamente impossivel. Decorreu dessa
tentativa de conciliar o irreconcilidvel, desse carater permanentemente dilematico, o
novo estilo de vida, o novo espirito de época e aquela nova mentalidade que se traduziu
nas belas artes e na literatura e que corresponde ao que hoje denominamos Barroco. Em
oposicdo ao humanismo semipagdo da alta Renascenca, Helmut Hatzfeld define o
Barroco como um “humanismo devoto” (HATZFELD, 1988 apud TRINGALI, 1994, p.
67): a ideologia tridentina passa a configurar o substrato ideolégico do Barroco.

A Contra-Reforma ndo se armou apenas de argumentos de ordem intelectual,
mas também de outros instrumentos de acdo: a arte barroca forneceu instrumental
riquissimo, que se amoldava perfeitamente a estratégia ideoldgica praticada pelo
Vaticano contra a dissidéncia luterana aos esfor¢os da Contra-Reforma. Decorre desse
encontro entre forma barroca e contetdo espiritual a feicdo mistica e pragmatica do
préprio Barroco. O estilo barroco nas belas artes e na literatura em seus variados
géneros foi assim adotado como arma de persuasdo e envolvimento na missdo que a
Companhia de Jesus pretendia realizar. O Barroco é um estilo que, sob seus evidentes e
caracteristicos aspectos e seu tom geral de religiosidade a forma-lo, veicula a ideologia
da Contra-Reforma: seu conjunto de atributos morfoldgicos traduz esse contetdo
espiritual. Considerando a interpretacdo entdo vigente da doutrina horaciana, de
“prodesse et delectare” (HORACIO, 2014, p. 65), a arte tinha como funcgdo ser um
veiculo de acdo sobre os espiritos, um instrumento didatico e apologético para ensinar
as verdades da fe, embora sob aparéncia deleitosa. Esse instrumento foi apropriado
pelos jesuitas, que dele fizeram sua arma de combate: a poesia e o teatro seriam seus

meios para a edificagdo das almas. A estética barroca, com sua emotividade, seu
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transcendentalismo, sua ambiguidade e sua pompa, prestou-se a falar a linguagem de
dinamismo e exaltacdo da Contra-Reforma. O estilo barroco ofereceu, fosse na
arquitetura, nas belas artes ou na literatura, um veiculo a mensagem do movimento,
adequando-se maravilhosamente aos seus propositos e necessidades. Fazendo uso dos
artificios artisticos — da pomposidade, do ornamentalismo, do luxo —, a Contra-
Reforma soprou outra vez no espirito da época a religiosidade medieval, despertando
novamente os terrores do inferno e as aspiragdes da eternidade. Dominada por forcas
contrastantes, polares, antagonicas, a época convergiria inevitavelmente na expressdo de
um estilo igualmente antitético e retorcido. A energia religiosa e espiritual recuperada
pela Contra-Reforma teve no Barroco, portanto, sua expressdo formal. Essa mistura de
sensualidade e de espiritualidade, de erotismo e de misticismo, é evidente em qualquer
um dos grandes poetas da época: Gongora, Marino, John Donne (1572-1631), e
Gregério de Matos. Em outros, a preferéncia pelos aspectos cruéis, dolorosos,
sangrentos, repugnantes, terriveis, no intuito de sugestionar o leitor ou ouvinte, através
das impressdes sensoriais, convencendo pelos sentidos. Nesta linha se enquadram os
dramas de sangue, e as cenas sanguinolentas e horripilantes, muito usadas no teatro
jesuitico e na oratéria da época, como em Sdo José de Anchieta (1534-1597) e no Pe.
Antonio Vieira (1608-1697). N&o obstante a divisdo da unidade medieval entre
catélicos e protestantes e a adogdo do estilo barroco pela Contra-Reforma, a éarea de
influéncia da Reforma protestante apresenta igualmente feicdes barrocas. No
catolicismo, o Barroco tem carater apologético de defesa do rei e da fé;, no

protestantismo, serve a uma burguesia liberal.
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Resumo: Entre permanéncias e rupturas, o processo de formagdo do canone se constroi a partir
de uma imensidéo de esquecimentos, escritas literarias que expressam o espirito de suas épocas,
as questBes fundamentais com as quais a intelectualidade se debateu, mas que permanecem
circunscritas ao seu tempo. No contexto da década de 30, ha, em sua numerosa prosa, obras que
colocaram em movimento o famoso dualismo estético-ideoldgico, cujos registros se limitam as
criticas publicadas nos jornais da época. S&o elas a imensa maioria dos romances de 30 e, por
serem as tentativas que sdo de escritas literarias respondendo a grande crise de seu tempo, sdo
fundamentais para que a Critica Literaria compreenda, de fato, um periodo crucial da formagéo
de nossa literatura. Esses romances sdo, portanto, um grande legado, mas que foram relegados
ao esquecimento por muito tempo. Diante disso, este trabalho traz a preocupacéo e o esforgo de
resgatar alguns desses romances e, a partir da discussdo da critica feita em ocasido de seu
langcamento, ndo sé trazé-los a luz, mas também perceber como se localizam entre o ideolégico
e 0 estético, elementos que se cruzaram e se embaralharam na prosa e na critica — dessa década
e das seguintes —, embricamento que torna urgente que revisitemos cada vez mais a prosa e a
critica de 30. Para essa discussdo inicial a que nos propomos, traremos 0S romances nao
candnicos Os trés sargentos, de Aldo Nay; Badl, de Arnaldo Tabayd; Paracoera, de Lauro
Palhano e A rua do Siriry, de Amando Fontes.

Palavras-chave: Critica; Modernismo; Prosa; Romances nao-canonicos.
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1.1 Esquecimentos de 30

Este trabalho faz parte de um estudo que surgiu da percepg¢éo dos esquecimentos
que nossa Historiografia Literaria legou a maioria dos romancistas da década de 1930.
Ao analisarmos com mais atencdo esse periodo, notamos que, mesmo tendo sido
momento de grande ebulicdo literaria, poucos sdo os romancistas lembrados como
simbolos dessa fase. A vasta maioria deles permaneceu esquecida nas revistas e jornais
literarios da época.

Nossa primeira preocupacdo foi conhecer alguns desses romances, que
chamamos de n&o candnicos, com todo cuidado: lé-los, estuda-los isoladamente,
esforcando-nos em ndo estabelecer comparagdes sumarias que os diminuissem em
contraste com 0s chamados romances candnicos.

Para esse momento, numa intencdo de compartilhar esse estudo, trouxemos uma
apresentacdo de parte do nossocorpusde mestrado, 0s romances ndo-canénicos que nos
dedicamos a estudar: Paracoera, de Lauro Palhano; A rua do Siriri, de Amando Fontes;
Os trés sargentos, de Aldo Nay (Jodo F. de A. Prado) e Badu, de Arnaldo Tabaya. N&o
obstante, o foco ndo esteve em trazer a analise feita na Dissertacdo de Mestrado, mas a
critica que encontramos nos jornais da época de modo a recuperar essa movimentacdo

critica que ficou circunscrita a década de 30.

1. Paracoera (1939)

Paracoera é o terceiro romance de Lauro Palhano. Ele, como outros autores da
década de 30, baseia todos eles no ciclo da migracdo, com o diferencial de ndo serem
retirantes, e sim personagens inseridas em postos de trabalho precarios: em O gororoba
(1931) sera o Paréa dos seringais, em Marupiara (1936) a exploracdo da borracha com o
aliciamento de trabalhadores-escravos maranhenses, em Paracoera (1939) o Rio S&o
Francisco dos olhos de um imigrante tipico das classes populares nordestinas.

Temos aqui uma vasta descri¢do estatica do cenario, o que em certa medida se
justifica pela importancia do Rio Sdo Francisco no romance, afinal o protagonista
passarad parte de sua historia navegando por ele. Mesmo sendo assim, é inegavel que
esse apego a descricdo com eco das longuissimas descricOes realistas demarca uma
concepgao literaria muito presa ao “registro” e, portanto, filiado muito mais a uma
I6gica mimética da estética realista do que as transformagGes do romance
moderno, operacionalizadas, no Brasil pelo modernismo de 22. O que ndo é de todo

incomum, afinal temos algo semelhante em Trés sargentos no capitulo do Jardim da
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Luz e em Rua do Siriry, mas de todos, € Lauro Palhano quem mais se destaca pelo
volume dessa descri¢do estética.

Similar a0 que mencionamos anteriormente a respeito de Rua do Siriry,
Paracoera ndo teve a mesma repercussao de O Gororoba, de modo que néo
encontramos criticas sobre o romance. No entanto, olharmos o que os criticos disseram

sobre O Gororoba nos ajuda a compreender o autor.

A leitura d’O Gororoba deixa uma profunda impressdo de realidade;
esse flagrante, no entanto, chega ao leitor através de um esquisito
nervosismo verbal, de um estilo grosso e rascante; a prosa do
romancista € crespa, atropeladora, sem trato literario. Tem qualquer
coisa de pedra lascada. O sr. Lauro Palhano, que é autor do livro, fere
todavia a atencdo do publico sem auxilio de bambinelas, de
bandeirolas, de atrativos alheios ao caso que descreve; além disso,
pinta o quadro com a tinta real, prescindindo de coloridos berrantes,
que forcem a vista do observador; a figura central da paisagem que
descreve é sempre o motivo que mais se lhe destaca na tela focada.
Sua pena reflete a natureza como sua memoria reflete os dialogos, o0s
monologos, as frases, o linguajar, em suma, de dois milhdes de
patricios que erram no vale. Possuindo retentiva privilegiada,
verdadeira acustica ressonante, além de uma lente maravilhosa para
fotografar o que a menina dos seus olhos surpreende mesmo de
relance, o sr. Lauro Palhano usa e abusa magistralmente desses
predicados. (...) (MORAES, 1936. p. 162 — 163)

Nesse trecho da critica de Moraes, temos a sintese de nossas impressdes ao ler
Paracoera: sentimos a realidade recriada pelo romance muito préxima e muito
verdadeira pelas estratégias usadas. No entanto, essa sensacdo vem sempre
acompanhada de um estranhamento pela linguagem arcaica que marca 0 romance.
Outrossim, 0 que chama nossa atencdo €, de fato, sua estratégia para trazer e deixar a
realidade que observa viva aos olhos do leitor.

Assim, se Lauro Palhano peca pelo arcaismo da linguagem utilizada no romance,
prima pela descricdo da natureza, dos ambientes proletarios, da organizacdo social,

utilizando de vocabularios regionais que enriquecem o livro em sua importancia social.

Aqui no Brasil, sob este molde, tdo ao sabor da época, existe uma obra
digna de se ler. Refiro-me ao Gororoba, de Lauro Palhano. (...) No
Gororoba o préprio cenério € uma paisagem humana e, apesar do seu
meio barbarismo, e de um certo abuso de matéria folclérica para
composicdo de detalhes, é um bom trabalho. A movimentagdo da
figura central do romance, do nordeste para Amazonia e dai para 0
Rio permite ao autor o estudo de todos os ambientes proletarios do
Brasil. (...) (MARCAL, 1932. p. 19)
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Marcal termina entdo de firmar a importancia de Lauro Palhano como autor que,
com suas falhas de linguagem — até sua descricdo estatica excessiva nos remonta a uma
tradicdo literaria mais conservadora —, soube dar vida a essas paisagens humanas e dar

V0z a uma personagem proletaria que traz a luz todos os ambientes por onde passa.

2. A ruado Siriry (1937)

Rua do Siriry vem em um diélogo inevitavel com Os Corumbas, romance que
retrata a migracao de uma familia para a cidade, na qual as filhas vao “se perdendo”
uma a uma. Esse segundo livro faz o movimento oposto, pois revela a vida das mulheres
gue se perdem, ja na prostituicdo, e recupera suas historias.

Além de trazer as mulheres ja na prostituicdo, através da personagem Neném
vemos a situagdo das mocgas “perdidas” e, apds a sua “desgraga”, a auséncia de
alternativa em que se encontravam na sociedade da época.

Amando Fontes, que fora muito bem recebido pela critica com seu livro de
estreia Os Corumbas — o qual causou grande alarde nas revistas literarias da época —,
sendo citado como o livro do ano e, também, ganhou o prémio da Sociedade Felipe
d’Oliveira em 1934, ndo teve a mesma repercussdo com esse seu segundo livro,
havendo poucas criticas a respeito. Todavia, o conjunto das criticas dos dois romances
nos € muito Gtil para entender ndo apenas sua segunda obra, como o proprio escritor.
Sobre suas caracteristicas de ficcionista, analisa Afonso Arinos:

(...) Amando Fontes evoca a vida pobre de uma rua de raparigas na
capital de Sergipe. A desgraca, a tristeza sdo ali coisas naturais,
necessarias, tdo ligadas a existéncia que ninguém se lembra de se
gueixar ou protestar com vigor. E 0 romancista consegue esta coisa
extraordinaria, que é retirar o maximo de forca do seu livro,
exatamente desta monotonia. Acertou ao escrever 0 romance como
viviam as suas heroinas, sem intengdo literaria. Na naturalidade da
vida é que se encolhe a realidade do sofrimento delas, como na
naturalidade do livro estd o seu poder misterioso de emocédo. Trechos
da maior intensidade dramética, como o da menina a que a madrasta
mata a franguinha que era o seu Unico afeto, surgem no livro como se
passaram na vida: sem literatura. Dai a forca explosiva que se
revestem para o leitor, que 0s recebe na sua pureza, sem serem
deformados atraves da interpretacdo do escritor. (FRANCO, 1939. p.
37)

Temos aqui mais uma vez valorizada a representacdo desse grupo marginalizado
pela sociedade e completamente distante da intelectualidade. Nesse caso, todavia, temos

ainda uma valorizac¢do dessa transposicao sem criagao literaria, a exposi¢ao “natural” do
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cotidiano da rua de prostituicdo. Mas, em realidade, 0 que temos é uma estratégia do
autor para evidenciar o social: ele quer deixar que suas personagens ganhem vida pela
acdo para escancarar ao leitor a realidade que quer mostrar e toda a desgraca e miséria

que a constitui.

Rua do Siriry é todo um livro de angustias e de um profundo
sentimento de humanidade; escrito por um romancista que ndo se
perde na revelagdo dos detalhes e que, no ponto de vista social, ndo
pode esconder a mais comovida e humana solidariedade. (VIDAL,
1938. p. 156)

Acrescida ao privilégio da acédo e dos dialogos das personagens, temos esse tom
de humanidade provido desse olhar solidario para os miseraveis, o0 que eleva o patamar
do livro a mais do que uma representagdo, de onde vem a “dramaticidade” referida por
Afonso Arinos, mas que vem, justamente, da interpretacdo do autor de seu objeto
literario.

Bem sabemos por que o autor veio desse modo a enfraquecer
moralmente, a reduzir a zero a consciéncia de personalidade das trés
mocas do seu livro, t8o vivas nos gestos e nas palavras, e tdo mortas
de alma: é que, tornamos a dizer, a idéia central no espirito do autor
ndo foi a das trés mocas; foi a da miséria decorrente de uma
organizacgdo social injusta. Queremos acreditar que uma quarta filha
do casal de Corumbas, que morreu tuberculosa, teria se prostituido se
a tuberculose ndo fosse uma doenca da miséria. (...) E esses efeitos
particulares da miséria, independente da vida intima dos personagens,
ele os demonstra com boa observagéo. (...) (MONTENEGRO, 1938.
p. 159 — 160)

As personagens sdo, portanto, objetos da desgraca: ndo protestam, ndo se
revoltam, elas estdo 14 para evidenciar o verdadeiro personagem principal dos romances:
a miséria. Essa personagem Amando Fontes observa e recria muito bem em seus
romances, mas nao consegue dotar as personagens de uma constituicdo mais complexa e
dar-lhes vida de fato. De modo que a vida delas € igual, elas também pouco pensam
sobre si mesmas, 0 que notamos sdo raras lamentacdes ja que, como disse Afonso
Arinos, a desgraca delas ja é tida como natural. Quando elas ganham voz, ndo sdo seus
conflitos e revoltas que vém a tona, mas a miséria de suas vidas, a historia de suas

desgracas; elas falam para que o social ganhe vida.
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2. Trés sargentos (1931)

Este romance fala de um estado de excec¢éo instaurado na Revolugédo Legalista,
assim, por mais que tematize a Revolta em si, 0 assunto € mais sobre o caos instaurado
do que propriamente sobre ela.

O universo que o leitor conhece é esse militar, dividido pela revolucéo e repleto
de vicios e abusos: toda a histéria se passa em um clima constante de “cata de
mulheres” e, nesse ponto, 0 romance passa a ser muito interessante por significar essa
mistura de um universo tipicamente masculino com uma infinidade de personagens
femininas.

Os livros chamados puros e morais nascem e vivem numa classe
homogénea, um pouco artificial, da gente educada. Este, porém, nasce
do tumulto, das proprias origens do povo, e nem por isso deixa de ser
verdadeiro ou menos representativo. (RIBEIRO, 1952. p. 270)

Foi recebido pela critica com o meérito de escrever sobre uma “camada” da
populacdo desconhecida até entdo, sendo nessa direcdo que Jodo Ribeiro aborda, em sua
critica, essa importancia do romance. Percebemos pelos dizeres do critico o impacto que
as personagens do romance de Aldo Nay causaram pela enorme distancia que toda
nossa intelectualidade ainda estava daquele grupo composto pelas mulatas e baixo
meretricio.

Desse modo, o romance ja se configura como uma obra de importancia social
pela realidade que trazia para o meio intelectual. Houve quem o desvalorizasse
justamente por isso, é claro, de modo que, na critica de Jodo Ribeiro, hd também uma
dedicacdo em defender a validade da tematica.

Alids o préprio autor ndo se preocupou no livro com o fenbmeno
revolucionario. Limitou-se, por assim dizer, a fixar algumas paisagens
de S&o Paulo sob a revolucéo de 1924.

Quanto aos personagens do romance, ele ndo parece se ter proposto,
tdo pouco, a estudar-lhes os caracteres. Apenas um dos trés sargentos
revela certos aspectos do seu temperamento ao leitor. Os dois outros
mal se definem, ao longo dos capitulos, porque o entrecho do romance
se resume afinal na aventura do sargento Candido com a mulatinha.
(ANDRADE,1931. p. 14)

Rodrigo M. F. de Andrade ja foca sua critica na analise da estrutura do romance
e aborda também a construcédo do plano de fundo escolhido (a revolucdo de 1924). Com
esse julgamento do critico, podemos perceber que, além dessa estruturagdo
fragmentaria, o autor também pecou na coesdo dos elementos do romance, deixando-0s

em um funcionamento artificial na narrativa. Desse modo, 0 romance, com muitas
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falhas em sua construcao, termina por ser uma obra muito representativa da década de
30: inicia pela temética escolhida e termina por trazer a questdo da relacdo do intelectual

com a personagem popular e a retratacdo da figura feminina com absoluta crueza.

2. Badu (1932)

Badu significa um marco na producédo literaria de 30 por ser um dos Unicos
romances da época a trazer em sua abordagem a problematica da insuficiéncia da
representacdo da personagem feminina. Apesar de muitos serem 0s romances repletos
desse universo feminino, rarissimo foi aquele que trouxe essa questdo sem reduzir suas
personagens aos sabidos papéis sociais da prostituta e da esposa. Assim, em Badu
temos essa questdo através de um fendmeno mais amplo: a incompreensdo do outro e,
nesse caso, 0 outro € composto quase que unicamente por mulheres.

Todo o romance — como em Dom Casmurro — é narrado sob o olhar o
protagonista, que permanece sem nome, no entanto a historia se estrutura por constantes
monologos, revelando as reflexdes desse personagem e nao deixando-o anénimo, de
fato.

Pela proximidade da publicacdo dos dois romances (Trés sargentos em 1931 e
Badl em 1932) e por — cada um a sua maneira — ambos colocarem em xeque a questao
desses papéis sociais, torna-se dificil ndo compara-los.

O primeiro aspecto a se notar é a extensdo da existéncia dessas mulheres.
Enquanto no livro de Aldo Nay notdvamos que elas existiam em funcdo das a¢fes dos
sargentos e ndo ganhavam voz nem autonomia, aqui temos uma existéncia definitiva,
pois elas fazem a vida do protagonista e a maior acdo dele é justamente sua
incapacidade de compreender essas mulheres.

Essa diferencga essencial entre os dois romances faz com que tenhamos, em Trés
sargentos, mulheres orbitando em um universo masculino e violento e, em Badd, um
universo feminino consumindo um Gnico homem.

Assim como Aldo Nay tem sua importancia pelas questdes deixadas e a tematica
trazida para a literatura, Badd tem uma primeira importancia fundamental de nos dar
uma personagem que nega a esquematizacdo destinada as personagens femininas e, por
consequéncia, deixa-nos a questdo espinhosa da ineficacia desses papeis. Para pensar
nessa forga da personagem, é interessante ver a seguinte critica publicada no ano do

langamento do romance:
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Badu é uma alma e um destino. E feita de todas as coisas da vida:
sonho, caricia, ternura, humanidade, melancolia e gléria do amor. E
feita de nenhuma coisa da vida — da morte.

Porque Badu morre — a novela se fecha como um caixdo coberto de
rosas. E nesse caixao, que € que estd morto? A vida...

Morreu a Vida. Toda gente ao ler Badu, ndo faz mais que ir revendo
dias da sua alma. (...)

Badu é assim, para toda gente, um pouco mais que uma novela
andnima e simples. E um espelho diante do qual remocamos ou
envelhecemos. Lendo-a, ela nos diz: “fui feita de cinza de todas as
memorias e do siléncio de todos os esquecimentos. (MURAT, 1932. p.
7)

Essa critica — muito proxima a um testemunho de leitura — é formidavel para
tentarmos entender a natureza desse encantamento que envolve a personagem. Um
primeiro ponto que percebemos de imediato é que essas impressdes do critico desenham
uma Badu proveniente do talento do autor em vasculhar a alma humana, de modo a nos
aprisionar por algo muito maior do que uma personagem comovente.

Tabaya constroi sua protagonista progressivamente. No entanto, ela j& nasce
enorme para nds, pois surge a partir da reacdo a acdo do narrador, um sujeitinho
ordinario que estd no romance para, através do contraste, enobrecer ainda mais Badu.
Por isso, quando fechamos o livro, vemos 0 que 0 critico viu: vemos n0s mesmaos,
vemos 0 amor, a humanidade e a propria vida em Badl. Assim, quando ela morre,
fomos nés mesmos e toda a humanidade que morremos com ela. Portanto, sob a
aparéncia de uma novela curta e simples, escondida dentre tantos romances publicados
em 30, temos uma obra que soube colocar a questdo da personagem feminina no centro
e inaugurou essa pesquisa da alma humana (fora do contexto da seca), de carater

universal.

2. Possibilidades de 30

Essa critica de 30, fomentada pelo aparecimento desses e tantos outros romances ao
longo da década, mostra um material proficuo porque data da profusdo de uma
multiplicidade de questdes que surgiram na prosa modernista e atravessaram decadas de
Historiografia Literaria.

Um material, portanto, que merece e exige nossa atencdo pela possibilidade de
entender essa intensa movimentacéo literaria e, também, por ser uma peca chave para
uma necessaria revisdo de uma critica que categorizou e separou 0 que vimos nao ser

tdo simples e estatico como a consolidada fortuna de critica faz parecer.
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Resumo: Analisar uma obra literéaria é tarefa surpreendente. A cada simples leitura, um ponto
de vista surge. Quando a leitura se torna mais detalhada, apoiada em criticos literarios e sob a
luz de determinados teéricos, uma infinidade de possibilidades acontece. La Malasangre, da
autora argentina Griselda Gambaro, foi escrito em pleno periodo de ditadura, enquanto a
escritora se exilou na Espanha, entre 0s anos de 1977 e 1980. Trata-se de um texto dramatdrgico
rico em questionamentos, reflexfes e conflitos, nos fazendo lembrar de alguns filésofos que
discutem sobre a sociedade vigente. Um deles ¢ Theodor Adorno que, em seus textos “Educacao
apos Auschwitz” (1954) e “O que significa elaborar o passado” (1960), vem atentar para a
necessidade de que se discuta com todas as geracdes sobre o genocidio judeu praticado pelo
nazismo na Alemanha, de modo a despertar para a consciéncia, na tentativa de tomar
conhecimento sobre o que aconteceu e alertar para o perigo que se encontra no comum desejo
de se libertar do passado, em lugar de se elabora-lo, de forma que ndo se repitam pensamentos e
atitudes conformistas na sociedade presente. E o primeiro passo para isso, segundo Adorno, é o
esclarecimento. Esclarecer, tornar claro o que, de fato, ocorreu, para ai gerar a tomada de
consciéncia, que é fundamental para que haja uma mudanca no curso da histéria. E é a partir
destes textos e ainda de outras reflexdes escritas por Adorno, em especial Dialética do
Esclarecimento, escrito com Max Horkheimer, que serdo levantados alguns pontos importantes
na obra La Malasangre, de Griselda Gambaro. Dado 0 momento politico de enfraquecimento da
ditadura civil-militar na Argentina no ano de sua estreia, La Malasangre vem ser esta voz de
denuncia diante a muitas realidades de represséo velada sofrida e/ou executada por individuos
de diferentes camadas da sociedade.
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Palavras-chave: Adorno; Griselda Gambaro; Literatura social; Represséo.

Introducéo

Analisar uma obra literaria € tarefa surpreendente. A cada simples leitura, um
ponto de vista surge. Quando a leitura se torna mais detalhada, apoiada em criticos
literdrios e sob a luz de determinados tedricos, uma infinidade de possiblidades
acontece.

Roland Barthes, em sua aula magna ao assumir a cadeira de Semiologia Literaria
no College de France, em 7 de janeiro de 1977, afirma considerar a literatura como um
monumento literario onde todas as ciéncias estdo presentes, fazendo girar todos os

saberes sem fixar ou fetichizar nenhum deles.

Se, por ndo sei que excesso de socialismo ou de barbérie, todas as
nossas disciplinas devessem ser expulsas do ensino, exceto numa, é a
disciplina literaria que devia ser salva, pois todas as ciéncias estdo
presentes no monumento literario. E nesse sentido que se pode dizer que
a literatura, quaisquer que sejam as escolas em nome das quais ela se
declara, € absolutamente, categoricamente realista: ela é a realidade, isto
é, o préprio fulgor do real. Entretanto, e nisso verdadeiramente
enciclopédica, a literatura faz girar os saberes, nao fixa, ndo fetichiza
nenhum deles; ela Ihes da um lugar indireto, e esse indireto é precioso.
(BARTHES, 1988. p. 16)

Barthes afirma que a literatura ¢ o proprio “fulgor do real”. A comegar pelo
conhecimento da histéria do autor de uma obra analisada, sua trajetoria de vida, o
contexto historico em que a escreveu, e outras informacdes reais, que vao ddo sentido ao
porqué e para que de suas criacdes.

Desde os tempos antigos até as tentativas da vanguarda, a literatura se
afaina na representacdo de alguma coisa. O qué? Direi brutalmente: o
real. O real ndo é representavel, e é porque os homens querem

constantemente representa-lo por palavras que ha uma histéria da
literatura. (BARTHES, 1988. p. 21)

Assim, 0 objeto de estudo em questdo vem falar de realidade e foi criado em um
momento delicado na Argentina. O texto teatral La malasangre, escrito por Griselda
Gambaro e apresentado pela primeira vez no dia 17 de agosto de 1982, no Teatro
Olimpia de Buenos Aires, teve sua estreia muito aguardada e elogiada por criticos do
teatro e jornalistas, em razdo do prestigio e singularidade de sua autora e do contexto

politico em que o pais vivia.
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Falar de Griselda Gambaro (Argentina, 1928) é falar de uma voz
dramaética que projeta um pensamento, uma ideologia, uma maneira de
perceber o0 mundo. N&o se trata de uma voz isolada, pelo contrério, é
uma voz inserida na historia politico-social e nas possibilidades da
dramaturgia latino-americana. (ROSA, 1996. p. 81)

As obras de Griselda Gambaro apresentam forte teor politico e convidam a
reflexdo, a partir de questionamentos importantes sobre a ordem social vigente e as
relacGes abusivas e de injustica que se dao em instituices familiares e em outras
maiores. Inclusive, a autora se exilou em Barcelona, na Espanha, onde permaneceu
entre 1977 e 1980, durante parte do periodo de ditadura civil-militar que acontecia em
seu pais, apos sua novela Ganarse la muerte ter sido proibida oficialmente. E é neste
momento de censura e intensa repressao que a autora escreve La malasangre, como uma
forma de levar a reflexdo temas como as relacdes de poder que se reproduziam em
maiores e menores proporcdes, os vinculos tradicionais da sociedade, violéncia,
humilhacéo, rancores mas, também, esperanca.

Suas pegas fazem parte da reflexdo dos intelectuais dos anos 1970 que
sob diversas caracteristicas ainda sobrevive através de algumas vozes
gue, como a dela, insistem em enunciar e denunciar um mundo no qual
as palavras injustica, dependéncia e abuso sdo vocabulério obrigatério

de quem tenta analisar os fatos sociais constituintes de nossa histdria.
(ROSA, 1996. p. 82)

Dado o momento politico de enfraquecimento da ditadura civil-militar na
Argentina no ano de sua estreia, La malassangre vem ser esta voz de dendncia diante a
muitas realidades de repressdo velada sofrida e/ou executada por individuos de
diferentes camadas da sociedade. Como estratégia, foram utilizadas metaforas e
simbologias a fim de retratar estes temas de forma indireta, para que o publico pudesse
compreender, se identificar e reconhecer que o passado e o presente se relacionam e
eventos marcantes e preocupantes podem voltar a se repetir no seio de uma sociedade

gue ndo dialoga sobre determinados assuntos.

La puesta en escena tuvo un éxito desusado (si se compara con la
recepcion de otras obras pertenecientes a la produccion dramatica
gambariana) y se debi6, en parte, a la coyuntura politica, ideoldgica del
momento: pongamos por caso, el tratamiento del tema de la represion -
que se apoya, simbdlica, metaféricamente (procedimiento habitual en
tiempos de dictadura) en la figura o referente histdrico de Juan Manuel
de Rosas y su familia, correspondencia facilmente reconocible o
identificable por el espectador-lector inmerso en la sociedad argentina y
que el montaje o texto espectacular persigui6 intensificar - o la
ubicacion histdrica del texto - en la linea del llamado teatro historico y
de sus paralelismos entre el pasado y el presente. (AVILA, 2002. p. 03)
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La malasangre € um texto muito rico em questionamentos, reflexées e conflitos,
nos fazendo lembrar de alguns filésofos que discutem radicalmente os modos de
funcionamento da sociedade. Um deles é Theodor Adorno que, em seus textos
“Educagdo ap6s Auschwitz” (1954) e “O que significa elaborar o passado” (1960), vem
atentar para a necessidade de que se discuta com todas as geracdes sobre o genocidio
judeu (mas ndo somente) praticado pelo nazismo na Alemanha, de modo a despertar
para a consciéncia, na tentativa de tomar conhecimento sobre o que aconteceu e alertar
para o perigo que se encontra no comum desejo de se libertar do passado, em lugar de se
elaborar o passado de forma que néo se repitam pensamentos e atitudes conformistas na
sociedade presente. E o primeiro passo para isso, segundo Adorno, € o esclarecimento.
Esclarecer, tornar claro o que, de fato, ocorreu, para ai gerar a tomada de consciéncia,
que é fundamental para que haja uma mudanca no curso da historia. E € a partir destes
textos e ainda de outras reflexdes de Adorno, em especial em Dialética do
Esclarecimento, escrito com Max Horkheimer, que serdo levantados alguns pontos
importantes na obra La malasangre, de Griselda Gambaro.

Para que ndo se repita

La malasangre retrata a historia de uma familia que vive uma tradicdo patriarcal
abusiva, sob o poder de um pai repressivo e violento em suas relacdes com a esposa,
com os empregados e com sua filha, Dolores. Esta possui uma personalidade forte e
tenta, a todo 0 momento, romper com este destino que seu nome lhe da — Dolores
significa dores, em espanhol.

Em diversos momentos da trama, Dolores é apresentada entrando em confronto
com sua mde, uma vez que ndo deseja dar continuidade a esta histéria de submissao a

um marido que a maltrate e a veja como objeto, coisa, propriedade dele.

PADRE: Si. Ves mas. jTe gusta la cara! (la empuja brutalmente)
iFueral MADRE: ;Pero, por qué?

PADRE: jS6lo mi cara tenés que mirar, puta!
MADRE: Te miro, jy no me insultes!

PADRE (como si hubiera oido mal, se toca la oreja. Mira a su
alrededor, divertido): ¢Qué? Yo dicto la Ley. Y los halagos. Y los
insultos. Dije lo que dije, y lo puedo repetir. (muy bajo ) Puta.

(GAMBARO, 1982. p. 01)
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No livro Minima Moralia, o filosofo alem&o Theodor Adorno defende, em
alguns de seus aforismos, que a violéncia do homem contra a mulher é uma das faces de
uma violéncia maior presente na sociedade. Isso pode ser percebido na forma como
Dolores reproduz a violéncia presenciada do pai com a mae, em suas relacbes com
Fermin e com seu professor Rafael. Da mesma forma, Fermin também reproduz a
violéncia sofrida na relacdo abusiva com o pai de Dolores — seu “patrdo”, na sua relagao
com os candidatos a professor e com o préprio Rafael, novo professor de Dolores. No
artigo “Theodor W. Adorno: Imagens do feminino em Minima Moralia”, Franciele
Petry afirma:

Para Adorno, a violéncia a que as mulheres estdo expostas, embora
possa ser compreendida em sua particularidade, ndo pode ser
desvinculada de uma violéncia sofrida de modo geral pelos individuos.
Enquanto houver dominacdo e sofrimentos injustificaveis nessa

sociedade, torna-se muito dificil falar em uma emancipacdo feminina,
mesmo que as mulheres avancem na conquista de seus direitos.”

(PETRY, 2004. p.354)

Podemos lembrar a frase do filésofo Adorno, que tem a forca de um imperativo
categorico: “Para que Auschwitz ndo se repita”. No inicio da peca, o pai, cujo nome nao
é revelado, observa pela janela alguns pretendentes a professor de sua filha. Nesse
sentido, a auséncia do nome sugere que sua “func¢do paterna” (coletiva, simbolica,
institucional) é “superior” a sua individualizagdo como personagem. O diélogo, o
cenario, os objetos de cena sugerem que esta acdo ndo era inédita. Dialogos com
Fermin, uma espécie de “servical” do pai — e aparentemente da familia, também
apresentam acgdes que voltam sempre a acontecer, como o fato de deixar os candidatos a
professor do lado de fora da casa no frio, enquanto esperam a boa vontade do pai em

recebé-los.

Porém, para além dessas relacdes de poder que vdo sendo reforcadas e
perpetuadas, pode-se observar as tentativas de Dolores de que ndo se repita com ela o
ambiente repressor em que ela vive em sua casa. E é ai que surge o0 novo professor
Rafael. O novo vem representar justamente a possibilidade de uma vida nova a Dolores:
ela se apaixona por ele e, juntos, combinam uma fuga. N&o antes de Dolores ter ferido
Rafael com suas palavras e ter provocado nele a ira, fazendo com que ele a
esbofeteasse. Pode-se reparar que, até mesmo na figura de uma pessoa que ndo

representa a repressdo, a violéncia esta inscrita na obra de Gambaro, e sugere ser uma
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reacdo natural do individuo que vive em uma sociedade tradicionalmente violenta
(“tradicao” explicavel a partir de elementos psicoldgicos, historicos, etc.).

No entanto, pode-se ter, ainda, uma outra interpretacdo para a reacdo de Rafael
ao esbhofetear Dolores. Fato é que ela o havia provocado ao falar de sua corcunda de
nascenca — marca do personagem Rafael. Logo, esta reacdo sugere a representacdo de
alguém que insiste em ndo querer enxergar sua propria realidade. Ou melhor, cuja
realidade escancarada, esclarecida, ndo é bem-vinda, seja por rejeicdo de pessoas a ele,
seja por lembrancas ruins do passado, como ser zombado por outras criangas em sua
infancia, ou ser tratado como alguém anormal. Adorno e Horkheimer afirmam que “No
sentido mais amplo do progresso do pensamento, 0 esclarecimento tem perseguido
sempre 0 objectivo de livrar os homens do medo e de investi-los na posicdo de
senhores.” (ADORNO, 1991. p. 5). O comportamento submisso de Rafael no inicio da
obra e as tentativas de recusa as investidas de Dolores ao provoca-lo, uma vez que devia
obrigagdes ao pai de Dolores, que se coloca como seu “senhor”, se entendem a partir
mesmo dessa dificuldade em os homens alcangarem um esclarecimento pleno.

E interessante observar, também, que a mée de Dolores apresenta — em alguns
momentos, um comportamento doce em relacdo ao marido, aparentemente como um
conformismo aquela situagdo. Adorno, quanto a isso, afirma no Aforismo 111 que o
rancor “se traveste” no tratamento zeloso para com o marido, diante da impossibilidade
de uma real manifestacdo da negacdo a forma hostil como as mulheres sdo tratadas.

Toda a repressao infligida sobre as mulheres, portanto, ressurge como
uma atitude hostil em relacdo aqueles que a causam. O desprezo com
que sdo tratadas transforma-se em rancor que se traveste no tratamento
zeloso para com o marido. Embora pareca ser expressdo de cuidado e
amor, tal tratamento manifesta um sentimento mais profundo de
negacdo do poder que é atribuido a ele. Essa negacdo, porém, ndo tem
espaco para se efetivar e, por isso, aparece distorcida, mascarada e

devido a impossibilidade de uma real manifestacdo, também exibe uma
violéncia da qual é produto. (PETRY, 2004. p. 351)

Semelhancas

Na obra La malasangre, de forma analoga ao modo do filésofo Theodor Adorno
escrever seus aforismos em Minima Moralia, Griselda Gambaro consegue reunir em
uma mesma obra a reflexdo em torno de varios temas. Um deles é a representacdo de
uma ditadura em uma esfera familiar, remetendo simultaneamente ao momento politico
pelo qual passava a sociedade argentina. Da mesma forma que a personagem Dolores

buscava fugir para um lugar tranquilo em que pudesse viver conforme sua vontade, seus
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pensamentos, seus anseios, renegando a realidade de repressao e censura em que vivia, a
autora Gambaro precisou se exilar na Espanha ao ter uma obra sua censurada pelo
governo vigente.

Uma outra semelhanca entre texto e contexto que se pode observar na obra é a
figura de Fermin, o empregado do pai, como a representacdo dos capatazes/algozes do
periodo de ditadura: personagens que reproduziam a propria violéncia que viviam,
sendo instrumentos desta represséo.

Por outro lado, o fato de Dolores ndo ter o mesmo fim de Rafael pode remeter
aos filhos de pessoas importantes e privilegiadas da sociedade que foram poupados de
punicdes e crimes, mesmo tendo se insurgido contra o sistema ditatorial em que viviam.
Logo, Dolores é a figura de quem é protegido, apesar de ndo ser conivente com o
sistema repressor e ter se rebelado contra ele.

N&o por coincidéncia, a familia representada na obra La malasangre foi
inspirada na do militar Juan Manuel de Rosas, um dos que assumiu o poder durante o
periodo de ditadura na Argentina.

A mée de Dolores representa, também, a figura de muitos individuos da
sociedade que, pelos mais variados motivos, fingem néo ter conhecimento das injusticas
que ocorrem em um ambiente repressor, como em momentos de ditadura.

Sobre a dificuldade de o individuo poder (ou querer) enxergar a realidade dificil
em que vive, Adorno, em seu texto “O que significa elaborar o passado”, faz uma
reflexdo sobre a falta de compreensdo do passado, existente na Alemanha ap6s o
nazismo, e busca explicar tal situacdo a partir de elementos sobretudo histéricos e
psicologicos, Adorno fala do complexo de culpa, insinuando que € algo que se atribui a
construcdo de culpa coletiva, passando por discussfes acerca do individual (fraqueza
social do eu) e do coletivo, do psicoldgico e do social, da mentalidade obstinada dos que
ndo querem ouvir. Como um caminho, Adorno ainda aponta para a necessidade de se
educar os educadores sobre a importancia do esclarecimento para a tomada de
consciéncia, que gera a mudanca. Fala ainda do principio do tradicionalismo e da
progressividade dos principios burgueses, onde a memoria, a lembranca e o tempo sdo

liquidados, justificando a negacéo sobre suas realidades.
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Vao espanto

No excerto “Vao espanto”, em Dialética do Esclarecimento (1991), Adorno e

seu amigo Horkheimer, refletem sobre o fascinio que a desgraca exerce no individuo

que participa de uma injustica.

“O olhar fixado na desgraca tem algo da fascinacdo. Mas também algo
de uma secreta cumplicidade. A ma consciéncia social latente em todos
0s que participam da injustica e o édio pela vida realizada sdo téo fortes
que, em situacBes criticas, eles se voltam imediatamente contra o
interesse do proprio individuo como uma vinganca imanente.”
(ADORNO, 1991, p. 108)

De forma semelhante, Cristina Sanchéz Avila (2002) afirma:

Génesis da burrice

Por otra parte, la inquietante fascinacion que ejerce la violencia, como
algo que no nos es totalmente ajeno - tampoco lo es a la obra de
Gambaro, ni a sus meditaciones, colindantes con la metafisica, sobre la
crueldad humana - ha sido puesta de relieve por Kirsten Nigro. La
misma Griselda Gambaro, en su ensayo (Es posible y deseable una
dramaturgia especificamente femenina?, ha comentado: "Escribo como
mujer, no sélo porque no soy un hombre, sino porque para hablar de las
mujeres no hay nada mejor que hablar de las relaciones entre los
hombres.” (AVILA, 2002. p. 04)

Ja em “Génesis da burrice”, também de Dialética do Esclarecimento (1991),

Adorno fala sobre a burrice que precisa ser mantida para evitar que a mudanca ocorra e

que tudo se repita.

Toda burrice parcial de uma pessoa designa um lugar em que o jogo dos
musculos foi, em vez de favorecido, inibido no momento do despertar.
Com a inibicdo, teve inicio a inutil repeticdo de tentativas
desorganizadas e desajeitadas. (ADORNO, 1991, p. 120)

Claramente é possivel perceber em falas do pai com o professor de sua filha, Rafael,

sobre a ndo necessidade de que Dolores adquira mais conhecimentos, evitando assim,

que ela seja uma pessoa esclarecida.

PADRE: Gracias, Fermin. (Fermin se retira. Padre sonrie a Rafael)
Debiera preguntarle que materias ensefia.
RAFAEL: Francés y latin, sefior. Botanica, matematicas.

PADRE: ;Matematicas también? jSoberbio!l A mi me ensefiara
matematicas, las nifias s6lo necesitan saber que dos mas dos son cuatro.

(GAMBARQO, 1982. P. 04)
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Nas falas de Dolores com seu futuro esposo, Juan Pedro, que seu pai lhe
“arranjou”, ¢ possivel observar o mesmo pensamento sobre a importdncia de o
conhecimento ser limitado para que ndo se provoque a mudanca do sistema vigente:

JUAN PEDRO: Gracias. (Mira hacia la madre para observar si los
vigila. La madre levanta la cabeza en ese momento y le sonrie. Juan

Pedro roza entonces, apenas, delicadamente, la mano de Dolores con la
suya) Le pedi a su padre que despida al jorobado.

DOLORES: ¢Por qué?

JUAN PEDRO: No es agradable de ver. (Lanza una risita) La belleza
pide belleza, y ademas, falta tan poco para que nos casemos, tres meses
apenas... es superfluo. Ya sabe lo que una mujer debe saber y el resto...
se lo ensefareé yo.

(GAMBARO, 1982. P. 29)

Concluséo

A partir da anélise de La malasangre, a luz de alguns escritos do filésofo
Theodor W. Adorno, pode-se reforcar a importancia do papel social da literatura
enquanto instrumento de denuncia, de dar voz ao individuo e de motivador da reflexdo
partindo do esclarecimento de temas atuais e recorrentes na sociedade.

Toda a peca se passa em ambiente interno, em apenas dois comodos: a sala e 0
quarto de Dolores, transmitindo ao publico este sentimento de isolamento do mundo
externo, que tem por objetivo evitar interferéncias externas nas vidas de quem é mantido
de forma “adestrada”, sem enxergar possibilidade de viver de forma diferente a
proposta. No caso especifico de La malasangre, pode-se ver a figura da filha Dolores,
de sua mae, do professor Rafael — que ali passara a viver como um membro da familia,
e de Fermin, que ja vive desta forma isolada. Todos mantidos pela figura centralizadora
do pai, segundo sua forma de dominacéao.

A obra termina sugerindo o inicio de um mesmo ciclo, em que tudo fica como
era antes. O elemento externo que poderia ser uma possibilidade de vida nova para
Dolores - na tentativa de fugir do que lhe é imposto como Unica verdade e possibilidade
na vida, é eliminado. O professor Rafael € morto na tentativa de fugir com ela. Tentativa

de fuga sugerida por ela prépria.
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IDENTIDADE GOIANA E O MITO DO ATRASO NA OBRA DE HUGO DE
CARVALHO RAMOS

Thiago Sanches
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Resumo: A revisdo historiogréfica trouxe a perspectiva de um Império Maritimo Portugués
contendo partes autbnomas e um novo significado para nossa historia colonial. Com Goias nao é
diferente. Assim, parece necessaria uma nova abordagem da histéria e a literatura do periodo em
si e aquela que faz mencdo a ele, ou seja, entre a producdo e a critica. Partindo de uma nova
perspectiva acerca da historiografia sobre a regido, o presente estudo tem como objetivo
investigar questdes referentes a identidade goiana, manifestadas em nocdes de atraso e
progresso a partir de Tropas e boiadas, de Hugo de Carvalho Ramos.

Palavras-chave: Historia; Identidade goiana; Literatura.

Ah! Viagens e passeios antigos, sob a chuva ou a canicula, nos pagos da minha terra!
Quao longe e distantes sois!

Tropas e Boiadas — Hugo de Carvalho Ramos
Visbes sobre Goias

Ao longo do desenvolvimento de minha pesquisa da dissertacdo de mestrado em
Histdria, investiguei o abastecimento da Capitania de Goias partindo de Santos no
periodo da mineracdo, entre meados do século XVIII e inicio do XIX.
Tradicionalmente, a historiografia interpreta este periodo como uma crise do antigo

sistema colonial (NOVAIS, 2005). Seria, assim, somente apos a vinda da Familia Real,
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em 1808, que a administracdo portuguesa pensaria em projetos de revitalizacdo
econdmica para a colonia.

Além de rastrear o caminho e os viveres negociados, consegui tracar o perfil dos
viajantes que passaram a compor a recém-criada Capitania de Goias. Tratava-se de
homens de Sao Paulo, ligados ao comércio e que procuravam alcancar prestigio por
meio da obtencgdo de titulos de nobreza. As principais estratégias empregadas por esses
individuos comuns para alcancarem tal status eram a realizacdo de favores a Coroa e
casamentos com familias mais prestigiosas (BORREGO, 2006).

Para a presente presente pesquisa, pretendo investigar de que maneira essas
pessoas, suas historias e trajetérias foram exploradas na producdo literaria goiana do
século XIX e XX e 0 modo com construiram, ou ndo, para a construcdo de um
imaginario em torno da identidade da regido. Somado a isso, mergulharei em busca por
um entendimento das formas pelas quais a literatura eventualmente se estruturou e
influenciou na composicao de discursos decadentistas alternados com discursosufanistas
e de progresso, que alimentaram tal identidade.

Assim, selecionei uma obra que servird como referencial de andlise para boa
parte dos questionamentos levantados. Tropas e Boiadas, do escritor goiano Hugo de
Carvalho Ramos, publicado em 1917, apresenta uma série de contos, com causos,
lendas, mitos, ditados e provérbios que emanam esporadicamente as vivéncias,
experiéncias, linguagens e conhecimento do autor sobre uma regido afastada dos
grandes centros, o sertdo de Goias.

O pano de fundo para as reflexes propostas € o contraste das visdes existentes
sobre a regido de Goias. A historiografia tradicional da segunda metade do século XVIII
ajudou a construir uma imagem de crise do sistema colonial reproduzida nos estudos
historicos e nos estudos literarios (ANJOS, 2009, p. 67-81) sobre Goias.

O “mito da decadéncia” teria sido alimentado desde as primeiras ocupagdes por
viajantes estrangeiros e administradores que, a despeito da descoberta das riquezas
auriferas, reclamavam das dificuldades de acesso, distancia e, posteriormente,da
diminuicdo das reservas minerais. Assim, a nogdo de atraso associado a decadéncia
perpetuou-se pelos séculos XVIII, XIX e XX, sendo reproduzida por estudiosos.

Ja a visdo de progresso seria outra constru¢ao que se basearia na “superagdo do
atraso” cronico de Goias, alavancando o surgimento de outro mito, a construcdo de
Goiania e seu significado simbélico, associado a um imaginario de progresso espelhado

em critérios europeus.
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Na area dos estudos literarios sobre Goids, infelizmente, a histéria se repete.
Servem como referéncia tedrica unanime aos estudos sobre a literatura goiana, inclusive
ao presente trabalho, dois autores que, ao menos parcialmente, lancam mao de visdes
sobre a decadéncia da regido como premissa para 0 surgimento moroso de uma
literatura local.

Gilberto Mendonca Teles, em A Poesia em Goias, de 1964, afirma que a
literatura goiana partiu “das mais primarias manifestacdes de poesia € sem nenhuma
experiéncia valida noutro género até 1917”.

Citando A Critica Literaria no Brasil, de Alceu Amoroso Lima, conclui que

“Segue, assim, aquela perspectiva teorica, segundo a qual o
aparecimento dos géneros literarios se deve a decorréncias do
desenvolvimento econdmico-social da comunidade e se registra,
primeiramente, na poesia, evoluindo depois no sentido do teatro e da
critica, a qual, ‘se ndo é apenas uma funcdo marginal em face da
criacdo literéria, ndo pode florescer onde esta mingua’.” (TELLES,
1964, p. 19)

Expandindo sua analise também & critica literaria em Goias, Teles usa a mesma

justificativa prévia:

“Denunciadora de uma estabilidade intelectual de um povo e
valorizando-se na medida em que se valorizavam as obras produzidas,
sbbre as quais exercita suas poténcias analiticas, a nossa critica
literaria ndo podia mesmo ter revelado, antes de 1930, elementos
conscientemente imbuidos de sua missdo de analise e penetragcdo na
axiologia dos fenbmenos literarios.” (TELLES, 1964, p. 19)

Quatro décadas mais tarde, José Humberto Rodrigues dos Anjos adota 0 mesmo
tom para tratar dos primérdios da literatura goiana, atribuindo ao século XX o periodo
de fuga de uma situagdo de “marasmo”. O artigo, intitulado Literatura brasileira em
Goias: uma flor que nasceu das pedras, ja carrega uma ideia pessimista sobre a génese
literdria em Goias. Além disso, embasa as justificativas histéricas para a producdo
literaria tardia as mesmas concepcOes tradicionais da historiografia sobre a crise do

sistema colonial e de decadéncia da regido:

“Alucinada pela exacerbada quantidade de ouro das terras goianas, a
massa politica que administrava Goias, ndo mostrava interesse algum
para as necessidades culturais, intelectuais e espirituais do povo. Todo
interesse era direcionado ao descobrimento das jazidas de ouro. Fato
foi que somente mais tarde, por volta de 1773 com o enfraquecimento
das lavras de ouro é que se comegou a pensar na instru¢do do povo
goiano.” (ANJOS, 1983, p.67-81)
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Apesar de ter razdo no que diz respeito a exaustdo dos recursos auriferos no
quarto final do século XVIII, a revisdo historiografica ja trouxe outras interpretacdes
para o tema. Na fronteira com a América Espanhola, a preocupacgdo néo era somente 0
ouro e 0s administradores possuiam outros anseios, como a ocupacdo e busca de
prestigio.

Na mesma obra, José Humberto Rodrigues dos Anjos cita outro autor, Gastéo
de Deus, para embasar sua interpretacdo da historia, reproduzindo as concepcdes
ligadas a decadéncia e ao atraso. Vale destacar que o mesmo trecho ja havia sido
utilizado por Gilberto Mendonga Teles:

“QO isolamento geogréafico e espiritual do Estado e, sobretudo em suas
regibes norte nordeste, a imaturidade politico-administrativa e a
preocupacdo priméaria de nossos antepassados constituiram as causas
historicas que retardaram o aparecimento das primeiras manifestacGes
literdrias em Goias (GASTAO DE DEUS, Apud A Poesia em Goias,
p. 33).”

Receio que o viés adotado como ponto de partida para os estudos literarios possa
trazer analises viciadas. Acredito que utilizar novas perspectivas como ponto de partida
permita oxigenar as investigagoes e, talvez, trazer novos resultados.

Por exemplo, o historiador goiano Nasr Nagib Fayad Chaul ajudou a demonstrar
as alternancias de perspectivas que transitam entre a decadéncia e o progresso de Goias.
Todo o arcabouco tedrico do trabalho vai ao encontro do que Chaul propde,sem ilusdes
com perspectivas de progressismos enviesadas, nem interpretacOes carregadas de
monotonia e atraso. Assim, espero buscar em Tropas e Boiadas ambas as visdes e
entender, paralelamente ao contexto historico e literario, as contribuicdes de mao dupla
que a obra possa apresentar nas relagdes sobre a construgdo de uma identidade goiana,

nao necessariamente nacional, como nos moldes da estética romantica.

Guiando a tropa

Antes de iniciar a pratica analitica da obra, parece necessario o respaldo de
referéncias tedrico-metodologicas. Apesar de ndo compartilharmos de suas
interpretacdes sobre a historia de Goias, Anjos e Teles contribuem como parédmetros
estruturalistas para diversos estudos €, no Nnosso caso, para situarmos a obra no contexto

nacional.
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Em sua versdo de A poesia em Goias de 1983, Teles faz uma divisdo
compartilhada por Anjos da literatura em Goids. Segundo ele, dentre os seis periodos
propostos, Hugo de Carvalho Ramos estaria circunscrito ao terceiro (1903-1930), que
seria um momento de transicdo do Romantismo para o Parnasianismo e Simbolismo.Na
visdodos autores, esses Ultimos elementos ja estariam manifestados concomitantemente
e de forma bem vagarosa, alguns de seus elementos em Tropas e Boiadase em outras
obras goianas do periodo. (ANJOS, 2009, p. 69).

Outras ferramentas tedricas necessarias para a elaboracdo e sustentagdo do
presente trabalho estdo nas noc¢des revisadas de regionalismo e identidade que pretendo
adotar a fim de trilhar na analise literaria do tema.

No primeiro caso, conto com o0 apoio do socidlogo argentino Ricardo Kaliman
visando desvincular a analise literaria ao espaco territorial de Goias e incluir a ideia de
fronteira cultural (KALIMAN, 1994). Dada a diversidade observada na configuracdo da
regido, com negociantes de Séo Paulo, indigenas, portugueses e espanhois transitando
em uma rede de interesses que poderiam engendrar confluéncias ou diferencas
simultaneas, acredito que a perspectiva do autor seja pertinente para o estudo.

Lea Masina, por sua vez, brinda-nos com a nocdo de contrabando (MASINA,
1995). O contrabando material, estudado em minha dissertacdo, possibilitava a
circulacdo de produtos, pessoas e ideias em diversas fronteiras. Entendo que a obra de
Hugo de Carvalho Ramos apresente zonas de contrabando ndo material, capaz de
fornecer relacGes sobre a constituicao identitaria do povo goiano, principalmente no que
tange as especificidades de uma linguagem composta por elementos étnicos tdo
diversos, caracteristicos de uma regido fronteirica.

Outro estudioso que servird de referéncia para a iniciativa é Paulo Sérgio
Nolasco dos Santos. Isso porque, além de compartilhar de nossas nogcbes sobre o0s
estudos regionalistas revisados(SANTOS, 2008), trata-se de um especialista nos estudos
da literatura na regido do Mato Grosso do Sul (SANTOS, 2009) observador de seu
caréter fronteirico. Goids, ao longo de sua formacdo, servia como ponto de contato com
Mato Grosso, 0 que também designava uma dindmica fronteirica. Assim, a bagagem
gue o autor possui sobre o tema também pode servir de norte para o desenvolvimento
desse trabalho.

Ja com relacdo as problematizagbes que tangem a sustentacdo de minha
investigacdo sobre a identidade, optei por trilhar os direcionamentos de Stuart Hall e

Paul Ricoeur.
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O primeiro apresenta uma concepcdo de identidade que creio combinar com
nosso objeto de estudo. Para ele, ao contrario do que 0 senso comum acredita, a
identificacdo ndo se d& somente no reconhecimento entre iguais.Ela se constréi no
contato com o outro, ou seja, com aguele que esta do outro lado da fronteira, o diferente.
Essas fronteiras sdo simbdlicas, portanto permeaveis e constituidoras das identidades. A
perspectiva de Hall pode funcionar muito bem na analise de uma obra composta por
narrativas que contenham diferencas entre etnias, territdrios e tradigdes, como o caso da
obra de um escritor goiano em sua terra natal.

O segundo, por sua vez, ajuda-nos na complicada tarefa de compreensdo da
identidade goiana manifestada no autor e, a0 mesmo tempo, da maneira como a obra
irradia elementos que, por vezes, passaram a compor a tal identificacdo. Assim, Paul
Ricoeur, ao explicar “a propria nogao de aplicagdo da fic¢do na vida”(RICOUER, 1991,
p. 193), conclui queas narrativas literarias e as historias de vida, inclusive as do autor, se
complementam, mesmo sustentando paradoxos e contradi¢des. Segundo Ricouer, antes
da manifestagdo escrita da narrativa, de alguma forma, aquele conteldo ja se faz
presente na vida e, portanto, mistura-se na arte e, posteriormente, na vida (e identidade)

dos leitores.

Contos e "'causos"

Neste artigo, escolhi realizar um apanhado geral de alguns contos da obra que
contemplassem uma analise literaria embrionaria junto as continuidades histéricas
notaveis daquela vida de comerciantes de gado ao longo do Caminho do Anhanguera.

Os viveres que rastreei em minha dissertacdo estdo espalhados pelo cenéario dos
contos, invocando imagens do cotidiano no sertdo de Goias que suportam e transportam
o interlocutor diante dos tradicionais causos recheados de supersticdo e, em certa
medida, mistério. Sim, o sobrenatural flerta a0 mesmo tempo em que contrasta com o
suor dos homens e animais fatigados de viagens desgastantes, servigos pesados e almas
repletas de pragmatismo. Impossivel ndo se perguntar como homens tdo objetivos na
execucdo de tarefas das mais arduas se mostram tdo sensiveis em situagdes como a da
assombragdo em Caminho das Tropas.

Da bravura e do medo, sentimentos simultaneos oriundos do amago de Manoel,
protagonista e contador da passagem em questdo, brota a razdo em um anticlimax téo
comico quanto surpreendente: a suposta assombracdo que havia cruzado e

proporcionado um martirio de emoc6es conflitantes ndo passava de um tatupeba envolto
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acidentalmente na mortalha branca de um defunto enterrado superficialmente e farejado
pelo animal que se fartara de seus restos mortais.

Seria um sacrilégio chamar de mera descricdo geogréafica a composicdo da
paisagem proposta por Hugo de Carvalho Ramos. Os finais de tarde trazem alivio e o
sol, refletido na serra, rios e margens deixa tudo dourado, ofuscando a visdo. Somente o
escuro semblante das tropas, animais e carrogas séo percebidos indo em direcdo aos
ranchos, pousos e estalagens.

A ambientacdo e imersdo aumentam na percepcao de um vocabulario bucolico,
diverso e especifico. A despeito das constantes recorréncias ao dicionario, confesso que
cada descoberta possibilitava a compreensdo de um novo mundo, como faziam o0s
antigos viajantes adentrando o mato para abrir picada e estabelecer vereda. Em um
primeiro momento, os vocabulos parecem dispostos fortuitamente para saciar os desejos
do autor de pertencimento ao universo regionalista do romantismo. Mas Hugo de
Carvalho Ramos é mais profundo. Trata-se de conhecimento de causa, artificio
introdut6rio necessario para o sucessivo desenrolar da estéria. Em algum momento,
quase inesperadamente, ela fisga e traz desfechos surpreendentes.

Ainda quanto ao vocabulario utilizado pelo autor, a riqueza na descri¢cdo dos
objetos e acessorios que compdem a indumentéria dos sertanejos consegue transpor a
barreira da arte escrita e sonorizar o atrito do couro e os estalos metalicos da tropa
despindo-se das tralhas durante a chegada ao pouso, ap6s um dia cansativo. Mais que
isso, serve de transicdo para as cenas do mundo fisico dos viajantes para suas
intimidades compartilhadas, cheias de estérias, causos e saudosas rodas de violas.

Com relagdo as visdes oscilantes sobre Goias e a maneira como essas nogdes
influenciam na estruturacéo da identidade, a obra manifesta diversos estados de animo;
contudo, destacamos o conto Madre de Ouro como norte dos primeiros resultados
obtidos a partir de nossas premissas.

No conto, ao apresentar a cidade de Bonfim, antes de descrever uma famosa
lenda local, Hugo de Carvalho Ramos deixa aflorar certo saudosismo pela conservacéo

do antigo modo de vida:

“Ficou-lhe, pois, ainda intacto, o antiquado perfume de
antanho, cousas mortas que a mente aviva e a tradicdo redoura, vago
encanto do passado, sabor que ndo tem ou ja perderam 0s centros
mercantilistas, tomados de febre de riqueza e inovagOes, do litoral.”
(RAMOS, 1998)
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Ao mesmo tempo, o olhar que valoriza o passado reconhece que é integrante de
uma percepcdo de excecdo quase romantica, na medida em que contrapde a tona dos
lugares mais modernos regados pelo desejo de enriquecimento e pelo novo. O discurso
de decadéncia se prolonga, tendo como combustivel sentimentos ligados a tristeza e a
melancolia. Nesse caso vale, antes de concluirmos, a transcricdo na integra do trecho
seguinte, para ilustrarmos com mais exatiddo a maneira como a paisagem contemplada

reflete o desencantamento:

“Como Goids, a Triste, embala-a 0 mesmo sono de duzentos anos de
Bela Adormecida, com as reminiscéncias da época da descoberta, as
aluviBes de aventureiros e desbravadores a cata do rico fildo, pagina
herdica do esforco extinto da raga, que a memaria apraz reviver.
Escavagdes profundas, minas ao desamparo, veeiros revolvidos,
barrocas solapadas, esboroando-se nas chuvas, velam de melancolia o
olhar do viandante que demanda aquele recanto do Planalto. E a
medida que se aproxima de seus arredores, mais vivos e constantes
sdo os atestados do delirio avoengo em esmiugar, estripando-as, as
entranhas da terra, para delas dar cibo e pascigo a sede do luxo, ao
esplendor bizantino da velha metrépole, ja entdo em via franca de
decadéncia.

Hoje, minas, lavras, catas, tudo jaz ao abandono. Alveja em montes o
pedrouco das formagdes a beira das estradas; uma coma verde de
gordura corre a crista dos valos e carreiros, argilosos e tristes, outrora
sacudidos pelo estalo do relho dos feitores e o grito angustiado da
escravatura, na lavagem do cascalho. Foram-se os antigos bateeiros da
descoberta, extinguiu-se a febre da mineracédo; ficou, enraizada, uma
populacdo pacifica e laboriosa, que faz a prosperidade do municipio
na lavoura, na criagdo do gado, no comércio das letras, em outras
profissoes liberais.” (RAMOS, 1998)

Por outro lado, é impossivel ignorar o paralelo final, quase imperceptivel diante
de tanto desencantamento, que afirma um presente de prosperidade na cidade de
Bonfim. E posterior ao periodo da mineracdo, mas indica nas outras atividades
econbmicas, uma suposta estabilidade do progresso.

Alfredo d’Escragnolle Taunay, quando escreveu Goyaz, em 1875, apresenta um
discurso muito parecido, reforcando a coexisténcia de perspectivas na maneira de
encarar a regido. Ao comentar o convite feito a todas as provincias do Império para a

Exposicao nacional brasileira do mesmo ano, o autor comenta:

"S6 de um lado houve logo e devia haver nos seus nobres filhos o
desejo patridtico de acudir ao chamado do pais, de outro era-lhe
natural, e bem desculpével, o sentimento de esquivanga em vir entrar
em desvantajosa competéncia com outras por¢cdes do Império
privilegiadas pela forca das coisas ou pelo favor dos homens, e exibir
apoucadas amostras daquilo que por si é grandioso e infunde grata
surpresa. Nessa alternativa, a provincia de Goyaz procedeu com a
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lealdade e clareza que lhe sdo costumadas e, com 0S recursos
financeiros de que dispde, a exposicdo nacional enviou o que péde,
unicamente como inequivoca prova de boa vontade, e ndo como
representacdo do que €, do que vale, do que podera ser e ha de valer
um dia."(TAUNAY, 1875)

Minha premissa de analise se sustenta no entendimento da variacdo dubia de
discursos que alternam entre decadéncia e prosperidade ao longo da histéria de Goias.
Estes exatos dois termos estdo simultaneamente presentes na mesma descri¢do. Talvez,
tal oposicdo ndo se trate somente de mero dualismo contraditério, mas, sim, da

composicaodialdgica de ambos na identidade goiana.

Contrabandeando... linguagem

Neste topico realizei um pequeno levantamento de trés termos identificados no
conto Caminho das tropas os quais apresentam um indicio do contrabando imaterial
presente na narrativa de Hugo de Carvalho Ramos.

Para isso, utilizei dois dicionarios publicados e redigidos em contextos histéricos
diferentes. O primeiro € o Raphael Bluteau, do século XVIII, disponivel on-line na
biblioteca Brasiliana Guita e José Mindlin do site da Universidade de S&o Paulo. O
segundo, contemporaneo, é o Michaelis, que também pode ser encontrado em suporte
fisico ou digital.

Minha intencdo é tais reflexdes contemplarem os significados possiveis para
termos e expresses da época em que Hugo escreveu a obra, herdeira de uma tradicédo
pautada no diério das tropas de boiadeiros que existiam desde os tempos da mineracéo,
e a0 mesmo tempo os sentidos que eventualmente possam ser construidas com
referéncias de hoje, apontando eventuais constrastes.

O termo “franqueira”, presente na chegada e ao longo do causo contado por
Manoel em Caminho das Tropas, possui indicio de um de nossos objetivos na presente
pesquisa. De acordo com o dicionario Michaellis, significa “antiga faca de ponta
fabricada na cidade de Franca (SP) ® (MICHAELIS, 20017). Tal localidade, ento na
condigéo de vila, era um dos pontos de partida e parada para 0s negociantes de S&o
Paulo que abasteciam a Vila Boa de Goias e outras localidades daquela Capitania.
Assim, a obra de Hugo de Carvalho Ramos apresenta um traco, ainda que pequeno, de

uma heranca desse contato entre as duas regides. De alguma forma, o uso do objeto pelo

8 Disponivel em: <http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=0&t=0&palavra=franqueira>. Acesso em: 02
ago. 2017.
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tropeiro € um aspecto da identidade do homem sertanejo que em suas andangas pelas
regides do interior oeste faz uso de uma ferramenta que por séculos foi comercializada
ao longo do Caminho do Anhanguera.

Ja o termo “matungo”, por sua vez, reforca a hipdtese de influéncia identitaria
paulista na composicdo da goiana. Na regido de Sdo Paulo,é 0 mesmo que cavalo de boa
andadura. Ja na regido do Rio Grande do Sul, trata-se do contrario, ou seja, de um
cavalo que ficou velho e ndo tem mais serventia. Pelo contexto do conto, parece referir-
se a um cavalo préprio para viagem, servindo como forte indicio do contrabando
linguistico de S&o Paulo para Goias.

O verbete “surrdozito"claramente carrega a forma diminutiva contrabandeada de
“surrdo”. No dicionério Raphael Bluteau existem duas referéncias a origem hispénica da
palavra, indiciando um possivel contrabando de linguagem. Contudo, os significados
ndo correspondem ao contexto do conto e o Michaelis significa o termo como um saco
de couro que protege objetos, o que se encaixa melhor na descri¢do do cenario.

Por fim, temos o termo “pirai" que significa um tipo de agoite de varias correias
feito em couro cru. Entre os indigenas é um peixe pequeno, contudo, nao € esse 0
contexto em que o termo aparece no segundo paragrafo do conto, mesmo se
reconhecermos que a forma original da palavra tenha sido contrabandeada da lingua
nativa. Em outra ocasido, sera intrigante tentar estabelecer a genealogia percorrida pela
linguagem para diversificar um termo que designa, em uma lingua, um animal aquatico
e na lingua que contrabandeou o termo passa a designar um objeto destinado a um

proposito bem diferente.

Consideracoes finais

A hipdtese de oscilacdo de visGes de Goids na obra Tropas e Boiadas de Hugo
de Carvalho Ramos foi confirmada. Além disso, o objetivo de encontrar alguns dos
elementos pesquisados ao longo da dissertacdo de mestrado como integrantes de uma
identidade goiana foram parcialmente contemplados, como se observa no item3.

Os presentes resultados abrem novas possibilidades de reflexdes. Incluir
biografias do autor também enriquecerd a investigacdo acerca da identidade goiana
influenciando Hugo de Carvalho Ramos e vice-versa.

Recentemente, 0 cineasta goiano La&zaro Ribeiro produziu um curta-metragem
biografico sobre a vida de Hugo. O contato com o roteiro estruturado, bem como as

fontes utilizadas para a producdo pode nos ampliar o leque de entendimento da vida do
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escritor e sua relagdo como o sertdo, as tropas e as boiadas. Depois, o principal desafio
sera a conexao da identidade do autor com o que podemos chamar de identidade goiana
e de que maneira a producdo da obra se torna reflexo e imagem cultural da regido de
Goiaés.

Por fim, buscarei obras literarias produzidas antes de 1917 que contenham
visbes de pessimismo e atraso para fazer coro aos presentes resultados.
Simultaneamente, debrucarei esforcos no estudo de produgdes pos 1930, na ansia de
encontrar olhares de modernidade e progresso. Talvez esse seja um primeiro passo na

direcao de tentar desmitificar extremismos enraigados sobre a “goianidade”.
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A PUNICAO DAS PERSONAGENS MASCULINAS EM CONTOS
FANTASTICOS DE GUSTAVO ADOLFO BECQUER

Nathalia Hernandes Bergantini
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Resumo: O fantastico, de acordo com os estudos do professor David Roas (2006; 2011; 2013),
estabelece-se quando um mundo ficticio, que copia aquele que entendemos como real, é
invadido por um fendmeno criador de uma ruptura com a anterior normalidade; este
acontecimento destr6i as certezas que o leitor possuia anteriormente, gerando medo e
inseguranca. Nos contos escolhidos para este trabalho, todos da autoria de Gustavo Adolfo
Bécquer (La ajorca de oro, La cueva de la mora, Los ojos verdes e El monte de las &nimas), as
personagens masculinas, sdo castigadas, pois, em seu anseio por conquistar a mulher amada,
violam leis e tradi¢cbes. Com o0s seus castigos, temos a consolidacdo do elemento fantastico: em
La ajorca de oro uma santa vingativa enlouquece com visdes aquele que tentou rouba-la, em La
cueva de la mora o homem morre com sua amada e ambos viram fantasmas, Los 0jos verdes
traz a morte do nobre Fernando, assassinado pela bela mulher que na verdade era um deménio, e
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em El monte de las &nimas Alonso sai na noite de finados para realizar um capricho de sua
vaidosa amada Beatriz e é pego por criaturas presentes naquela noite. Enfim, buscamos neste
trabalho, comprovar e elucidar como estas personagens sdo punidas a partir de elementos
fantasticos e devido as suas paixdes, que as fizeram transgredir regras morais, religiosas ou
tradicionais.

Palavras chave: Contos; Fantastico; Punigdo; Sobrenatural.

Gustavo Adolfo Bécquer, autor das historias analisadas no presente artigo,
nasceu em 1836, na cidade de Sevilha, Espanha. Faleceu ainda jovem, aos 34 anos de
idade, depois de permanecer por um tempo enfermo. Seus amigos se reuniram entéo e
organizaram-se para publicar suas obras. Bécquer ficou bastante famoso por sua poesia
e posteriormente por seus contos, aos quais ele chamava de leyendas (lendas). Suas
obras foram escritas em um periodo tardio do Romantismo e possuem muitas
caracteristicas desta escola literaria, como, por exemplo, a idealizacdo da mulher,
principalmente em relagdo a sua beleza.

Além disso, para escrever suas leyendas, Bécquer utilizou muito do folclore
europeu. Ele apresentou suas lendas como histérias que haviam sido comentadas por
muitas pessoas, dando um tom realmente lendario para seus contos, e assim,
aumentando seu realismo.

Para melhor compreenséo deste artigo trazemos, logo em seguida, o resumo das
lendas de Bécquer escolhidas por nos, além dos trechos que confirmam a puni¢do das
personagens masculinas. As traducfes dos trechos (presentes em notas de rodapé) sédo
de nossa autoria.

O primeiro conto de que trataremos é La ajorca de oro. Este traz Pedro, que é
apaixonado por Maria. Ela, vaidosa e mesmo fdtil, deseja ardentemente o bracelete da
Virgem do Sacrério, na Catedral de Toledo (Espanha), que é a santa padroeira da
cidade. Pedro explica a Maria que, por ser aquela santa a padroeira da cidade, ele ndo
poderia rouba-lo para ela, Maria fica em estado de extrema tristeza ao saber que ndo
pederia ter o bracelete. Entdo, contrariando seu bom senso e sua prépria crenca, Pedro
vai até a Igreja, depois que findam todas as celebracGes da noite, e retira o bracelete de
ouro da santa. Imediantamente, ele sente uma mé&o descarnada e gélida prendendo-o,
logo em seguida é assaltado por terriveis visdes de santos, anjos, deménios, todos o
rodeando e aterrorizando. Desesperado, cai desmaiado. No outro dia é encontrado por
funcionarios da Igreja, porém, estd louco. Abaixo, o trecho em que fica clara a punicéo

de Pedro, que ¢, além de ser aterrorizado pelas entidades presentes na Igreja, a loucura:
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A sus pies oficiaban, en presencia de los reyes, de hinojos sobre sus
tumbas, los arzobispos de marmol que él habia visto otras veces
inmdviles sobre sus lechos mortuorios, mientras que, arrastrandose
por las losas, trepando por los machones, acurrucados en los doseles,
suspendidos en las bovedas ululaba, como los gusanos de un inmenso
cadaver, todo un mundo de reptiles y alimafias de granito, quiméricos,
deformes, horrorosos. ° (2010, p. 204)

O préximo conto: Los ojos verdes, apresenta-nos logo de inicio Fernando de
Argensola, primogénito da casa de Almenar, que desobedece o conselho de Ifiigo, um
homem conhecedor das terras onde ambos (acompanhados de outros homens) cacavam.
Ifiigo havia aconselhado Fernando a ndo seguir o cervo gque este acertara, pois o animal
seguira para a fonte dos Alamos, lugar conhecido por ter como habitante um ser
sobrenatural em forma de bela mulher de famosos olhos verdes. Fernando ndo cré em
Ifigo, que arrisca a propria vida na tentativa de deté-lo: tudo em véao. Fernando segue o
cervo e vé os olhos verdes incriveis na fonte dos Alamos. Aquela viséo tira sua paz e ele
torna-se estranho e melancdlico. Ifiigo conversa com o rapaz e tenta convencé-lo a
voltar-se para sua familia, que o amava; Fernando, porém, s6 pensa em voltar para a
fonte dos Alamos. E é o que ele faz, encontrando a criatura, que assume ser um ser
sobrenatural, até mesmo um deménio, porém, diz amé-lo e aos poucos convencé-o com
seu fascinio a seguir-lhe. Fascinado, hipnotizado por sua beleza, Fernando da alguns
passos e cai nas aguas do lago, de onde ndo sai mais. Essa € a sua punicdo, a morte,
como podemos observar no trecho abaixo:

Fernando dio un paso hacia ella..., otro..., y sinti6 unos brazos
delgados y flexibles que se liaban a su cuello, y una sensacion fria en
sus labios ardorosos, un beso de nieve..., y vacilé..., y perdié pie, y
cay6 al agua con un rumor sordo y lagubre.Las aguas saltaron en
chispas de luz y se cerraron sobre su cuerpo, y sus circulos de plata

fueron ensanchandose, ensanchandose hasta expirar en las orillas. *°
(2010, p. 226)

*Aos pés dele oficiavam, na presenca dos reis, de joelhos sobre seus timulos, os arcebispos de
marmore que ele havia visto outras vezes imOveis em suas camas mortuarias, enquanto,
rastejando nas lajes, subindo nos pilares, amontoavam-se nos dosséis, suspensos nas abdbadas,
assobiavam, como os larvas de um imenso cadaver, todo um mundo de répteis e vermes de
granito, quiméricos, deformados, horripilantes.

Fernando deu um passo em direco a ela ..., outro ..., e ele sentiu bracos finos e flexiveis que
se atavam ao seu pescoco, e uma sensacao fria em seus labios ardentes, um beijo de neve ..., e
ele hesitou. ., e perdeu o equilibrio, e caiu na agua com um ruido abafado e sombrio.As aguas
saltaram em faiscas de luz e se fecharam sobre seu corpo, e seus circulos de prata se
arregalaram, alargando-se até expirarem nas margens.
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La cueva de la mora nos traz a histdria de um guerreiro cristdo que é aprisionado
pelos mouros. Durante sua prisdo, conhece a filha do mouro que era dono do castelo
onde ele estava preso. Ao conhecé-la se apaixona perdidamente por ela. Sua familia
paga seu resgate, 0 moco volta para sua vida normal, mas ndo consegue esquecer a
moura. Planeja entdo atacar a fortaleza moura para ter consigo sua amada. Ele a
encontra e descobre que seu amor é correspondido, ela também o ama. No entanto, ele
recebe um ferimento mortal dos mouros que combatiam aquela invaséo, a moura o leva
para um esconderijo, um tipo de gruta. Porém, ela, ao buscar agua para o seu ferido
amado, também recebe um golpe fatal, uma flechada. Antes de morrerem, o guerreiro
batiza a amada, na esperanca de que, se salvo, a amada também o seja. Ambos morrem,
porém permanecem como espiritos naquela gruta, da qual todos tem medo de se
aproximar. A punicdo do jovem cristdo é também a morte, ele desrespeitou as tradigcdes
nas quais foi criado ao querer unir-se a uma moca que nao fora criada na mesma religiao
que ele. E, aléem da morte, ele ndo tem descanso, continuando a vagar com a bela moura,

no local em que ambos perderam a vida:

Al otro dia, el soldado que dispar6 la saeta vio un rastro de sangre a la
orilla del rio, y siguiéndolo, entré en la cueva, donde encontrd los
cadaveres del caballero y su amada, que ain vienen por las noches a
vagar por estos contornos. *(2010, p. 330)

Em El monte de las animas, nossa proxima histdria, temos as personagens
Alonso e Beatriz, que sdo primos, este sendo claramente apaixonado pela outra. Estéo
em Castela (Espanha). Um monte, perto da casa do moco, onde sua prima também esta
(ela é estrangeira, mas foi para a Espanha para recuperar a salde, 0 que conseguiu) é
amaldicoado, pois fatos terriveis ocorreram 14, inclusive, em uma igreja, no momento,
transformada em ruinas. O fato é que na noite de Finados, as almas dos mortos das
ruinas da igreja correm soltas, causando dano aqueles que saem naquela noite. E Alonso
guem narra esta histdria para a prima, que ndo acredita em sua narrativa. Depois, por um
capricho, a moca acaba fazendo com que Alonso saia na noite de Finados (para
recuperar um lencgo seu), fica claro que os motivos de Beatriz sdo maldosos e futeis.

Beatriz passa por uma noite terrivel, vitima de horriveis sensac¢des, além disso, as portas

"No dia seguinte, o soldado que atirou a flecha viu um rastro de sangue na margem do rio, e
seguindo-o, entrou na caverna, onde encontrou os cadaveres do cavaleiro e de sua amada, que
ainda vém & noite para vagar por esses contornos.
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batem e ela escuta passos. Amanhece e ela se sente aliviada, porém, vé, em seu quarto,
0 lengo azul, manchado de sangue. Ela enlouquece. Ficamos sabendo que Alonso
também morreu, devorado por lobos, devido ao fato de ter saido naquela noite maldita.
O castigo de Alonso é também a morte, pois ele sabia 0 que podia acontecer se saisse a
noite naquele fatidico dia, e ainda assim, para provar sua valentia a sua prima, ele o faz.
Recebe como retribuicéo, a morte:
Cuando sus servidores llegaron despavoridos a noticiarle la muerte del
primoganito de Alcudiel, que a la mafiana habia aparecido devorado
por los lobos entre las malezas del Monte de las animas, la
encontraron inmovil, crispada, asida con ambas manos a una de las
columnas de ébano del lecho, desencajados los ojos, entreabierta la

boca; blancos los labios, rigidos los miembros, muerta; jmuerta de
horror! * (2010, p. 216)

Percebemos assim como todas as personagens masculinas sao punidas nestes
contos. Além da punicdo, fica perceptivel a atmosfera sobrenatural, que nos remete ao
fantastico. Gustavo Adolfo Bécquer recriava temas historicos, que ajudam a dar
veracidade ao relato, e inovando com as lendas em prosa, ele antecipou o que hoje
conhecemos como fantastico, pois nas lendas do escritor temos muitos dos elementos
que definem o fantastico, presentes. Os relatos de Bécquer nos levam a ambientes
sobrenaturais, onde o impossivel pode acontecer.

Roas (2002) trata dos relatos fantasticos lendarios, que trazem o
desenvolvimento de uma histdria baseada em alguma lenda ou de uma histéria que se
pareca com uma, mesmo que tal lenda ndo seja veridica. Nestes relatos temos a
intensificacdo do componente sobrenatural, para que assim a sensacdo de medo possa
ser maior, pois uma lenda normalmente é baseada em algo que se acredita ser veridico.
Podemos pensar em Gustavo Adolfo Bécquer como um escritor deste tipo de relatos, ja
gue este nomeia seus contos de lendas.

Segundo Sebold (2011) existem dois elementos fundamentais nos contos
fantasticos de Bécquer: a acdo sobrenatural e a ambientacdo realista. E possivel dizer
que a unido de tais caracteristicas garante as lendas maior verossimilhanca; pois ha o

retrato do mundo real, e neste mundo ocorrem acGes sobrenaturais, fator importante no

'2Quando seus servos chegaram aterrorizados para noticiar a morte do primogeénito de Alcudiel,
que havia aparecido pela manha devorado pelos lobos entre as ervas daninhas do Monte das
Almas Penadas, encontraram-na imovel, tensa, com as duas mdos em uma das colunas de ébano
da cama, olhos arregalados, boca entreaberta; labios brancos, membros rigidos, morta!; Morta
de horror!
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sentido de causar maior sensacao de medo, pois, € mais facil para as pessoas aceitarem
acontecimentos sobrenaturais em um mundo ficticio, que ndo lembre o seu; e 0s
ambientes retratados nos contos do autor se assemelham aos do nosso mundo, como
vimos nos contos escolhidos neste artigo. De acordo com Roas (2011), para que uma
obra seja considerada fantastica devera ser ambientada em um espagco que imite o
mundo real, porém isso depende do que se considera real, pois o fantastico vai depender
sempre daquilo que consideramos e estabelecemos como real.

O fantéstico traz também atrelado a ele a inseguranca. David Roas (2001),
explica que o fantastico seria “um fenomeno transtornador da estabilidade”, ou seja, um
fendbmeno que nos faz perder a nossa seguranca diante do mundo real. O fantéstico
coloca o leitor de frente com o desconhecido, com o que nomeamos de sobrenatural. E
neste momento que este leitor passard a se interrogar sobre o que é possivel ou néo,
desta forma sentird inseguranca, pois o conhecido por ele como mundo real, foi
questionado. Neste momento, o leitor se coloca no lugar da personagem e se pergunta o
que faria em uma situacdo tdo fora do que conhece por comum; é normal ele perder a
seguranca que tinha sobre o mundo ao encarar algo que foge as explicacdes légicas que
ele conhece.

Os contos de Bécquer sdo, em sua grande maioria, contos que podem ser
classificados como fantasticos. Inclusive, os quatro contos escolhidos para este trabalho.
Em todos temos como palco o nosso mundo, e em todos eles ocorrem acdes
sobrenaturais: criaturas mortas vivas habitam o Monte das almas penadas e matam
aqueles que saem na noite de Finados (EI monte de las &animas); um homem é
enlouquecido por terriveis visdes apds roubar um bracelete de ouro de uma santa (La
ajorca de oro); um jovem Se apaixona por uma moura, tenta rouba-la, morre com ela e
por ela e depois o fantasma de ambos assombra o lugar onde morreram (La cueva de la
mora); e um demonio feminino seduz e mata um homem que teimou em conhece-lo e
ama-lo (Los ojos verdes).

Sdo fantasticos tais acontecimentos porque ndo temos prova de que sdo reais,
logo, permanecem no dominio do sobrenatural. Mortos vivos, santos, fantasmas e
demdnios ndo sdo, para nds, criaturas que pertencem ao que classificamos como real e
comprovavel. S&o seres entdo, sobrenaturais e estando presentes em relatos ambientados
neste mundo que é caracterizado como 0 nosso, estabelecem o efeito fantéastico.

Outra caracteristica marcante presente nas lendas de Bécquer e que serd tratada

com mais detalnes aqui é a transgressdo seguida logo depois pelo castigo,
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principalmente com relacdo as personagens masculinas, que nos contos escolhidos aqui,
sdo punidas. A punigdo também ocorre em outros contos, como, por exemplo, em: El
beso e El caudillo de las manos rojas. Nestes contos a personagem masculina também é
punida devido a sua atracdo fulminante pela personagem feminina.

Fica explicito em todos estes contos que o mal pede o castigo, e esse vem muito
rapido e de maneira terrivel. Essa transgressao € motivada por um amor, normalmente o
homem ama a mulher que o faz transgredir as regras morais, mas mesmo assim (mesmo
com o0 amor) o pecado ndo é perdoado, o castigo vem com muita rapidez. A personagem
masculina ndo resiste a transgressao por que nao resiste a mulher, esta pode ser vista
como o simbolo da tentacdo, sendo assim, é inevitdvel a personagem ser castigada,
assim como era inevitavel que se apaixonasse, e era inevitavel que fizesse 0 que a
amada desejava, mesmo isso se caracterizando como uma transgressao, principalmente
uma transgressao religiosa (ele escolhe a mulher e ndo a religido ou as tradi¢des de sua
época, como um Adao moderno, ele morde a maca oferecida por sua Eva belissima); ele
simplesmente ndo pode resistir a mulher amada.

Podemos pensar neste esquema de punicdo como vindo, no caso de Bécquer, um
autor espanhol, da religido catdlica, que pregava que o pecador deve ser punido.
Inclusive, alguns cenérios criados nos contos de Bécquer séo igrejas, o que confirma
esta ideia. Além disso, as personagens sabem que estdo pecando, elas acreditam em
Deus. Lendas como Los ojos verdes,El Monte de las Animas, La cueva de la mora e La
ajorca de oro trazem estas questdes. Em Los ojos verdes, por exemplo, temos um
homem que ama uma mulher mesmo sabendo que ela é uma espécie de demonio, e
acaba perdendo a vida por este amor, ndo consegue resistir a atracdo que sente por ela.
Em EI Monte de las Animas, Alonso sai durante a noite de finados, sabendo que correra
risco, pois acontecimentos sobrenaturais ocorrem naguela noite; 0 mogo sai apenas para
recuperar um véu que a vaidosa e egoista prima, por quem ele esta apaixonado, perde;
no final ele morre e ela perde a razdo. Vemos bem, nestes dois exemplos 0 esquema de
transgressao = castigo.

Assim, nas lendas de Bécquer, ocorre com frequéncia um esquema punitivo
para aqueles personagens que cometem transgressdes, principalmente as personagens
masculinas (por vezes a personagem feminina também é punida, como em El caudillo
de las manos rojas, El monte de las &nimas e La cueva de la mora). Fica perceptivel
que, por escolher a mulher em detrimento de religiGes e tradi¢cbes, o0 homem passa a

merecer o castigo. Ele, a personagem masculina, sabia do risco, sabia que estava
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ignorando fatores importantes, mas o fascinio pela mulher o faz cometer atos que, em
outros casos, ele ndo cometeria.

Pedro, em La ajorca de oro sabe que ndo deve roubar a santa, importante
simbolo de sua religido, mas ainda assim, para agradar Maria, rouba-a. Alonso, em El
monte de las animas sabe que ndo deve sair na noite de Finados, foi criado sabendo dos
perigos daquela noite, mas sai para provar algo a sua prima, por quem estava
apaixonado. Fernando em Los ojos verdes entende que ndo deve seguir o caminho onde
encontrard o demonio em forma de bela mulher, mas ainda assim vai até o lugar e acaba
sendo assassinado, exatamente como haviam lhe dito que iria acontecer. O cavaleiro de
La cueva de la mora reconhece o fato de que estaria “traindo” sua religido ao tentar
roubar uma mulher moura (de outra religido), mas o faz da mesma maneira.

De alguma forma, desrespeitando tradicdes e religido, a personagem masculina
traz para si mesma a punicdo, a partir da mulher a qual ele ndo pdde resistir e pela qual
transgrediu leis, religiGes e/ou tradigdes. Assim, confirmamos nossa ideia inicial de que
existe punicdo nestes contos de Gustavo Adolfo Bécquer, enfaticamente para as
personagens masculinas que, ndo resistiram ao fascinio feminino e agiram contra o que

conheciam e acreditavam.
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Resumo: Este artigo pretende evidenciar, no romance Les Misérables (1862), de Victor Hugo, a
relacdo das personagens Javert, Jean Valjean, Myriel e Enjolras com a concepgdo de justica
iluminista, que nelas provoca importantes reacdes, determinando o senso de justica que as
constitui e transforma, além de orienta-las no meio social e politico apresentado na obra. Nesse
sentido, este trabalho abordard a constituicdo, a acdo e a transformacdo das personagens na
narrativa € na histéria com o auxilio de textos tedricos sobre a personagem romanesca;
(CANDIDO, 1979; ZERAFFA, 1971), sobre o romance histérico (LUCAKS, 2011), bem como
por meio da fortuna critica de Victor Hugo (ACHER, 1985; PARENT, 2014); tratara da
concepgdo de justica iluminista a partir do pensamento de Kant quanto a legalidade, a
moralidade e a justica fundamentada na liberdade e na obediéncia a lei juridica; sendo também
relevante, para analise da personagem Enjolras, o pensamento de Montesquieu no que diz
respeito as idéias de insurrei¢do, republica democrética, virtude politica e sua relagdo com a
justica. Mais especificamente, evidenciard: a oposi¢do & concepcdo de justica legalista
encarnada pela personagem Jean Valjean, condenada e injusticada pelo sistema legal; a relacéo
da personagem Javert com a concepg¢do de justica enquanto conformidade a lei, traduzida em
sua postura legalista extremada e também em sua reagdo ao legalismo — a ruptura representada
pelo suicidio — pois a lei implica injustica, e, portanto, ndo se sustenta; como a personagem
Myriel representa reacdo a concepg¢do de justica legalista, visto que concebe a equidade como
justica; a oposicao da personagem Enjolras ao legalismo, na medida em que lidera a insurreicéo
contra a ordem imposta e cré em uma replblica democratica, baseada na equidade e apta a
construir uma sociedade fraterna e justa.

Palavras-chave: Concepgdo de justica iluminista legalista; Les Misérables; Personagem.

Introducéo

Les Misérables (1862), Victor Hugo, é um romance histérico (LUKACS, 2011)
com tematica de cunho social (CARPEAUX, 1978), composto por cinco tomos, que
apresentam diversos livros, os quais, por sua vez, sdo subdivididos em varios capitulos.
Considerando toda a extensdo da obra e os limites impostos a este texto, € importante
destacar quendo se pretende desenvolver detalhada e aprofundadamente as trajetorias
das personagens Jean Valjean, Javert, Myriel e Enjolras, mas apenas discutir, tendo em
vista a reacdo critica ao legalismo tracada por meio delas, uma possivel relacdo com a
concepcao de justica iluminista legalista a partir de suas acOes e transformacoes, €, no

caso do antagonista Javert, também a partir de sua constituicéo.
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1 O romance sociohistorico les misérables e a dentncia do legalismo

O romance histérico — assim conhecido por ser dotado de uma abordagem
historiogréafica — teve sua expressdo mais bem delineada se deu por volta de 1814 —
quando do fim das guerras napolebnicas — com Walter Scott. Pois € a partir da obra de
Scott que aparece o “elemento especificamente historico” fundamental: “a
particularidade dos homens ativos” oriunda da singularidade historica de seu tempo.
Todo esse movimento deriva de uma mudanca, surgida a partir do Iluminismo, da
propria concepcéo de Historia (LUCAKS, 2011, p. 33).

Na Franca, os cendrios politico, ideoldgico e socioeconémico, além da
consumacdo das revolugdes burguesas, engendraram a consolidagdo de um Estado
nacional, e, consequentemente, de um sentimento de “patriotismo revolucionario” que
implicou a producdo de uma série de obras importantes. Nesse sentido, é a partir da
Revolucdo Francesa e de seus desdobramentos — as guerras revolucionarias, a ascensao
e queda de Bonaparte, e as insurreicdes antimonarquicas — que a Histdria passa a ser
entendida como experiéncia das massas em escala européia (LUCAKS, 2011, p. 37-38)
e até mesmo universal. Dessa forma, a propria existéncia humana passa a ser apreendida
“como algo historicamente condicionado” e a Historia deixa de ser algo meramente
pertencente a individuos isolados para se tornar fator determinante da vida cotidiana
coletiva (LUCAKS, 2011, p. 40). As diversas convulsdes sociais na Franca, inclusive a
insurreicdo de carater republicano de 5 e 6 de junho retratada em Les Misérables,
impactam diretamente na vida do povo, o qual passa a perceber a relacdo de tais
convulsdes com a queda do Antigo Regime engendrada pela Revolucéo Francesa.

Victor Hugo é criticado devido ao fato de prevalecer em seus romances
historicos uma espécie de “subjetivismo moralizador” tipico do Romantismo. Todavia,
apesar disso, o autor vai além, “politica e socialmente, das finalidades reaciondrias de
seus contempordneos romanticos” (LUCAKS, 2011, p.101); e produziu, em sua
maturidade, dois grandes romances historicos tardios na vertente da literatura humanista
de protesto: Les Misérables e Quatrevingt-treize (1793), nos quais a Historia é abordada
pela perspectiva do “espirito humanista contestador”. Em Les Misérables o povo é
autenticamente retratado, e, apesar da abordagem “estilizada e romantica”, ganha
sentido diferente do fornecido “por qualquer outra obra de autor romantico (inclusive do
jovem Hugo)” (LUCAKS, 2011, p. 313).

No que diz respeito a literatura humanista, € importante notar que, ap6s 1830,

surgiu na Franga um Romantismo socialmente engajado por meio da dendncia da
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questdo social, contrario aos poderes estabelecidos e defensor dos marginalizados. Essa
oposicdo teve duas descobertas importantes: o feminismo, ainda que em defesa do
direito de mulheres de uma Unica classe; e o proletariado, que ndo teve seus direitos
defendidos, mas apenas a exposicdo de sua miséria. Les Misérables, de 1862, foi o
ultimo romance desse tipo (cf. CARPEAUX, 1978, p. 164), o que o torna efetivamente
sociohistorico, isto &, com abordagem historiogréfica e também social. Carpeaux (2008,
p. 1621-1622) caracteriza a obra como um romance-epopéia carregado de certo
“radicalismo populista” que teve forte ressonancia entre os franceses, enquanto seu
autor ¢ o “poeta da democracia republicana”.

No prefacio de Les Travailleurs de la mer (1866) Victor Hugo (1866, p. 15)
aponta a religido, a sociedade e a natureza como as trés lutas humanas: o triplo
ananké™que pesa sobre nés: dos dogmas, das leis e das coisas, respectivamente. Assim,
0 autor ainda afirma que o ananké das leis é assinalado em Les Misérables. Nesse
contexto, Acher (1985, p. 105) aponta que a palavra “leis” ¢ compreendida como regra
prolatada pela autoridade social, segundo a tipologia do século XVIII que compreende a
representacdo politica da divisdo de poderes. Les Misérables combate a forma desses
poderes na sociedade francesa do seculo XIX. Assim, a fatalidade das leis - em seu
aspecto juridico — pesa na acdo e nas personagens do romance, conforme é possivel
observar na acusac¢do injusta de Champmathieu e também em Javert, encarnacdo da lei
em seu Vviés mais rigido.

Hugo (1875, p. I-1V) entende que a lei diz respeito ao possivel, ela representa a
sociedade e a coisa julgada; ja o direito concerne ao justo, ele € a liberdade e a justica.
Dessa maneira, existe uma ‘“querela do direito contra a lei”, que ¢ evidenciada pelo
antagonismo de ambos e s6 cessara quando houver a juncdo entre o ser (étre) e o dever
ser (devoir étre), no apogeu da civilizacdo. Esse antagonismo gera catastrofes, pois, ao
decorrer do direito com distor¢des, a lei se afasta do justo. Nesse sentido, Gengembre
(2013, p. 143-144) expde que ao entender o direito como 0 justo e o verdadeiro em Les
Misérables, Hugo o afirma como um valor supremo, a prépria verdade. A lei ndo pode
alcancar essa pureza, pois ela representa a sociedade, e, entdo, suas desigualdades e
falhas, de modo que ela é celebrada e obedecida por aqueles que a estabelecem,

incapazes de aceitar seu carater contingencial, relativo, limitado, e, principalmente,

“Palavra grega que significa fatalidade, necessidade, destino.

81



incapazes de admitir as injusticas profundas que ela produz. Assim, Les Misérables
apresenta uma denuncia: a deformacédo do direito em consequéncia da lei.

Com o objetivo de analisar a relagdo das personagens Jean Valjean, Javert,
Myriel e Enjolras com a concepcéo de justica iluminista, este trabalho sera voltado, no
que diz respeito a obra de Kant (Fundamentacdo da metafisica dos costumes, Metafisica
dos costumes e O que sdo as luzes?), a legalidade, & moralidade e a justica
fundamentada na liberdade e na obediéncia a lei juridica. Mais especificamente para a
analise da personagem Enjolras, este trabalho buscard na obra de Montesquieu (Do
espirito das leis) as idéias de insurreicdo, republica democratica, virtude politica e sua

relagdo com a justica.

2A concepcao de justica iluminista legalista

Segundo Hoffe (1991, p. 22), para a compreensdo da concepgdo de justica
derivada do iluminismo, € fundamental observar que o projeto politico iluminista esta
relacionado a filosofia da justica politica e a busca por legitimacdo e limitacdo dos
poderes derivados de uma ordem do direito e do estado. Assim, um ponto de partida
importante para a compreensdo da concepcdo de justica iluminista se d& com a
“filosofia kantiana do direito e do estado”. Dessa forma, na Fundamentacdo da
metafisica dos costumes, Kant(2009, p. 16-17) busca estabelecer o principio supremo da
moralidade: assevera ser necessario desenvolver uma filosofia moral capaz de ressaltar
a ideia comum do dever e das leis morais, evidenciando que uma lei com valor moral,
fundamento de uma obrigacgéo, tem de ter em si uma necessidade absoluta - a obrigacéo
ndo é circunstancial, mas sim universal nos conceitos da razdo pura. Para a ética
kantiana os conceitos morais fundamentam-se a priori na razdo, ndo sendo possivel
desejar como lei moral aquilo que sé funciona diante de particularidades, pois essa lei
deve ser sempre passivel de universalizacdo. Assim, 0 imperativo é buscado apenas na
razdo. Além da lei moral, esse imperativo contém a maxima que determina a
conformacdo devida a ela: o postula: “age apenas segundo uma maxima tal que possas
ao mesmo tempo querer que ela se torne lei universal” (KANT, 2009, p. 48-62).

A partir da leitura da Metafisica dos costumes, Bobbio (2000, p. 53-54)
identifica critérios para distingcdo entre direito e moral na obra de Kant: a legalidade —
acao conforme a lei e cumprida por interesses alheios ao dever — e a moralidade, agéo
cumprida por dever. Assim, para Kant (2010, p. 50-52), “a legislagdo que faz de uma

acdo um dever, e também faz deste dever o motivo”, ¢ ética (em sentido estrito) ou
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moral. Ja a legislacdo que ndo inclui o motivo do dever na lei, admitindo outros
motivos, diferentes do proprio dever, é juridica e se trata de uma legislacdo coercitiva,
pois o dever é cumprido sob pena de ser aplicada alguma sancdo. Nesse sentido, Kant
(2010, p. 45-47) postula que o correto segundo as leis externas ou juridicas € o justo; o
que ndo &, é o injusto. Diante disso, no que diz respeito a lei juridica, se o individuo
realiza, em matéria de dever, mais do que a lei o constrange a fazer, seu ato é meritorio.
Se ele realiza o que a lei exige, seu ato € devido; e, entdo, se ele realiza menos do que a
lei exige, seu ato € moralmente culpavel. Assim, é possivel inferir que esse pensamento
baseia o critério de definicdo do justo e do injusto na mera adequacao a lei juridica, o
que ecoa no legalismo: a lei juridica devera ser cumprida para que uma acao seja justa,
pois 0 ndo cumprimento culmina em uma agao injusta.

A dissociacdo de Kant entre lei juridica e moral é elemento precursor
fundamental do movimento de codificacdo, resultado, conforme BOBBIO (1995, p. 54)
de um embate conduzido, no século XVIII, por um “movimento politico-cultural
francamente iluminista”, segundo o qual o direito — entendido aqui na acepg¢édo kantiana
de lei juridica — seria expressdo simultanea da autoridade e da razdo, pois tem sua
validade determinada e garantida pelo Estado. Todavia, “o direito posto pelo Estado nao
¢ fruto de mera arbitrariedade, ao contrario € a expressao da propria razao”.

Essa nova concepcdo da lei juridica fez com que esse direito se afastasse do
direito consuetudinario, fundamentado na tradicdo e que na Franca teve expressao com
a vontade absoluta do rei durante o Antigo Regime. A positivacdo do direito e o
movimento de codificacdo foram, segundo Bobbio (1995, p. 64-66), engendrados entre
1790 e 1800, sobretudo durante a Revolucdo Francesa; e trouxeram importantes
contribuicdes como a igualdade juridica formal e a liberdade, combatendo privilégios do
clero e da nobreza, conforme se verifica pela abolicdo dos Direitos Senhoriais na Franca
em 04 de agosto de 1789, pouco ap6s o inicio da Revolugdo Francesa e logo antes do
aparecimento da Declaracdo dos Direitos do Homem e do Cidaddo (DDHC). Tais
contribui¢bes foram fundamentais para a consolidacdo de certos principios filosofico-
juridicos iluministas, sobretudo a igualdade — expressa formalmente na igualdade
juridica (art. 1°, da DDHC) — e a liberdade — proclamada no principio da legalidade,
sendo os limites da liberdade determinados pela propria lei (art. 4°, da DDHC).
Portanto, apesar de importantes conquistas histéricas derivarem da racionalidade
iluminista, esta, ao ser levada as ultimas consequéncias, engendrou uma concepcao de

justica que entende a lei juridica como genuina expressao da propria justica, o que
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culmina no legalismo, encarnado e rechacado, em Les Misérables, pela personagem
Javert, assim como também é rechacado pelas personagens Jean Valjean, Enjolras e
Myriel.

3As personagens

O romantismo pode ser compreendido em diversas dimensfes: uma escola, uma
tendéncia, um estado de espirito, um fenébmeno histérico ou um estilo. Todavia, ele
revela também um evento histérico e sdcio-cultural, que se apresentou como uma
reacdo ao momento em que esta inserido. Diante disso, Guinsburg (1978, p. 14-15) nota
como o discurso histérico sofreu mudancas radicais: deixou de ser ‘“descritivo e
repetitivo” para se tornar “interpretativo, formativo, genético”. Sdo “as historias” que
geram as civilizagdes e ndo a “Histéria”: as forgas que as impulsionam residem menos
no individuo fechado em sua razdo do que no individuo de génio intuitivo, fantasioso,
representado pelas personagens encarregadas de missdes por forca do destino ou pelo
impulso marcante de sua personalidade, como bem evidencia a figura do ‘“herdi
romantico, encarnagdo antes social do que pessoal”.

Nessa perspectiva, a personagem é fundamental na narrativa e na historia.
Segundo Candido (2002, p. 51-52), a leitura de um romance nos faz associar a série de
fatos que compde o enredo as personagens, pois a histdria existe por meio delas:
“enredo e personagem exprimem, ligados, os intuitos do romance, a visdo da vida que
decorre dele, os significados e valores que o animam”. Assim, no romance, as
personagens assumem um papel importante na disposicdo das historias: determinam,
vivenciam e conectam as ac6es, conferindo-lhes sentido. Toda historia é a histéria das
personagens, sendo sua analise fundamental para a compreensdo dos processos
narrativos (REUTER, 1996, p. 64); e, especificamente no romance histérico, as
personagens constituem parte de sua propria caracterizacdo. Isso se da devido a
exigéncia de que a trajetoria dos protagonistas “se vincule de modo irrecorrivel ao
destino da comunidade histérica de que fazem parte” (BASTOS, 2007, p 13). Dessa
maneira, a personagem representa “o componente de maior relevo” nesse tipo de
romance e 0s acontecimentos historicos estdo intimamente ligados ao destino das
personagens principais (BASTOS, 2007, p. 86). Considerando essa importancia, este
trabalho discute quatro personagens do romance Les Misérables: Jean Valjean, Javert, o
bispo Myriel e Enjolras, centrando-se na constitui¢do, acéo e transformagéo das mesmas

para evidenciar a reagdo critica ao legalismo apresentada no romance.
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3.1 Jean Valjean

A personagem perseguida por Javert é Jean Valjean, condenado a 19 anos de
prisdo e trabalhos forcados devido ao furto de um pédo e as tentativas de fuga que
aumentaram sua pena. Ele se posiciona em favor dos injusticados e desvalidos: revela a
verdade no tribunal para impedir que o miserdvel Champmathieu fosse condenado
indevidamente em seu lugar; a pedido de Fantine, salva Cosette das mé&os dos
Thénardier, tirando-a de uma terrivel situacdo de exploracdo, além de adota-la.
Vitimado e injusticado por todo o aparato judiciario e legal ao ter sua vida roubada em
nome do legalismo, Jean Valjean representa uma reacdo a concepgdo de justica
enquanto sinébnimo de conformidade a lei.

A personagem perseguida por Javert € Jean Valjean, condenado as galés por 19
anos devido ao furto de um péo e as tentativas de fuga que aumentaram sua pena. Para
Candido (2002, p. 71) essa ¢ a personagem construida “a partir de um modelo real”, que
serve como ponto de partida para o autor, pois Jean Valjean é baseado em Claude
Gueux (1834), de Hugo, que conta a histéria de Claude, um pobre operéario
desempregado que acabou preso por furtar um pédo para sustentar sua familia. Jean inicia
sua transcendéncia apos ser salvo pelo gesto altruista do bispo Myriel. Assim, dando
inicio a sua trajetéria de redencdo, posiciona-se eticamente em favor dos injusticados:
enquanto prefeito responsavel pela cidade Montreuil-sur-mer, gera oportunidades de
vida digna aos operarios; revela a verdade no tribunal para impedir que o miseravel
Champmathieu fosse condenado indevidamente em seu lugar; ajuda Fantine e salva
Cosette das méos dos Thénardier, aléem de adota-la (HUGO, 2013). Injustigado pelo
aparato juridico e legal ao ter sua vida roubada em nome do legalismo, Jean Valjean
representa uma reacdo a concepcdo de justica legalista, sempre fugindo de sua
condenagdo em nome do bispo, da promessa feita a Fantine e do amor paterno dedicado
a Cosette.

3.2 Javert

Javert é a personagem do inspetor de policia, do executor da lei e auxiliar do
poder judiciario, que aterroriza 0s criminosos. Seu dever € seguir as regras, por meio de
uma analise fria sobre os fatos e a lei, 0 que o leva a concluir que Jean Valjean é apenas
um bandido fugitivo, um condenado, merecedor da punigdo prescrita legalmente,
independentemente das particularidades de sua situacdo. Assim, Javert simboliza a

concepcao de justica ecoada no legalismo cego, entendendo como justo tudo aquilo que

85



é estritamente conforme a lei. E possivel, dessa maneira, inferir que tal personagem é
constituida a partir daquilo que Candido (2002, p. 73) denomina “intuito simbolico”,
isto é, sem ter um modelo real consciente, ela é esbogada de modo a “supormos um
modelo de arquétipo”. Nessa perspectiva, Parent (2013, p. 69) assinala que Javert ¢ uma
consciéncia escrava, “no sentido hegeliano do termo”, pois, estando a servico do Estado,
ele se aliena a ponto de se tornar a propria a lei. Essa alienacdo o leva a ter uma viséo
rigida da lei como expressdo legitima da ideia de justica. Dessa maneira, ele se mostra
incapaz de resolver a contradi¢do entre seu dever e seus atos ao ndo deter Valjean apos
este té-lo salvado (HUGO, 2013, p. 1491-1504).

Assim, na perspectiva kantiana, o dever moral e juridico de Javert coincidem:
ele, enquanto inspetor de policia, deve executar a lei juridica, sob pena de ser imoral e
injusto. Assim, ao fazer menos do que o exigido pela lei, sua acdo é moral e
juridicamente culpavel. Todavia, o inspetor se d& conta de que o cumprimento da lei ndo
seria justo, mas sim injusticaria Jean Valjean, pois o condenaria desconsiderando a
realidade que o levou as galés assim como sua redencdo. Diante disso, vem o dilema:
descumprir a lei € terrivel e errado. Porém, cumprir a lei é injusto, diferentemente do
esperado e prescrito pela autoridade estatal. O suicidio da personagem evidencia como o
legalismo rigido € autodestrutivo, carregando em si uma ruptura, pois, ao fazer juizo de
valor sobre sua situacdo diante de Valjean, Javert rompe com a concepgédo de justica
enguanto sinbnimo de cumprimento da lei.
3.3 Myriel

O bispo Myriel, apresentado logo no primeiro capitulo do romance “Um justo”,
dedica-se inteiramente aos marginalizados: exigia dos ricos os rendimentos relativos a
pardquia para da-los aos pobres (HUGO, 2013, p. 22). Isso revela o senso de justica de
Myriel fundado na equidade, ou seja, na igualdade substancial: sua preocupacdo é
distribuir a renda aos pobres para lhes possibilitar uma vida digna. A personagem de
Myriel, semelhantemente a de Javert, é esbogada a partir da ideia de arquétipo
(CANDIDO, 2002), encarnando, por sua vez, o religioso cristdo que vive conforme 0s
preceitos evangélicos de amor e benevoléncia. O carater justo do bispo também se
manifesta com a chegada de Jean Valjean em Digne: é um dos poucos a recebé-lo
dignamente. Assim, ele também reage a concepcao de justica enquanto conformidade a
lei: mesmo Jean Valjean tendo furtado sua prataria, Myriel consegue perceber o que o
levou a tal ato e que ele ndo merecia voltar a prisdo. Seguindo a ética cristd, o bispo

busca salvar o antigo for¢ado dando-lhe a oportunidade de se redimir, pois compreende
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que a lei juridica s6 lhe prescreveria a condenacdo, e, portanto, acabaria produzindo
ainda mais profundas injusticas. A partir do gesto de altruismo de dar os talheres e o
castical de prata a Valjean, Myriel também lhe d& uma nova chance e lhe impGe o dever
ético de se tornar alguém melhor.

3.4 Enjolras

No que concerne a obra de Montesquieu (1995, p. 32-45), é importante
mencionar que o autor identifica que no Estado popular, também conhecido como
governo republicano democratico, a presenca da virtude é fundamental, sendo
manifestada no sentimento de amor a republica, a democracia e a igualdade. Em um
governo do povo, a virtude politica, definida como o amor a pétria e as leis, é essencial
para o Estado, pois exige a preferéncia continua ao interesse publico em detrimento do
interesse particular. Assim, para o autor (1995, p. 91), a insurreicdo pode ser meio
legitimo para servir a patria. Segundo Parent (2013, p. 131), em Les Misérables, a
palavra insurreicdo aparece 70 vezes. Em dois tercos das vezes é empregada no sentido
da agéo; e em um terco faz referéncia aos movimentos de insurrei¢do. Hugo (2013, p.
1194-1199) define o movimento de 1832 como uma insurreicdo legitima, pois, “nos
Estados democraticos, os unicos fundados na justica”, quando uma fracdo usurpa o
poder, ameacando a soberania coletiva, a insurreicdo deve fazer-se presente.

Enjolras, “apesar de filho unico e rico”, € o jovem lider insurgente e
revolucionario que se preocupa com as injusticas que recaem sobre o povo: luta pela
patria, pela republica e pela liberdade. O jovem virtuoso é comprometido com a causa
politica da nagdo. Lidera nas barricadas da insurreicdo de 1832 “os amigos do ABC”
(abaissé — 0 povo, os rebaixados) (HUGO, 2013, p. 732). Assim, essa personagem &
constituida a partir daquilo que Candido (2002, p. 70-71) compreende como
“transposi¢do de um modelo que o escritor reconstitui indiretamente” por meio de
documentos ou testemunhos — algo muito tipico dos romances historicos. Enjolras é
inspirado no modelo do jovem estudante universitario parisiense, que, envolvido com os
grupos de oposicdo a0 governo monarquico, organizava, junto aos operarios e outros
opositores populares, movimentos de insurrei¢do, recorrentes na Franca entre 1830 e
1848 (HUGO, 2013).

Apesar da postura utopica, Enjolras, a partir de sua sensibilidade, apreende a
realidade que o cerca e exerce seu papel nela, o que permite aproxima-lo da nocao de
personagem do escritor Henry James, apresentada por Zéraffa (2010, p. 61):

personagem construida a partir da “consciéncia-registro”— refletindo em seu conjunto a
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realidade vista — ¢ da “consciéncia reflexiva” — refletindo a si mesma ndo como “ser
solitario”, mas como ser que reconhece que o “olhar sobre si” depende daquilo que
almeja e “do olhar que outras pessoas projetam sobre ela”, isto €, uma consciéncia
apreende um “espago social” que “necessariamente a forma”. Dessa forma, tal
personagem “mediatiza o mundo” e ¢ simultancamente “mediatizada por outrem”
(ZERAFFA, 2010). Enjolras almeja um governo para o povo e lidera a luta dividindo as
tarefas na insurreicdo, profere seus discursos e se faz modelo no seio da revolu¢do — em
sua acdo, desempenha a tarefa de transformar a realidade na condicdo de exemplo para
o0s insurgentes que nele confiam — como Ihe diz Combeferre, um dos combatentes, na
barricada: “Partilharemos de sua sorte” (HUGO, 2013, p. 1266).

Nesse sentido, tal personagem encarna a virtude politica apontada por
Montesquieu como base da republica democratica, capaz de contemplar o povo, razéo
pela qual ele luta por essa forma de governo, vislumbrando a possibilidade de se
concretizar uma sociedade equanime. Seus discursos, sua escolha de lutar e morrer pela
patria na busca por uma ordem fraterna e justa, além da postura utdpica ao crer que a
luta inspiraria 0 progresso humano, evidenciam a reacdo a concepcdo de justica
legalista: a ruptura com a ordem — e, portanto, com a lei — por meio da revolucdo

expressa nos movimentos de insurreigao.

Consideracoes finais

A denuncia das injusticas oriundas da ordem social é um tema que permeia a
obra de Hugo, como, por exemplo, pode se perceber pelo combate que o autor
empreendeu contra a pena de morte em sua atuacao politica e literaria (cf. SZAC, 2006).
Assim, a questdo da justica é fundamental nessa vertente da literatura humanista
contestadora de que faz parte a obra Les Misérables, com a denuncia da miséria
engendrada pela lei juridica, seja esta expressa na ordem social, no funcionamento dos
trés poderes ou na figura da autoridade policial. Portanto, a reacdo critica ao legalismo
é, possivelmente, um dos principais méveis da acdo da historia, guiando, ao longo da
narrativa, as acdes e transformacfes das personagens Myriel e Enjolras e do
protagonista Jean Valjean, no meio social e politico apresentado na obra, além de

orientar a constitui¢cdo do antagonista Javert.
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ASPECTOS DA CONSTRUCAO TEXTUAL EM DIFERENTES VERSOES DE
JOAO E MARIA

Dayse Oliveira Barbosa
Universidade de Sao Paulo
oliveirab2010@gmail.com

Resumo: Este trabalho visa ao estudo da construcéo textual de seis diferentes versdes do conto
tradicional Jodo e Maria. S8o elas: a versdo escrita pelos irmdos Grimm (século X1X), a letra de
musica composta por Chico Buarque (1976), as versdes de Flavio de Souza (1995), Tatiana
Belinky (1997), Ruth Rocha (2010) e Neil Gaiman (2015), a fim de evidenciar como o enredo
basico que enfatiza os vinculos de cumplicidade existentes entre um casal de irmdos
abandonados pelos pais em uma floresta, que depois de viverem varias desventuras na casa de
uma bruxa, conseguem mata-la e retornam para casa, levando o tesouro que a bruxa acumulara
ao longo da vida, mantem-se intacto no decorrer de séculos. Contudo, cada autor imprime
caracteristicas Unicas ao proprio texto. Sao essas caracteristicas que tornam cada versao especial
e possibilitam a existéncia de diferentes versdes da mesma histéria. Busca-se no estudo da
construgdo textual, evidenciar como 0s aspectos lexicais, sintaticos e semanticos agem em
conjunto para gerar os efeitos de sentido pretendidos por cada autor. Para a realizacdo desse
trabalho sdo considerados os estudos de Vladimir Propp sobre a morfologia dos contos
maravilhosos e Maria Tatar sobre a génese dos contos de fadas, as pesquisas psicanaliticas de
Bettelheim, bem como, estudos significativos de Ingedore Koch acerca da construcdo da coeséo
e coeréncia textuais.

Palavras-chave: Conto tradicional, Literatura infantil, Sentido, Versoes.
Introducéo

Este trabalho evidenciard que mesmo tratando-se do mesmo enredo, foram

realizadas diferentes versdes de Jodo e Maria ao longo do tempo porque cada escritor
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imprimiu caracteristicas textuais proprias a narrativa, garantindo, dessa forma, que cada
enredo de Jodo e Maria seja Unico.

Né&o se trata de esgotar o assunto das diferentes versdes de Jodo e Maria. Mas,
analisar sucintamente algumas versdes dessa obra, destacando como cada autor soube
recriar a sua maneira o enredo de Jodo e Maria.

A seguir serdo apresentadas as analises das versdes dos irmdos Grimm, da letra
de musica de Chico Buarque, de Flavio de Souza, de Tatiana Belinky, de Ruth Rocha e

de Neil Gaiman.

Irméos Grimm:

Na versdo dos irmdos Grimm de Jodo e Maria, as criangas sao levadas para a
floresta pela madrasta e o pai, que apesar de ndo concordar com a atitude da esposa,
participa do plano dela.

A justificativa da madrasta para abandonarem as criangas era a terrivel escassez
de alimentos que a familia estava vivendo. De acordo com a madrasta, se as criangas
permanecessem naquela casa todos morreriam mais rapido, porque em pouco tempo nao
haveria comida para toda a familia. J& se o casal abandonasse as criangas, ndo precisaria
dividir com elas o pouco de alimento que tinham; logo, o casal teria mais possibilidade
de sobreviver a crise.

Dessa forma, desde os primeiros pardgrafos, a madrasta define-se como
antagonista das criangas.

Na primeira vez que sdo abandonadas na floresta, as criangas conseguem
retornar para casa gracas a astlcia de Jodo, que marca 0 caminho com pedrinhas
brancas. Na segunda vez, as crian¢as ndo encontram mais o caminho de casa, porque
dessa vez usam pedacinhos de pdo para realizar a marcacao e 0s passaros comem esses
pdezinhos. A partir de entdo, quem assume o papel de antagonista é a bruxa, cujo
vocabulario serd muito aproximado ao da madrasta.

De acordo com Vogler (2006), os antagonistas projetam na histéria o arquétipo
conhecido como “sombra”. A funcdo dramatica da sombra é desafiar o herdi por meio
de conflitos que, as vezes, ameacam sua vida. Esses conflitos trazem a tona o que o
heréi tem de melhor. Assim, o antagonista obriga o herdi a crescer ao longo da
narrativa.

Nesse sentido, percebe-se que madrasta e bruxa complementam-se em Joéo e

Maria e possibilitam que o casal de irméos desenvolva-se paulatina e articuladamente
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no decorrer do conto, uma vez a madrasta impulsiona a astlcia de Jodo, e a bruxa traz a
tona a inteligéncia de Maria.

A astlicia de Jodo € notavel na primeira parte da narrativa. E ele quem sai de
casa a noite, sozinho, para coletar as pedrinhas que fazem a marcacdo no caminho na
primeira vez que vao para a floresta; na segunda vez, ele abre méo do proprio pedaco de
pdo para novamente fazer a marcagdo no caminho, na expectativa de retornarem mais
tarde para casa; tanto em casa quanto na floresta, Jodo apazigua e acalma a irmd com
palavras de incentivo; é de Jodo a ideia de se alimentarem da casa que encontram na
floresta, toda feita de doces.

Jodo e Maria retiram alguns pedacos dessa deliciosa casa. Rapidamente, a dona
dela aparece e os convida para entrar e os alimenta com fartura. E a primeira vez que as
criancas sdo tratadas com dignidade no conto, a mesa repleta de alimentos saborosos e,
posteriormente, a cama de lencdis e cobertas macias, onde 0s irmaos descansam sao um
breve momento de distensdo na narrativa, em que tanto os herdis quanto o leitor
refazem-se para 0s novos desafios, que sdo apresentados na segunda parte da histdria.

Diferentemente do inicio do conto em que a madrasta apresenta seu perfil
obscuro por meio do discurso direto, impondo ao marido seu plano de abandono das
criangas na floresta; a bruxa é apresentada pelo narrador, que a qualifica e a descreve
sinteticamente, direcionando com mais énfase a atencédo do leitor, uma vez que o conto
encaminha-se para o desfecho.

Na sequéncia, a bruxa aprisiona Jodo e obriga Maria a realizar as atividades
domeésticas. A partir desse momento, Maria comeca a se destacar mais do que o irmao
na histdria, pois mesmo enfrentando fome (porque a melhor comida era direcionada ao
Jodo, que a bruxa desejava engordar para assa-10), maus-tratos e humilhac@es, a menina
realiza todas as tarefas que a bruxa lhe impde e fingindo ndo perceber as reais intencdes
da antagonista, Maria faz com que a bruxa caia na propria armadilha, empurrando a
malvada para dentro do forno em que pretendia assar Jodo.

Depois de certificar-se da morte da bruxa, Maria solta Jodo da prisdo, os dois
recolhem pérolas e pedras preciosas guardadas em arcas nos cantos da casa da bruxa e
empreendem o retorno para a casa do pai. Apos caminharem pela floresta, chegam a um
rio, no qual, novamente, Maria se destaca, pois ela consegue dialogar com um pato para
que ele faca a travessia dos irmdos, um por vez, de uma margem a outra do rio,
possibilitando, dessa forma, que cruzassem o rio com seguranga e reencontrassem a casa

do pai. Nota-se mais uma vez a inteligéncia da menina, que interage com a natureza,
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demonstrando ao mesmo tempo simplicidade e engenhosidade na conquista de seus
objetivos.

Quando chegam a casa do pai, as criangas sdo muito bem recebidas por ele, que
se encontrava muito angustiado pela saudade dos filhos. Jodo e Maria recebem a noticia
da morte da madrasta e, sem se entristecerem com esse fato, 0s irmaos apresentam ao
pai as pérolas e pedras preciosas que trouxeram da aventura e os trés comemoram o fim

dos tempos dificeis.

Chico Buarque:

A letra de musica composta por Chico Buarque e Sivuca, em plena ditadura
militar, apresenta trés estrofes, nas quais, em linguagem metaférica, o poeta alude aos
tempos da infancia — um passado em que predominava 0 sonho e a esperanca — € 0
tempo presente — caracterizado pela instabilidade e inseguranca.

Na primeira estrofe, o poeta remete a fantasia infantil, recriando a imaginagéo
pueril por meio da ambientacdo nos contos de fadas, especialmente, nos trés primeiros
versos — “Agora eu era o her6i / E meu cavalo so falava inglés / A noiva do cowboy era
vocé além das outras trés”. Nesses versos, percebe-se que na fantasia tudo se torna
possivel; além disso, para o herdi ndo ha limites.

Na segunda estrofe, o poeta aborda a necessidade de fingimento inerente a
fantasia (“Finja que eu era o seu brinquedo”), aludindo a um tempo remoto, no qual
ndo havia medo (“a gente agora ja ndo tinha medo”) ou maldade (“No tempo da
maldade acho que a gente nem tinha nascido”).

Na terceira estrofe, 0 poeta exprime o tom pessimista, mencionando a fatalidade
do fim daquele conto de fadas e expressando o terror de uma noite sem fim, ou seja, de
um sofrimento imensuravel — provavelmente, o contexto ditatorial em que o pais estava
mergulhado h& mais de uma década — e os desregramentos que tudo isso causava na
vida das pessoas, acarretando a total falta de sentido da existéncia, demonstravel no
ultimo verso: “O que é que a vida vai fazer de mim?”.

Assim, pode-se afirmar que a letra de musica composta por Chico Buarque
inspira-se na narrativa Jodo e Maria para referir-se indiretamente ao sofrimento
provocado pela ditadura militar no Brasil, periodo em que as pessoas pareciam perdidas
na floresta densa em que o casal de irméos do conto de fadas trafega, até chegar a casa

da bruxa.
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Nota-se que a masica termina com uma indagacdo assustadora, aludindo a falta
de expectativa. No medo constante, as pessoas vivem a mercé da sorte, sem que possam
ter um projeto sélido e concreto de vida, pois as persegui¢des cruéis rompiam todas as

estruturas na vida de uma pessoa.

Flavio de Souza:

Em 1995, Flavio de Souza publicou o primeiro volume da colecdo Que histdria
é essa?,pela editora Companhia das Letrinhas. Na apresentacao do livro, o autor afirma
que nessa obra dedica-se a reescrever contos tradicionais transformando os personagens
secundarios em principais. Jodo e Maria € uma dessas historias recontadas em Que
historia é essa?

Em O passarinho, o protagonista é o passaro que come 0s pedacos de péo
jogados por Jodo na floresta. A tematica desse conto é a discriminacdo e a solidao
vivida pelo passarinho, a principio, no proprio ambiente doméstico; posteriormente, na
floresta em que é obrigado a viver sozinho e, assim como o0s irmdos Jodo e Maria,
praticamente, sem perspectiva de reencontrar a familia.

Assim, o conto O passarinho estabelece um dialogo ndo apenas com 0s contos
de fadas, mas também com o género fabula, no qual é caracteristico que os animais
tenham raciocinio, fala articulada e estrutura social como os humanos.

Desde o primeiro pardgrafo do conto, o narrador destaca a fragilidade do
passarinho, em contraste com o porte fisico de seus irmaos. Esse destaque é realizado
por meio da recorréncia ao diminutivo.

Além do uso recorrente de diminutivos para frisar a fragilidade do protagonista,
o narrador faz uma intertextualidade explicita com a obra de Hans Christian Andersen,
mencionando que a histéria predileta do passarinho era O patinho feio.

Em O passarinho, o protagonista identifica-se com o patinho do conto de
Andersen, pois assim como o patinho, o passarinho também é discriminado e humilhado
pelos irmdos, além de ser esquecido pela mae. Isso enfatiza ao leitor a falta de afeto
experimentada pelo passarinho no ninho familiar.

Essa falta de afeto entrelaca a histdria do passarinho ndo apenas ao patinho feio,
mas também a Jodo e Maria, que séo excluidos do seio familiar por serem considerados
um problema na vida dos pais.

A vida do passarinho parece piorar quando ele, por acidente, cai do ninho e

comeca a ter que enfrentar os perigos da floresta sozinho. Assim como Jodo e Maria, 0
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passarinho ndo sabe retornar ao ambiente doméstico. Por ser muito fragil, ele ainda nao
sabia voar e como parecia nao fazer falta a ninguém de sua familia, ndo é procurado
nem mesmo pela mae.

Assim como os irmdos Jodo e Maria aproximam-se da casa da bruxa e comem
pedacos dessa casa por estarem com muita fome, o passarinho observa um casal de
criangas transitando sozinhos na floresta e chama-lhe a atencéo o fato do menino jogar
pedacinhos de pao pelo caminho. Como ndo tinha se alimentado naquele dia, o
passarinho come os pedacinhos de péo, julgando-se agraciado pela sorte.

Contudo, quando as criancas percebem a acao do passarinho, tentam apedreja-lo.
Com muito medo, é a primeira vez que o passarinho consegue voar. De acordo com as
esferas de acdo dos personagens, criada pelo estudioso russo Vladimir Propp, Joéo e
Maria colocam-se como antagonistas ou vildes da historia, porque comportam-se como
inimigos do herdi (o passarinho).

Mas, as acbes do herdi sobrepdem-se as agdes dos antagonistas. Assim, 0
passarinho, pela prépria criatividade e coragem, salva-se do apedrejamento e recebe
como recompensa a experiéncia do voo — maior aprendizado de um passaro —, por meio
do qual ele tem uma visdo privilegiada da floresta.

O passarinho, antes discriminado por ser extremamente pequeno e magro,
retorna vigoroso para o nucleo familiar e torna-se tutor dos irmdos, ensinando-os a voar,
sentindo-se tdo admiravel quanto o herdi dele (o patinho feio).

Por ter superado seus conflitos internos e externos, ter cumprido a sua jornada
com integridade, cultivando bons sentimentos e respeitando os valores morais, 0

passarinho alcanca a felicidade plena.

Tatiana Belinky e Ruth Rocha:

Tatiana Belinky e Ruth Rocha sdo consagradas escritoras brasileiras de literatura
infantil. Como a adaptacdo de Jo&o e Maria que fizeram apresenta muitas similaridades,
a analise da obra delas sera feita em conjunto.

Ambas artistas primam pela concisdo. Belinky especifica no inicio da obra que
esta escrevendo uma versdo de Jodo e Maria para as criangas brasileiras. Essa versdo
que ela compde ¢é baseada na versdo espanhola Hansel e Gretel. Rocha, por sua vez,
menciona que esta escrevendo uma versdo para que as criangas muito pequenas
consigam acompanhar a narrativa. Essa versao de Rocha integra a série Conta de Novo,

da editora Salamandra, formada por outros quatro livros (Jodo e o pé de feijao, Os
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musicos de Bremen, O rato do campo e o rato da cidade, O patinho feio), além de Jodo
e Maria. Todas as historias adaptadas por Rocha, para criangas bem pequenas.

Na versdo de Belinky, ha somente uma tentativa de abandono das criancas. Na
primeira vez em que 0 pai e a madrasta leva o casal de irméos para a floresta, eles ja ndo
conseguem retornar para casa. Além disso, nota-se que a floresta tem uma
caracterizagd0 mais proxima das regibes rurais brasileiras, ao contrario de outras
versdes, ndo ha a penumbra, a densidade e o horror. H4 mistério, mas com certo tom de
leveza.

Semelhantemente, em Rocha, a caracterizacdo tanto da floresta quanto dos
personagens é mais amena. Em Rocha, ndo ha a figura da madrasta, mas da mée, que
trata as criangas com relativo carinho. O arrependimento dos pais pelo abandono das
criancas é notavel na primeira bem como na segunda vez em que eles retornam. E
interessante mencionar que na versdo de Rocha, a mde ndo morre no final. Assim, as
criangas retornam, os pais os acolhem e todos voltam a viver juntos novamente.

Em Rocha, Jodo € tratado pelo diminutivo Jodozinho, denotando mais carinho e
proximidade por parte do narrador com o protagonista. Em Rocha e em Belinky, Jodo é
aprisionado dentro da casa da bruxa, em uma gaiola afixada préxima ao teto. Em ambas
narrativas, Maria consegue libertar Jodo apds a morte da bruxa.

Contudo, em Belinky, ndo h& forno. A bruxa é empurrada por Maria no
caldeirdo em que ela cozinha os alimentos aos quais Jodo serd acrescentado. Maria
aproveita-se da cegueira da bruxa e joga pimenta no nariz dela. A velha malvada
desequilibra ao espirrar e Maria a joga no caldeirdo, do qual ndo consegue sair. Assim, a
bruxa morre queimada e afogada.

Tanto em Belinky quanto em Rocha ndo ha detalhes do retorno das criancas para
casa. Logo que deixam a casa da bruxa, embrenham-se pela floresta e simplesmente
chegam na propria casa novamente. Conforme ja foi mencionado anteriormente, em
Rocha, a mé&e ndo morre. A familia, com o retorno das criancgas, volta a viver junto. Ja
em Belinky, a madrasta estd morta quando as criancas retornam. E um alivio para elas
encontrar apenas o pai. Os trés vivem em paz, com 0s tesouros retirados da casa da

bruxa pelas criancgas.

Neil Gaiman:
A versdo de Jodo e Maria redigida por Neil Gaiman em 2014, foi traduzida para

0 portugués por Augusto Calil e publicada no Brasil em 2015.
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O paréagrafo inicial dessa versdo situa o leitor no tempo e no espago — Isso tudo
aconteceu ha muito tempo, na época de sua avd, ou no tempo do avé dela. Muito tempo
atras. Naquela época, todos viviam nas margens de uma grande floresta.

Em seguida, o narrador apresenta “um lenhador” ao publico e conta a historia
desse lenhador. Por meio da histdria desse personagem, o leitor compreende que o
lenhador € o pai de Maria e Jodo — nessa versdo Maria é dois anos mais velha do que
Jodo.

E notavel também as sequéncias explicativas ao longo da obra, mais
especialmente, na parte inicial da narrativa. Conforme Cavalcante (2016) menciona, as
sequéncias explicativas visam a responder uma pergunta, que pode ser “o qué?”, “por
qué?”, “para qué?” ou “como?”, a fim de apresentar razdes e informacdes acerca de
algo.

Percebe-se nessas sequéncias explicativas que o narrador pretende esclarecer
fatos do enredo, justifica-los e preparar o leitor para 0s trechos seguintes da narrativa, a
fim de tornar explicito o maior nimero possivel de informacdes ao leitor, contribuindo
na producdo de sentido da narrativa.

Assim, as sequéncias explicativas que constam na parte inicial de Jodo e Maria
prendem a atencdo do leitor. Elas sdo importantes para que a narrativa fiqgue menos
tensa, pois o abandono das criancas em uma floresta pelos préprios pais, bem como os
horrores pelos quais 0s irmdos passam na casa da bruxa e o assassinato dessa bruxa pela
Maria sdo acontecimentos que constroem um enredo tenso, tanto para criancas (que séo
0 publico alvo da obra) quanto para adultos.

Alem disso, o paragrafo de abertura da narrativa afirma que a historia ocorreu ha
muito tempo (no tempo da avo do leitor ou do avd dela), época em que as pessoas
viviam em uma grande floresta. Possivelmente, esse periodo tdo retrogrado seja
inimaginavel para o leitor, sobretudo, para o publico infantil. Assim, as sequéncias
explicativas inserem o leitor nas artimanhas do enredo e, dessa forma, 0 ambientam na
narrativa.

A guerra é o primeiro elemento de tensdo na historia, pois desequilibra a
situacdo inicial. Na versdo de Gaiman, diferentemente das outras versdes, é explicito
que o abandono das criancas na floresta é consequéncia do caos gerado pela guerra.

Na guerra, a vida torna-se apenas a busca pela sobrevivéncia. Isso fica evidente

quando as criancas chegam a casa da bruxa e ela os recebe com satisfagdo, porque é a
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possibilidade de se alimentar de carne (carne das criancas), tdo escassa em razdo da
guerra.

Tanto a mée quanto a bruxa nessa versdo, semelhantemente as outras,
representam o aspecto sombrio do ser humano. As duas personagens, além de frisarem
apenas o imediatismo da situacdo, ndo se preocupam com a fragilidade alheia, querem
resolver o proprio problema a qualquer custo. Por isso, a jornada das criangas completa-
se apenas ap0s a morte da mae e da bruxa, suas inimigas.

A versdo de Gaiman € a unica que elenca possibilidades para a morte da mae —
“A mée deles morrera pouco depois de as criancas desaparecerem, e ninguém sabe se
foi porque algo a devorou por dentro, se foi de fome ou de raiva, ou por ter perdido o0s
filnos”. Mas, essas possibilidades sdo apenas mencionadas, ndo séo aprofundadas, visto
gue com as criangas retornam para casa com a recompensa angariada na casa da bruxa,
dessa forma, a jornada esta concluida, a situacdo de equilibrio é retomada. Jodo, Maria e

0 pai vivem em total harmonia e prosperidade.

Consideracoes finais
Conforme é possivel perceber no decorrer das analises apresentadas, a historia
de Jodo e Maria mantém uma estrutura basica, que é inerente ao conto tradicional.
Contudo, cada autor que compde a sua versdao confere a obra caracteristicas
préprias, oriundas tanto do estilo pessoal de construcdo textual quanto do propdsito
comunicativo daquela obra. Dessa forma, cada versao de Jodo e Maria € Unica ao longo

do tempo.

Referéncias Bibliogréaficas

BELINKY, Tatiana. Jodo e Maria. Sao Paulo: Martins Fontes, 1997.
BETTELHEIM, Bruno. A psicanalise dos contos de fadas. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2002.
BUARQUE, Chico. Jodo e Maria. Disponivel em:

http://www.chicobuarque.com.br/construcao/mestre.asp?pg=jooemari_77.htm>. Acesso em: 5
de julho de 2013.

CAVALCANTE, Mbnica Magalhdes. Os sentidos do texto. Sdo Paulo: Contexto, 2016.
GAIMAN, Neil. Jodo & Maria. Rio de Janeiro: Intrinseca, 2015.

GRIMM, Jacob & GRIMM, Wilhelm. Contos de fadas — obra completa. Belo Horizonte:
Itatiaia, 2013.

98


http://www.chicobuarque.com.br/construcao/mestre.asp?pg=jooemari_77.htm

KOCH, Ingedore G. Villaga. Desvendando os segredos do texto. Sdo Paulo: Cortez, 2003.
PROPP, Vladimir. Morfologia do conto. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1984.
ROCHA, Ruth. Jodo e Maria. S&o Paulo: Moderna, 2010.

SOUZA, Fléavio de. Que histéria é essa? Sao Paulo: Companhia das Letrinhas, 1995.
TATAR, Maria. Contos de fadas. Rio de Janeiro: Zahar, 2013.

VOGLER, Christopher. A jornada do escritor: estruturas miticas para escritores. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 2006.

CASTRO ALVES E A DIALETICA ENTRE LOCAL E UNIVERSAL

Ricardo Russano dos Santos
Universidade de S&o Paulo
ricardorussano@gmail.com

Resumo: Em sua Formagao da literatura brasileira: momentos decisivos (1750-1880), Antonio
Candido pensa a literatura do periodo analisado a partir da dialética do local e do universal,
ressaltando que a maturidade de uma literatura se d& quando, internamente, j& ha uma tradi¢éo
que possibilite ao escritor utilizad-la como base, mais do que recorrer a modelos estrangeiros.
Para Candido, é em Machado de Assis que essa possibilidade de construcdo enddgena sera
levada a cabo, mais pelo modo de usar a tradicdo que o precede do que por um incremento da
vida social no Brasil, relagdo que ele deixara mais clara em seu “Literatura de dois gumes”
(CANDIDO, 2017). Com base nessas consideracdes, 0 objetivo desta comunicacdo é entender
essa dialética entre local e universal a partir de outro prisma, em que o influxo externo é
aproveitado a partir de interesses internos suscitados pelas necessidades do meio social local.
Para isso, o poema “Navio Negreiro”, de Heinrich Heine, e o poema homoénimo de Castro Alves
serdo analisados comparativamente, de modo a ressaltar nas escolhas grandiloguentes do poeta
brasileiro, mais do que uma influéncia do francés Victor Hugo, uma opg¢éo que tinha em vista o
papel engajado do poema na nascente luta emancipacionista no Brasil do final da década de
1860.

Palavras-chave: Antonio Candido; Castro Alves; Heinrich Heine; Navio Negreiro.

Explicitar no poema de Castro Alves “O navio negreiro” a relagdo com o poema
homonimo de Heinrich Heine faz-se desnecessario nao apenas por ja ser ideia corrente e
aceita na critica literaria, mas porque em nenhum momento o autor brasileiro buscou
dissimular tal influéncia: séo do poeta alemao as epigrafes de Os escravos e Cachoeira
de Paulo Afonso, seus dois livros fortemente abolicionistas.

Castro Alves provavelmente travou contato com o poema de Heine em sua

traducédo francesa, levada a cabo por Gerard de Nerval, em que o autor francés muda a
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forma do poema, retirando suas rimas e versos e reescrevendo-o em prosa.** “O navio
negreiro” de Castro Alves, entretanto, ¢ organizado em versos rimados — de formas
distintas em cada uma das seis partes do poema, mas sempre rimados. Essa diferenca
entre 0 poema de Castro Alves e a traducdo com que travou contato € apenas uma de
varias escolhas distintas na forma de tratar o tema da escraviddo. Sao essas diferencas,
mais do que os pontos de contato, que podem auxiliar no estudo desses poemas,
especialmente no caso brasileiro, e elas é que serdo analisadas neste artigo.

A principal diferenca entre os dois poemas se da na escolha do tom por parte dos
autores. Heine opta por um realismo cru, direto e irénico, em que o0 descompasso entre o
horror descrito no poema e a impassibilidade da apresentacdo dessas cenas por um eu-
lirico distante e indiferente destaca a ironia.

“Das sklavenschiff” se inicia com o sobrecarga van Koek contando seu lucro e
afirmando a vantagem do comércio escravo sobre todos 0s outros, pois, mesmo que
metade dos cativos morra ainda durante a viagem, o baixo preco para comprar negros
no Senegal e seu alto preco no mercado gerariam um lucro de mil por cento. O
sobrecarga sO parece se preocupar quando o médico Van der Smissen relata a alta
mortandade entre os cativos, inserindo elementos que ndo haviam surgido na reflexao
absolutamente calculista do sobrecarga, o humor cruel e o prazer com o sofrimento
alheio:

Tirei as correntes dos cadaveres
E, como de habito procedo,
Descarreguei 0S corpos no mar
Pela manh3, inda bem cedo.

Furaram rapido as aguas
Os tubardes, de tipos varios.
Estimam muito a carne negra;
Séo eles 0s meus pensionarios.

Uma vez distante a costa,
Os bichos vém em nosso rasto;
Aventam logo o odor dos corpos
Com ansia pelo repasto.

E td0 burlesca toda a cena
De como trincham até os 0ssos!
A perna € dum, doutro a cabeca;
Os mais engolem os destrogos. (ALVES; HEINE, 2009, p. 15)

1 A tradugdo de Nerval foi publicada em livro e na Revue des Deux-Mondes, de ampla circulacdo no
Brasil do século XIX.
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Esse sadismo que parece sentir prazer em descrever algo terrivel ndo esta no
homem de negdcios, que suspira e se preocupa com aquelas mortes que significam
menos lucro. De um lado, portanto, temos o “homem de ciéncia”, representando ndo a
razdo ilustrada ou algum tipo de luz nas trevas do comércio humano, mas um interesse
morbido pela fisiologia da putrefacdo e da propria desumanizagdo, de outro, hd o
calculo desumanamente racional de van Koek, que o levard a um dos momentos da mais

terrivel ironia de Heine, quando o sobrecarga ergue aos céus uma prece:

Pela vontade de Cristo, poupa,
O senhor, os negros pecadores!
Zangaram-te, mas bem sabes
Que sdo, qual bois, inferiores.

Poupa suas vidas, por Cristo,
Que por todos nés morreu!
Pois se ndo restarem trezentos,
O meu negocio se perdeu. (ALVES; HEINE, 2009, p. 15)

Remetendo ao mito de Cam, justificativa religiosa para a escraviddo dos
africanos (BOSI, 2014), van Koek implora a misericordia divina invocando inclusive o
exemplo de Jesus Cristo “que por todos nés morreu” (ALVES; HEINE, 2009, p. 15),
entretanto, tal misericordia € voltada por fim ao “negdcio” do sobrecarga. Heine traca
nesse trecho um paralelo implicito: assim como o mito de Cam servia como uma
justificativa religiosa a um interesse puramente material e comercial — o trabalho e o
trafico escravos, duas faces extremamente lucrativas de uma mesma moeda —, a prece
de van Koek parte de principios cristdos — o perdao e a misericérdia — ndo para garantir
tais principios, mas seu lucro pessoal. Na Europa ja plenamente capitalista do tempo de
Heine, a sobrevivéncia da religido se da pela juncdo do costume ancestral com o
interesse material do momento.

A ironia em todo o poema é construida atraveés de uma relacdo implicita entre
autor e leitor, ambos contrérios a escraviddo, que presenciam a descricdo de imagens
terrivelmente cruéis, mas descritas por um eu-lirico narrador que desaparece, deixando
que as imagens “falem” por si s6. A Europa contemporanea a escrita do poema era
fortemente contraria a escraviddo, tratada como marca da barbarie de alguns paises
atrasados da América (entre eles o Brasil, citado no poema de Heine através da mencao
ao porto do Rio de Janeiro), portanto, Heine podia prever a ojeriza de seu leitor a

crueldade que descreve. Descrevendo tal crueldade de forma absolutamente isenta de
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julgamentos, o poeta alemdo ira ressaltar a ironia, construida através do descompasso
entre o horror narrado e o tom leve, prosaico e nada judicativo com que o eu-lirico
apresenta tais fatos. Tal ironia destaca ainda mais o horror do comércio escravo, que,
ainda que pareca terrivel ao leitor, é absolutamente cotidiano para 0s europeus
envolvidos. Dessa forma, Heine recupera o papel central da Europa nesse comércio —
gue, no momento da escrita, j& era uma vergonha apenas do passado europeu — e traca
um paralelo com a Europa do seu tempo: no fundo, o comércio de escravos era apenas
parte da frieza da logica capitalista, que teve na escraviddo seu grande incremento
(WILLIAMS, 2012).

Castro Alves, por outro lado, cria um eu-lirico absolutamente presente, que
“chama” o leitor para dentro do poema, para que observe junto a ele a cena que se
descortina a seus olhos: “Stamos em pleno mar” (ALVES, 212, p. 277). Nao h4, no
inicio do poema de Castro Alves, nenhuma mencgéo a escraviddo, pois esse eu-lirico,
observando do alto dos céus como o condor que caracteriza a poesia desse periodo,
apenas Vé a beleza da paisagem, sem conseguir verificar o que acontece de fato nesse
navio. Diferentemente do poema de Heine, que se desenvolve através da narracdo das
acodes, o “Navio negreiro” do poeta brasileiro se foca, especialmente no inicio, na
descricdo: primeiro do cenario maravilhoso que se descortina a visdo do poeta — e do
leitor —, depois, da propria histdria heroica da navegacao.

E s6 na terceira parte do poema que o eu-lirico é capaz de ver com mais clareza
0 que acontece naquele navio especifico, e passa da descricdo da natureza e da historia —
0 pano de fundo — para as a¢fes em si. Dos versos em redondilha maior da segunda
parte do poema — em que se narra a historia da navegacdo —, Castro Alves passa ao
verso alexandrino francés entrecortado por reticéncias e repleto de pontos de
exclamacdo, que expressa a0 mesmo tempo o estupor daquele que observa e sua
decorrente incapacidade de assimilar o que Vé:

Mas que vejo eu ali... que quadro de amarguras!

Que cena infame e vil!... Meu deus! Meu Deus! Que horror! (ALVES, 212, p.280)

Como no poema de Heine, haverd também no de Castro Alves uma danca de
escravos no tombadilho dos navios, mas, enquanto no poema alemé&o a danca se d& por
recomendacdo do médico, para que o exercicio e o0 ar livre evitem a proliferacdo das
doencas, no poeta brasileiro ndo ha justificativa para essa danca, exceto certo sadismo

da tripulacdo, inebriada por essa imagem satanica de sofrimento e crueldade, fortemente
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inspirada pela corrente influéncia das imagens infernais da Divina comédia, de Dante

Alighieri, no Brasil, especialmente a partir do ultrarromantismo™:

E ri-se a orquestra irbnica, estridente...
E da roda fantastica a serpente
Faz doidas espirais!
Qual num sonho dantesco as sombras voam...
Gritos, ais, maldi¢des, preces ressoam!
E ri-se Satanas!... (ALVES, 212, p.272)

Essa danca que ocorre nos dois poemas explicita a forma como Castro Alves
fard uso da senda aberta por Heine. No poema do brasileiro ndo é necessaria a
construcdo causal das visbes apresentadas, que sdo criadas ndo para apresentar um
enredo do poema, mas comover aquele que 1é a partir de uma atmosfera sombria e
incerta bastante conhecida do seu leitor, acostumado a nebulosidade dos poemas e pecas
de teatro ultrarroméanticos, com seus nevoeiros, abismos e tempestades.

Esse ultrarromantismo, tdo importante na formacéao cultural do leitor de Castro
Alves, é central também na formacéo do poeta, que o unird ao engajamento social e aos
rompantes grandiloquentes, ambos de matriz hugoana, para formar sua poética propria,
presente em seu “Navio negreiro”. Esse engajamento, crente em um progresso do
mundo a partir dos ideais liberais gestados nos ultimos séculos da Europa — e também
das Américas —, moldara o poema de Castro Alves e pode ser percebido na quinta parte
do poema, em que 0 poeta traga uma oposicdo entre a liberdade natural da vida na
Africa — claramente construida com inspiracdo em Rousseau — e a atual condic&o servil.
A contraposicdo expde a crueldade do trafico negreiro ao mesmo tempo em que

humaniza o escravo, chegando a versos pungentes como:

Ontem plena liberdade,
A vontade por poder...
Hoje... cim’lo de maldade
Nem sdo livres pr’a... morrer... (ALVES, 212, p.284)

Essa necessidade de humanizacdo da vida prévia daqueles que estdo sendo

vendidos como escravos explicita novamente algo importante ao poeta brasileiro:

5 Agradeco ao professor Pablo Simpson por apontar, durante a apresentagdo deste trabalho no V
Congresso Internacional do PPG-Letras e XIX Seminario de Estudos Literarios, a importante influéncia
de Dante Alighieri no romantismo brasileiro, a ponto de D. Pedro Il compor uma traducdo da Divina
comédia.
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escrevendo um poema abolicionista em um pais escravocrata, Castro Alves se batia com
questBes superadas pelo publico de Heine; o publico do brasileiro ndo conhecia a
escravidao através de discursos filantropicos, livros de Historia ou discussdes sobre
politica internacional, mas a partir de seu cotidiano urbano e dos debates nacionais que
preconizavam a impossibilidade da agricultura nacional de exportacdo sem o trabalho
servil. Mesmo com a supervivéncia do racismo na Europa — e do incremento da
colonizagdo do interior africano —, o trabalho de humanizacéo do africano por Heine era
menos premente do que para Castro Alves. Esse mesmo interesse de engajamento em
uma questdo nacional levard o poeta baiano a inserir uma sexta parte em seu poema,
completamente voltada a uma imprecacdo contra o povo responsavel por aquele
comeércio desumano, mesmo povo que forma seu publico-leitor.

Logo no inicio da sexta parte, 0 eu-lirico questiona “que bandeira ¢ esta, // Que
imprudente na gévea tripudia?!” para, em seguida, responder com um lamento
“Siléncio!... Musa! Chora, chora tanto / Que o pavilhdo se lave no teu pranto...”
(ALVES, 212, p. 285). A questdo nacional se torna o foco da parte final do poema, em
que o eu-lirico surge como vate da nacdo a observar e atacar seus erros. A partir da

segunda estrofe, o tom nacionalista se torna explicito:

Auriverde penddo de minha terra,
Que a brisa do Brasil beija e balanca,
Estandarte que a luz do sol encerra,

E as promessas divinas da esperanca...
Tu, que da liberdade apés a guerra,
Foste hasteado dos herdis na langa,
Antes te houvessem roto na batalha,
Que servires a um povo de mortalhal...
()

Levantai-vos, herdis do Novo Mundo...
Andrada! arranca este penddo dos ares!
Colombo! fecha a porta de teus mares! (ALVES, 212, p. 285-6)

Castro Alves procura envergonhar uma patria ainda escravista, citando para isso
as incongruéncias dos feitos narrados como notaveis exemplos de luta pela liberdade e
contrapondo-os a realidade da escravidao. O trecho “tu, que da liberdade apos a guerra”
(ALVES, 212, p. 285) faz referéncia implicita a Guerra do Paraguai, que era assunto
corrente na imprensa brasileira. Depois de um inicio de guerra desalentador para o
Impeério, o Brasil vencera a batalha naval contra o Paraguai e expulsara as tropas

paraguaias do Rio Grande do Sul e da regido argentina de Entre Rios, transformando a
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guerra em propaganda do Império e impulsionadora do nacionalismo. Castro Alves se
utiliza disso para deixar subentendido o paradoxo de aqueles que diziam levar ao
Paraguai a liberdade contra o ditador Solano Lépez manterem a escraviddo em solo
nacional —inclusive comemorando os feitos militares de um exército repleto de escravos
que ganhavam a liberdade em troca de seguirem para a batalha no lugar de seus donos.

A outra referéncia de Castro Alves é ao préprio imaginario em torno da
independéncia, voltada a acabar com o jugo estrangeiro em prol da liberdade nacional,
mas que mantinha nesse solo a falta de liberdade de parcela grande da populagédo. Para
isso, Castro Alves recupera a figura do “patriarca” da Independéncia, José Bonifacio de
Andrada e Silva, que defendeu ainda na primeira metade do XIX a extin¢do do trabalho
escravo. A suplica para que Andrada arranque a bandeira brasileira dos ares — evitando
que esta seja envergonhada pelo trafico negreiro que a conspurca — se transforma em um
grito a consciéncia nacional pela voz que representa 0 que de melhor hd na nacdo: o
génio romantico.

A questdo nacional ndo esta no poema de Heine, em que o protagonista é um
holandés de Amsterd'®, mas se torna central para Castro Alves. Esse estreitamento do
foco do poema se d& por questdes externas a literatura em si: 0 poeta brasileiro
procurava interferir em seu meio escravocrata através da literatura. Heine esta longe de
ser um poeta despreocupado com questdes sociais, pelo contrario, é conhecido por
poemas engajados que lhe valeram inclusive o desterro do pais natal, entretanto, seu
poema se volta ao que havia de calculista, de universalmente capitalista no ja superado
— na Europa — trafico negreiro. No Brasil de finais da década de 1860 tal trafico também
estava superado, mas seu objeto, o localmente chamado “elemento servil”, era a base da
producdo voltada a exportacao.

Desde sua passagem pelo Ginasio Baiano, em que foi escolhido por Abilio
Borges para escrever no periodico O Abolicionista, Castro Alves se voltara para a
tematica do escravo, inserindo-se em uma tradigdo nascente no final da década de 1860
de oposicdo publica e grandiloquente & escraviddo, que fazia uso desde campanhas de
arrecadacdo para comprar alforrias até o teatro (ALONSO, 2015). Na esteira dessa
tradi¢do, Castro Alves estenderia sobre a figura do escravo “o manto redentor da

poesia” (CANDIDO, 2007, p. 590), fazendo uso de elementos poéticos e da oratdria

16O protagonista do poema de Heine usa girias de Amsterdé e a escolha néo é fortuita: os traficantes de
escravos holandeses eram conhecidos por serem impiedosos.
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para defender o fim da escraviddao, em recitais publicos ou eventos da juventude
académica.

A tradicdo local da oratoria, Castro Alves liga a grandiloquéncia engajada de
Victor Hugo, central na poesia de cunho social do poeta baiano. E a partir dessa juncéo
que Castro Alves se lancara na senda aberta por Heine, adaptando as imagens e motes
do poeta alemdo a necessidade do meio brasileiro, ou seja, deixando de lado a ironia
caustica baseada no alheamento do eu-lirico em relagdo aos horrores que narra e
lancando méo de uma voz poética grandiloguente e piedosa, que sofre ao ver e narrar a
opressao sofrida pelos escravos no navio negreiro.

Essas escolhas de Castro Alves ao escrever seu poema auxiliam no entendimento
da relacdo entre o local e o universal na formagdo de uma literatura nacional. Se
concordarmos com Antonio Candido que a “lei de evolugdo da nossa vida espiritual (...)
se rege pela dialética do localismo e do cosmopolitismo, manifestada pelos modos mais
diversos” (CANDIDO, 2011, p. 117), podemos afirmar que um desses modos diversos
se d& pela adaptacdo da tematica estrangeira as necessidades locais, que podem tornar —
ndo necessariamente e nem sempre — algo universal em nacional. No caso do poema
“Navio negreiro”, ¢ o engajamento de Castro Alves na luta abolicionista local que faz
com que o poeta deixe de lado a isencdo irbnica do eu-lirico em prol da denuncia
pungente e dramatica; em ultimo caso, se levarmos em conta que os dois poetas séo
engajados de alguma forma nas questdes sociais que 0s circundam — e, apesar de visdes
politicas distintas, podem ser tidos ambos como progressistas em seus meios politicos —,
é o fato de no Brasil ainda haver escraviddo no momento presente da escrita do poema
de Castro Alves que leva o poeta as suas escolhas.

Como lembra Antonio Candido, em seu “Literatura de dois gumes”:

Tragar um paralelo puro e simples entre o desenvolvimento da
literatura brasileira e a histdria social do Brasil seria ndo apenas
enfadonho mas perigoso, porque poderia parecer um convite para
olhar a realidade de maneira meio mecénica, como se os fatos
historicos fossem determinantes dos fatos literarios... (CANDIDO,
2017, p. 197) (grifo nosso)

Ainda que o autor V& tecer justamente uma relagdo entre literatura e historia,
Candido nd3o deixa de destacar que a explicacio dos “produtos” literarios ‘¢
encontradasobretudo neles mesmos” (CANDIDO, 2017, p. 197), ou seja, € na propria

literatura como um sistema fechado de influéncias e dialogos entre obras e autores que
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se insere o escritor. Entretanto, como lembra o autor, essa preponderancia do diadlogo
estritamente literario ndo pode levar o estudioso da literatura a desprezar a influéncia da
historia, e isso pode ser visto exemplarmente no caso do poema “Navio negreiro”.

O interesse de Castro Alves pela poesia de Heine ndo se da apenas pela relacao
literdria entre ambos, mas pelo fato de o poeta brasileiro ver no mote utilizado pelo
poeta alemdo uma forma proveitosa de abordar o tema da escraviddo em seu meio
nacional. O tema do navio negreiro era duplamente atil ao escritor brasileiro:
explicitava a crueldade do regime escravista sem fazer mencdo a algo corriqueiro ao
leitor nacional, como era o cotidiano da escraviddo em si. Nesse ponto, a tematica do
navio negreiro assumia ao poeta brasileiro matizes que nao fariam diferenca para Heine.

Junto a essa mudanca no proprio interesse com relagdo ao mote do poema virdo
outras, como o tom grandiloguente, a piedade do eu-lirico com relacdo ao sofrimento
infligido aos escravos e, principalmente, a critica ao papel do Brasil nesse negécio que
fora mundial e estava extinto, mas que mantinha seu fim em terras nacionais: a
escravidao.

Essas diferencas entre os poemas, mais do que suas semelhancas, auxiliam no
entendimento da relacdo entre influéncia externa e questdes locais, dialética
necessariamente relacionada com outra, que diz respeito a influéncia da literatura que
precede o escritor e a relacdo deste com as questdes socioculturais de seu tempo. No
caso do dialogo entre Castro Alves e Heinrich Heine aqui analisado, o autor alemédo
serve como influéncia tematica literaria, que serd encampada pelo poeta baiano por
ajuda-lo no processo de reflexdo e dendncia do meio social que o rodeia através de sua

faceta central: a vexatdria e, para muitos, arcaica escravidao em territorio nacional.
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Resumo: Este artigo buscaréd retomar o ensaio de Walter Benjamin “O surrealismo. O ultimo
instantaneo da inteligéncia europeia” (1987) — o qual demonstra o carater politico presente nas
praticas do movimento surrealista — especialmente naquilo que concerne a critica dos ideais
burgueses por meio da revolucéo, ocasionando na transcendéncia da arte do &mbito puramente
estético para aquele da praxis vital. Os conceitos discutidos serdo evidenciados e exemplificados
em dois momentos selecionados ao longo da na narrativa poética L’Ecume des jours (2017), de
autoria de Boris Vian; buscando demonstrar a heranga surrealista presente na narrativa, visando
apontar como esta ainda se filia ao surrealismo, mesmo tendo sido produzida anos ap6s o auge
do movimento, na década de 20. A associacdo entre o ensaio de Benjamin, as praticas
surrealistas e a obra de Vian, dar-se-4 pelo fato desta ultima, apesar de ter sido publicada pela
primeira vez em 1947, em contextos politico e social diferentes daqueles observados nos textos
anteriores, retoma a critica social proposta pelo movimento surrealista na década de 20 — a qual
foi também pontuada por Benjamin — executando-a via sucessiva criacdo de imagens
surrealistas — aliadas a uma renovacao estética — cristalizada por uma nova abordagem da
linguagem, verificada no hibridismo de géneros caracteristico desta narrativa poética.

Palavras-chave: Boris Vian; Surrealismo; Walter Benjamin.

L’Ecume des jours, considerada a obra-prima de Vian, configura-se como uma
narrativa poética com influéncia surrealista, a qual conta a historia de amor entre Colin
— um jovem extremamente rico — que apaixona-se por Chloé, a qual contrai uma doenca
terrivel apds o casamento: um nenufar no pulméo. A partir de entdo, todos os esforgos
do rapaz sdo voltados para curar sua amada, inclusive toda sua riqueza se esvai nesta
empreitada, uma vez que o tratamento, no qual Chloé deveria inalar constantemente
diversas espécies de flores, é extremamente dispendioso. Em paralelo, movem-se uma
série de outros personagens, dentre eles: Chick, melhor amigo de Colin, aficionado pelo
escritor Jean-Sol-Partre (espécie de caricatura de Jean-Paul Sartre, referindo-se ao

ambiente intelectual da época), apaixona-se por Alise, com quem compartilha o
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interesse por Partre. Além destes, ha tambem Nicolas, chef de cozinha de Colin, Isis,
amiga dos casais (e companheira de Nicolas) e a rata cinza, animal de estimagdo do
jovem protagonista.

A associacdo entre o carater poético do livro e a presenca do surrealismo
cristaliza-se com a utilizacdo extensiva da metafora na descricdo do espaco, o que
resulta na construcdo de sucessivas imagens surrealistas ao longo da histéria. A
elaboracdo metaforica do espago é responsavel por criar uma atmosfera onirica, a qual
se inicia extremamente colorida, divertida, com ares de romance, culminando,
gradativamente, em algo sombrio, angustiante, opressor — esta é afetada,
respectivamente, pela felicidade resultante da unido amorosa entre Colin e Chloé e,
ulteriormente, pela doenca da jovem, responsavel pela deterioracdo do apartamento,
assim como dos demais elementos da histdria — visto que todos os aspectos da narrativa
acompanham e sdo modificados conforme os sentimentos e situacdes vivenciados pelas
personagens.

Ao longo de seu ensaio O surrealismo: o ultimo instantaneo da inteligéncia
europeia (1987), Walter Benjamin aborda a importancia do movimento surrealista como
ferramenta estética aliada a uma perspectiva de revolucdo politica. O autor ressalta a
relevancia do Surrealismo como produgdo artistica naquilo que se refere ao
questionamento do mundo moderno, por meio de constatacdes criticas de &mbito social,
politico e econdmico da época — primeiras décadas do século XX. Frente a este
contexto, pode-se delinear o pensamento de Benjamin consoante Moura e Oliveira
(2013):

A década de vinte talvez seja o periodo mais definidor da trajetdria
intelectual de Walter Benjamin, onde a influéncia do marxismo e a
critica a ideologia burguesa aparecem de maneira mais relevante.
Logo de inicio, é importante ressaltar a consolidacéo do regime social
democrata na Alemanha tanto sobre os movimentos revolucionarios
da esquerda quanto sobre as tentativas de golpe da direita politica
devido, sobretudo, a recuperagdo dos danos financeiros da Primeira
Guerra Mundial, o que proporcionou um aparente estado de
contentamento, fazendo com que a ideologia progressista se
difundisse por todo o pais.(MOURA e OLIVEIRA, 2013, p. 2)

A critica “a inteligéncia burguesa de esquerda, supostamente progressista”
constitui o cerne da exposi¢do benjaminiana acerca da proposta de revolucao surrealista:
por meio da arte e da linguagem — poética — o critico alemao ressalta que 0 movimento
liderado por Breton buscou, acima de tudo, a libertagdo de determinadas convencoes

sociais e politicas do periodo do entre-guerras, por intermédio da reinsercdo — via
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literatura — do encantamento no mundo; menosprezado no cotidiano da vida humana.
Sublinha, ainda, que a hostilidade da burguesia contra toda manifestacdo de liberdade
espiritual. (BENJAMIN, 1987, p. 29)

Esta nocdo de revolucdo constitui-se pela aproximacao entre arte e praxis vital,
culminando em um engajamento politico difundido pelas teorias de vanguarda e, acima
de tudo, verificado nas préticas surrealistas. Isto se deve ao fato de que, em uma obra
vanguardista, a parte individual, isto é, os conteidos politicos inseridos nesta, ndo
dependem absolutamente de um principio organizador, ja que ndo apontam para o todo
e, sim, para a realidade. Com isso, os motivos politicos individuais passam a atuar de
modo isolado, j& que a obra, por possuir fragmentos da realidade, ndo se configura
como uma totalidade orgénica, relacéo que possibilita um novo tipo de arte engajada.’

Benjamin destaca que o principal objetivo surrealista é o de mobilizar para a
revolucdo as energias da embriaguez. Esta mobilizacdo s6 é possivel pela insercdo do
mistério — ou melhor, fenémenos como o maravilhoso, onirico e criptico — no cotidiano,
0 que resulta em uma espécie de paradoxo, pois, denuncia, ao mesmo tempo, a
impenetrabilidade deste mesmo cotidiano. O surrealismo combate, essencialmente, a
pratica das posicGes burguesas de esquerda verificadas na eterna associacdo entre a
moral idealista e a pratica politica, ou melhor, o fato do burgués idealista atuar de
acordo com seus “pobres compromissos ideoldgicos”(BENJAMIN, 1987, p. 30), os
quais consideravam o exercicio da virtude, por exemplo, pela 6tica da obrigacdo ao
invés de busca-la espontaneamente.

Por conseguinte, estas praticas compartilhavam falsas imagens, repletas de
otimismo, de um aparente progresso e bem estar geral. Contrario a isso surge 0
pessimismo surrealista, encarregado de desnudar as reais motivaces destas imagens;
assim, de acordo com Benjamin (1987, p. 8), frente a este “otimismo sem consciéncia”
somente o “pessimismo integral” dos surrealistas teria a capacidade de instaurar uma
verdadeira revolucéo, privilegiando a acdo em detrimento da contemplacgdo. A respeito

desta empreitada, Lowy (2002), complementa:

Contra este "otimismo sem consciéncia”, este "otimismo de
diletantes™, inspirado pela ideologia do progresso linear, ele descobre
no pessimismo o ponto de convergéncia efetivo entre surrealismo e
comunismo (Benjamin 1971, p. 132). Desnecessario dizer que ndo se
trata de um sentimento contemplativo e fatalista, mas de um

7 cf. BURGER, Peter. Teoria da vanguarda. Tradugdo de José Pedro Antunes. Sdo Paulo: CosacNaify,
2008, p. 160-161.
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pessimismo ativo, "organizado”, pratico, inteiramente voltado para o
objetivo de impedir, por todos os meios possiveis, 0 advento do pior.
(BENJAMIN, apud LOWY, 2002, p. 48-49)

Por meio da criagdo de novas imagens apoiadas neste pessimismo ativo e
organizado, a pratica surrealista ultrapassa o ambito estético, da “arte pela arte” e atinge
a praxis vital, ao propor um conceito de liberdade intrinseco a uma perspectiva
revolucionaria. A aplicacdo deste pessimismo pode significar tanto uma recusa a
historiografia progressista, ao libertar um passado potencialmente revolucionario,
porém, previamente apagado por esta, quanto uma recusa a ideologia progressista —
tanto da direita quanto da esquerda politica — ao libertar uma inteligéncia criativa e a
formacdo de imagens do pensamento, as quais adquirem uma potencialidade
revolucionaria. (OLIVEIRA e MOURA, 2013)

Sendo assim, salienta-se que o surrealismo trabalhou com a ideia de recuperacao
do individuo perdido e desolado em meio a um contexto de mundo fragmentado, visto
0s impactos causados pela guerra na sociedade da época. Para isso, era essencial que se
iniciasse um processo de negacdo — e, acima de tudo, rendncia — das amarras sociais:
religido — a qual inferiu a nogdo de pecado via doutrina religiosa — a instituicdo da
familia — a qual condenou a o amor — e, por Gltimo, o trabalho e sua jornada desumana.
Portanto, era necessario resgatar as capacidades inventivas do ser humano,
anteriormente castradas por uma civilizacdo primordialmente materialista, via
reclassificacdo da experiéncia humana de modo emocional e intuitivo. Portanto, com a
aplicacdo da imagem poética — capaz de unificar elementos que, para a razdo, nao
seriam semelhantes ou sequer passiveis de associacdo — a no¢do de pertencimento do
homem seria transformada, fazendo com que este encontrasse, por fim, seu lugar no
mundo.

Apesar de sua publicacao ter sido posterior ao auge do movimento surrealista,
como também ao ensaio de Benjamin, L ’Ecume des jours (1947) apresenta muitos
pontos em comum com o surrealismo, assim como com as ideias evocadas pelo critico.
As semelhancas séo verificadas, principalmente, pelo fato da obra de Vian configurar-se
como um verdadeiro amalgama, constituido pelo recolhimento de herancas surrealistas

— advindas do contexto social e politico do pds-guerra — e préaticas invencionistas
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associadas & linguagem — aprimoradas com a ciéncia da patafisica'® — integrando-se em
uma formidavel narrativa poética — com um toque de humor —, de uma singularidade
Unica.

Dito isso, pode-se ver mais detalhadamente, por meio da selecdo de dois
momentos no decorrer do livro, como Vian insere — modo sutil e, a0 mesmo tempo,
repleto de ironia e pessimismo — 0s aspectos da estética surrealista no decorrer da
historia, consoante os apontamentos de Walter Benjamin, sobretudo naquilo que refere-
se a critica a ideologia burguesa e a nogédo de revolucdo instaurada pela vanguarda.

No primeiro momento selecionado, nota-se a introducdo de elementos sombrios
na atmosfera da obra, que, a partir de entdo, serdo cada vez mais intensos, culminando
em seu apice no fim da histéria. Na viagem para a lua de mel, as personagens se
deparam, na estrada, com uma mina de cobre; inicialmente, instala-se uma paisagem —
composta de “une mousse rase et maigre, d’un vert décoloré, et, de temps a autre, un
arbre tordu et échevelé” (p. 133) *°- sufocante e, em seguida, aparecem os mineiros
manejando o cobre que, sob efeito do calor, “[...] fondait et coulait en ruisseaux rouges
frangés de scories spongieuses et dures comme de la pierre” (p. 135)?°.*Novamente, ha
a reincidéncia dos elementos poéticos, como a utilizacdo de aliteracdo das consoantes
“r” e “s”, respectivamente, nos vocabulos “en ruisseaux rouges frangés” (“riachos
vermelhos margeados” e “de scories spongieuses” (“escorias esponjosas”), sendo que
na segunda dupla de palavras ha um apelo aos sentidos do leitor ao transferir,
sinestesicamente, tanto um aspecto esponjoso quanto duro como uma pedra as escarias,
adensando o carater desagradavel da cena.

Fica clara aqui a retomada por parte de Vian da critica social caracteristica do
movimento surrealista e devidamente revista por Benjamin: ao longo do trecho, a

personagem Chloé questiona qual o sentido dos mineiros de cobre desperdicarem todo

'8 0 autor era integrante do Collége de Pataphysique, instituicdo & qual pertenciam diversos autores como
Raymond Queneau, Max Ernst, Juan Mird, Jacques Prévert, Eugéne lonesco, etc. — muitos deles eram
adeptos a0 movimento surrealista — em que eram discutidas as ideias de Alfred Jarry, o qual, de acordo
com seu livro Les Gestes et Opinions du Docteur Faustroll instituiu “os principios e os fins da patafisica,
ciéncia do particular, ciéncia da excecdo...” baseando-se ‘“na aplicacdo das solugdes imaginarias,
colocando, no mesmo plano, o real e o imaginario”. (CAYOL, 2011, p. 6, traducdo nossa). Para Vian, a
patafisica representou uma ciéncia sobre a qual poderia lapidar e exercer seu trabalho com a linguagem e
a criacdo de imagens de uma maneira mais concreta.

BTradugio: “ummusgo raso ¢ magro, de um verdedesbotado, e, de tempos em tempos, umaarvore
retorcida e descabelada.” (VIAN, 2013, p. 214)

“Tradugdo: “[...] derretia ecorria em riachos vermelhos margeados por escorias esponjosas e duras
feitopedra.” (VIAN, 2013, p.)

2! Trecho completo: “Le cuivre, sous ’effet de la chaleur, fondait et coulait en ruisseaux rouges frangés
de scories spongieuses et dures comme de la pierre.” (VIAN, 2017, p. 135)

112



seu tempo de vida trabalhando quando, na verdade, maquinas poderiam substitui-los,
permitindo-lhes, entdo, desfrutar de seu tempo livre de maneira mais proveitosa como,
por exemplo, usufruindo da companhia de sua familia. Logo, o dialogo a seguir mostra
o distanciamento das personagens — acostumadas ao conforto, riqueza, abundancia — em
relacdo ao universo dos trabalhadores, acep¢édo que os leva a discutir a respeito da (falta
de) l6gica no modo como se da a relagdo entre o trabalho — nos moldes do sistema

capitalista — e aqueles que necessitam dele para sobreviver:

— En tout cas, c’est idiot de faire un travail que des machines
pourraient faire. — Il faut construire des machines, dit Colin.
Qui le fera ? [...] — Ce que je veux dire, c’est qu’ils travaillent
pour vivre au lieu de travailler & construire des machines qui
les feraient vivre sans travailler. — C’est compliqué, estima
Chloé. [...]- Mais, tu crois qu’ils n’aimeraient pas mieux rester
chez eux et embrasser leur femme et aller a la piscine et aux
divertissements ? — Non, dit Colin. Parce qu’ils n’y pensent pas.
— Mais est-ce que c’est leur faute si ils croient que c’est bien de
travailler ? — Non, dit Colin, ce n’est pas leur faute. C’est parce
qu’on leur a dit : « Le travail, c’est sacré, ¢ est bien, ¢ est beau,
c’est ce qui compte avant tout, et seuls les travailleurs ont droit
a tout. » Seulement, on s’arrange pour les faire travailler tout
le temps et alors ils ne peuvent pas en profiter. — Mais, alors, ils
sont bétes ? dit Chloé. — Oui, ils sont bétes, dit Colin. C’est
pour ¢a qu’ils sont d’accord avec ceux qui leur font croire que
le travail, c’est ce qu’il y a de mieux. Ca leur évite de réfléchir
et de chercher a progresser et a ne plus travailler. — Parlons
d’autre chose, dit Chloé. C’est épuisant, ces sujets-la. Dis-moi
si tu aimes mes cheveux...(\VIAN, 2017, p. 137)%

Assim, constata-se a insercdo, de modo isolado, de uma sorte de fragmento da
realidade — o sistema capitalista e suas relacfes de poder — na histéria relatada, uma vez
que este didlogo ocupa todo um capitulo. Aparentemente, a presenca deste contetdo
configura-se como uma simples conversa entre 0s amantes a caminho da lua de mel, ao
depararem-se com um cenario desagradavel e um tanto hostil: a rotina massacrante dos

mineiros. Todavia, € exatamente na insercdo despretensiosa desta singela discussdo que

?Tradugdo: “~ Em todo caso, é idiota fazer um trabalho que maquinas poderiam fazer. — E preciso
construir as maquinas — disse Colin. — Quem vai fazer isso? [...] Quero dizer que elas trabalham para
viver em vez de trabalhar para construir maquinas que os fariam viver sem trabalhar. — E complicado —
disse Chloé. [...] — Mas vocé ndo acha que eles prefeririam ficar em casa e beijar a mulher e ir para a
piscina e se divertir? — Nao — disse Colin. — Porque eles ndo pensam nisso. — Mas é culpa deles se acham
que trabalhar é bom? — N&o — disse Colin. — Nao é culpa deles. E porque disseram para eles: “O trabalho é
sagrado, ¢ bom, ¢ bonito, ¢ o que conta antes de tudo, e s6 os trabalhadores tém direito a tudo”.S6 que da-
se um jeito de fazé-los trabalhar o tempo todo, e entdo eles ndo podem aproveitar. — Mas entdo eles séo
burros? — disse Chloé. — E, sdo burros — disse Colin. — E por isso que concordam com aqueles que Ihes
fazem acreditar que o trabalho é o que ha de melhor. Isso evita que eles reflitam e que busquem progredir
e parar de trabalhar. — Vamos falar de outra coisa — disse Chloé. — Esses assuntos me esgotam. Diz se
vocé gosta do meu cabelo...” (VIAN, 2013, p. 221-223)
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0 autor imprime a critica social e politica caracteristica do Surrealismo: é inegavel, aqui,
que a linguagem teve um papel fundamental na construcdo desta, uma vez que, por meio
da utilizacdo de diversos recursos poéticos, sobretudo a metafora, cria-se a imagem de
uma atmosfera opressora e sufocante capaz de traduzir o sentimento daqueles
trabalhadores, tdo incompreendidos pela alienacdo de Chloé e, por outro lado,
desprezados por certo cinismo da parte de Colin.

Por fim, o segundo momento consiste no enterro de Chloé, o qual revela de
modo bastante evidente a abordagem ir6nica de Vian, especialmente no fragmento em
que Colin conversa com a imagem de Jesus — aqui, esta possui a fungcdo metonimica de
simbolizar a religido cristd — durante a cerimonia decorrida na igreja. Neste extrato, o
personagem principal questiona a imagem acerca do motivo da morte de Chloé, o qual o
responde com ares de zombaria, alegando que ndo possuia nenhuma responsabilidade
referente ao ocorrido, como também indaga o porqué de Colin ndo ter despendido mais
dinheiro dessa vez, como havia feito com o casamento. Além disso, é possivel verificar
a ironia do autor nos momentos em que este confere a Jesus o sentimento de incomodo,
assim como o fato deste buscar uma posi¢cdo menos desagradavel entre seus pregos, ou
entdo procurar ajustar sua coroa de espinhos visando sentir-se menos desconfortavel.

Devant l’église, on s’arréta, et la boite noire resta la pendant
qu’ils entraient pour la cérémonie. Le Religieux, [’air
renfrogne, leur tournait le dos et commenca a s’agiter sans
conviction. Colin restait debout devant [’autel. Il leva les yeux :
devant lui, accroché a la paroi, il y avait Jésus sur sa croix. Il
avait ['air de s ’ennuyer et Colin lui demanda : — Pourquoi est-
ce que Chloé est morte ? — Je n’ai aucune responsabilité la-
dedans, dit Jésus. Si nous parlions d’autre chose... — QUi est-ce
que cela regarde ?... demanda Colin. lls s’ entretenaient a voix
tres basse et les autres n’entendaient pas leur conversation. —
Ce n’est pas nous, en tout cas, dit Jésus. — Je vous avais invité a
mon mariage, dit Colin. — C’était réussi, dit Jésus, je me suis
bien amusé. Pourquoi n’avez-vous pas donné plus d’argent,
cette fois-ci ? — Je n’en ai plus, dit Colin, et puis, ce n’est plus
mon mariage, cette fois-ci. (VIAN, 2017, p. 325-326)*

#Tradugio: “Pararam diante da igreja e a caixa negra ficou ali enquanto eles entravam para a cerimonia.
O Religioso, com cara de poucos amigos, lhes dava as costas e comegou a se agitar sem convicgao. Colin
estava de pé diante do altar. Ergueu os olhos: diante dele, pregado na parede, havia um Jesus em sua cruz.
Tinha ar de tédio e Colin lhe perguntou: — Por que a Chloé morreu? — N&o tenho nenhuma
responsabilidade sobre isso — disse Jesus. — Que tal falarmos de outra coisa... — Quem é o responsavel? —
perguntou Colin. Eles conversavam em voz bem baixa e os outros ndo ouviam. — N&do somos nds, em todo
caso — disse Jesus. — Eu o convidei para 0 meu casamento — disse Colin. — Foi um sucesso — disse Jesus —,
eu me diverti muito. Por que desta vez ndo deu mais dinheiro? — N&o tenho mais — disse Colin —, e afinal
iSso aqui ndo ¢ o meu casamento.” (VIAN, 2013, p. 580)

114



Neste ultimo extrato apresenta-se a critica social, novamente; entretanto, desta
vez esta é direcionada a questdo religiosa. Isto posto, conforme relembrado pela imagem
de Jesus, diferentemente do evento anterior — o casamento —, Colin, agora, ndo possui
mais nenhum resquicio de sua fortuna. Sem dinheiro, o0 jovem nao teve a oportunidade
de proporcionar um funeral digno a esposa, fato cruelmente confirmado pelo sacristdo, o
qual informou-Ilhe, indelicadamente, que deveria contentar-se com uma “cérémonie de
pauvre” (p. 276). Cristaliza-se, dessa forma, a hipocrisia da pratica religiosa e, por
extensdo, da ideologia burguesa em sua totalidade: a conduta moral, estendendo-se ao
ambito religioso, varia de acordo com diversos fatores, ndo necessariamente éticos ou
advindos de sentimentos de bondade. No instante em que Colin ndo detém mais o poder
aquisitivo, o tratamento que recebe é completamente outro; habituado a uma conduta
solicita, receptiva, polida e festiva por parte dos religiosos, surpreendentemente, o rapaz

depara-se com imensa aspereza e profundo desprezo.

Referéncias Bibliogréaficas

BENJAMIN, Walter. O surrealismo. O ultimo instantaneo da inteligéncia européia. In Obras
Escolhidas |: Magia e Técnica, Arte e Politica. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1987.

BURGER, Peter. Teoria da vanguarda. Tradugdo de José Pedro Antunes. Sdo Paulo:
CosacNaify, 2008.

LOWY, Michael. A estrela da manha: Surrealismo e marxismo. Traduc&o de Eliana Aguiar. Rio
de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2002.

MOURA, Rodrigo de Negreiros, OLIVEIRA, Irenisia Torres de. Walter Benjamin e o
Surrealismo. Revista do Grupo de Pesquisa Walter Benjamin e a Filosofia Contemporanea.
v.10, 2013.

VIAN, Boris. L’Ecume des jours. 39* ed. Paris: Le Livre de Poche, 2017.

VIAN, Boris. A espuma dos dias. Trad. Paulo Werneck. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013.
Disponivel em <http://docs10.minhateca.com.br/211929492 BR,0,0,A-Espuma-dos-Dias.pdf >
Acesso em 10/07/2018.

CECILIA MEIRELES EM ROMA: ENCONTRO COM MEMORIAS DE
SHELLEY E KEATS

Delvanir Lopes
Universidade Estadual Paulista/FCLAr
lopesdelvanir@bol.com.br

115



Resumo: Cecilia Meireles (1901-1964) esteve na Italia durante dois meses do ano de 1953.
Vinda do Congresso na India sobre Gandhi, a escritora ficou fascinada pela “cidade eterna” e,
com seu marido, Heitor Grillo, visitou inimeros lugares, sobre 0s quais escreveu muitos poemas
e, apos a viagem, inimeras cronicas-artigos que foram publicadas, principalmente, no jornal
carioca Diario de Noticias. Por fim, os poemas reunidos foram publicados apenas em 1968, em
edicdo bilingue, portugués-italiano, com o nome de Poemas Italianos. Segundo Mercedes La
Valle (1894-1997), italiana que trabalhava como jornalista-correspondente no Brasil e que se
tornou cicerone de Cecilia Meireles em terras italianas, um dos primeiros locais visitados pelo
casal brasileiro foi a Piazza di Spagna, onde haviam morado Percy Shelley (1792-1822) e John
Keats (1795-1821), dois poetas romanticos ingleses. Este artigo propbe-se a analisar as
impressdes da escritora com a visita a casa em que habitaram os escritores, depois ao Cimitero
degli Inglesi, onde estd o timulo de Keats e, por fim, as Termas de Caracalla, relembrando o
Prometheus Unbound, de Shelley. Para isso, serdo elencados os textos que fazem referéncia a
tais poetas, bem como os poemas cecilianos escritos a partir dessa inspiracéo. E preciso lembrar
gue o artigo trata-se de um fragmento do pds-doutorado que foi desenvolvido na Universidade
Paulista “Julio de Mesquita Filho”, em Araraquara.

Palavras-chave: Cecilia Meireles, Keats, Poemas Italianos, Shelley

Introducéo

A escritora Cecilia Meireles realizou uma série de viagens, fossem interiores,
fossem fisicas. Esse artigo refere-se a esses dois tipos de viagens, uma vez que, quando
na Italia, em contato com lugares e objetos, a escritora se depara fazendo outro
itinerario, que remete a distintos autores, personagens, obras, historias etc.

A viagem a terras italianas deu-se no ano de 1953, logo ap6s a viagem que a
escritora fez & India. Cecilia, acompanhada de seu marido Heitor Vinicius da Silveira
Grillo (1902-1971), e ciceroneados, ao que tudo indica, pela amiga Mercedes La Valle,
chegou a Roma em marg¢o e permaneceu por cerca de dois meses naquele pais, percurso
também evidenciado por Bizzarri, escritor a quem coube a missdo do langcamento
bilingue dos poemas relativos aquela viagem, os Poemas Italianos, publicados em 1968.

Foram muitos os lugares visitados. Na regido do Lazio, central, Roma; na regido
da Toscana, ao norte, Cecilia esteve nas provincias de Pistoia, Firenze, Pisa e Siena
(inclusive na comuna de San Gimignano); na regido da provincia de Veneto, a escritora
foi a Venezia e, por fim, ainda no norte, na Lombardia, visitou Mil&o. Ao sul, esteve na
Campania, conhecendo Napoles, Pompeia, Sorrento e Salerno. O percurso foi feito, boa
parte dele, com amigos e de automovel, segundo Bizzarri e as informagdes coletadas
junto ao marido de Cecilia quando da edicao do livro.

Trata-se de uma das viagens pouco conhecidas e menos estudadas de Cecilia
Meireles. Em entrevista a Eneida de Moraes (1904-1971), do jornal carioca Diario de
Noticias, de 13 de mar¢o de 1952, quando Cecilia é questionada sobre se gosta de

viagjar, ela responde: “Imensamente. As paisagens, o contato humano, as reagdes novas
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que as viagens proporcionam, me encantam.” Lembramos que Cecilia, apos estas
declaragBes, ainda faria uma série de viagens ao exterior: India, Goa, Italia, Portugal,
Acores, Porto Rico e Israel sdo algumas delas.

Segundo as cartas de Cecilia a Armando C. Cortez-Rodrigues, a escritora chegou
a Roma no dia 10 de margo e permaneceu na Italia até 10 de maio de 1953, totalizando
0s dois meses de permanéncia.

Roma, 10 de marco de 1953: “Almirante, no dia 28, estavamos em
Goa, a mesa do Governador, a brindar aos nossos respectivos
Governos. [...] Voltdmos entdo a Bombaim, num barquinho que fervia
como num tacho de caldo, e logo vodmos para o Paquistdo, onde
deviamos tomar o avido para ca. Tudo isso contado cabe numas
poucas linhas. Mas foram 18 horas de voo [...] Roma esté lindissima,
porém o frio é grande. [...] A minha janela da para os verdes da Villa
Borghese — mas no primeiro plano é o muro da Porta Pinciana que se
estende, com um pouco de vegetacao entre os tijolos, grudados por um
secular siléncio. Estamos no Hotel Flora, Via Vittorino VVeneto— mas
ndo escreva para cd, nem para Lisboa — que serd nosso Ultimo ponto,
na Europa!”(SACHET, 1998, p. 213).

Nesse artigo nos deteremos apenas aos primeiros lugares em que esteve a
escritora, segundo os relatos de Mercedes La Valle. Proponho, para isso, 0 seguinte
itinerario, amparado pelos textos em prosa e também pelos poemas escritos como frutos
daquele percurso: a diferenciacdo entre viajante e turista, partilhada com outros teoricos,
e consolidada pela escritora em inimeros textos de viagem; as lembrancas despertadas
quando em visita a casa em que habitou o poeta ingleses Keats; e, por fim, a visita ao
Cimitero degli Inglesi e as Termas de Caracalla - que desperta as lembrancas do
romantico Shelley -, todos em Roma.

Importante alertar que, nesse artigo, farei uso dos textos originais € ndo os que
foram elencados por Leodegario A. de Azevedo Filho, em Cronicas de Viagem, 1 e 2,
pois estes trazem inUmeras incongruéncias, erros graficos, erros de datacao e, inclusive,
auséncia de trechos. Assim, os textos transcritos foram retirados dos textos originais

publicados no Diario de Noticias, periodico do Rio de Janeiro.

Na viagem: turista ou viajante?

As ideias cecilianas sobre as diferengas entre o turista e o viajante sdo bastante
conhecidas e estdo presentes em diversos textos da autora, sobretudo aqueles incluidos a
viagem pela Italia. Varios deles dizem respeito a diferenciacdo entre turista e viajante

como, por exemplo, os intitulados “Quando o viajante se transforma em turista” e
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“Roma, turistas e viajantes”. Para a escritora, tal debate era muito importante.
Observacdo conveniente a respeito desta dicotomia encontra-se, também, no artigo “Por
falar em turismo”, muito esclarecedora e eivada de poesia:

[...] o turista, frequentemente, ndo é um poeta, hem um historiador,
nem um s&bio e nem um santo. As pessoas dessas categorias — e na
dos poetas estdo incluidos os demais artistas — podem viajar em trens
guebrados, em automoveis sem molas, por estradas de qualquer
espécie, passando fome e sede, sob grossas nuvens de poeira e de
mosquitos. Essas criaturas estdo possuidas de sonho e fanatismo da
mais pura qualidade: creio mesmo que levem um “Anjo da Guarda”
inconfundivel, que as suporta nas mais duras provas e as protege de
todos os perigos. (Diério de Noticias, 24 de marco de 1957, p. 1)

Em outro momento, salienta que nem tudo € ruim no turista: “uma das coisas
que o turista deseja (porque o turista € desajeitado mas (sic) bem intencionado) é entrar
em contato com a terra ¢ o povo.” (Diario de Noticias, 24 de marco de 1957, p. 1). Ele
merece ser bem tratado porque gasta o seu dinheiro para o seu prazer. No artigo “Morte
Viva e Feliz”, quando na regido da Campania, a autora carioca € irbnica com a atuacao
dos turistas, porgue se sentia incomodada com o comportamento deles:

Logo ali adiante, Torre del Greco, com todos 0s seus corais e
camafeus: compraremos tudo, para todos os parentes e conhecidos —
camafeus claros e escuros, com dangarinas de véus ao vento, perfis de
deuses, amores alados ... Iremos vender camafeus e corais pelo mundo
afora? Disputamos o mostruario todo, nunca vimos prodigio igual,
abotoaremos todos 0s nossos vestidos com estes broches, sairemos
daqui ilustrados, de alto a baixo de figuras em embrulhos cenas da
Mitologia...! — Felizmente, o 6nibus tem de partir, e todos nos
atropelamos com embrulhos, troco, e a eterna melancolia turistica: ha
sempre uma coisa mais bonita, que ndo tivemos tempo de comprar!
(Diério de Noticias, 18 de Marco de 1956, p. 1)

Por fim, Cecilia ndo se considera turista e, ainda que ndo afirme isso nesse
artigo, sabemos que ¢, antes, viajante. Por isso, completa que resiste “a condicdo
turistica”. (Diario de Noticias, 24 de Margo de 1957, p. 1) Em Cecilia Meireles, a
viagem ndo se restringe apenas ao deslocamento entre lugares. Segundo as proprias
descri¢cdes dos espacos em que esteve, tudo o que envolve o ato de viajar é incorporado
e reelaborado pelo eu-lirico. N&o Ihe interessa apenas sinalizar diferengas ou descrever
lugares. A esséncia do viajar, na autora, mostra 0 aspecto, mais evidente, de
desligamento da materialidade e do apego ao imaginario. Relaciona-se, nesse aspecto,
ao ar, as viagens aéreas, as quais, por sua vez, levam ao desejo de ascese, de

transcendéncia. Viajar, para Meireles, € buscar romper os proprios limites e, portanto,
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trata-se de uma entrada em si mesma, autoconhecimento. Lemos em “Caminhante”, de
Poemas Italianos: “Ando em ti, Roma de altos ciprestes e largas dguas,/ como atras de
mim mesma,/ algum dia, depois da minha morte. (MEIRELES, 1968, p. 99)

Em Cecilia, a aventura pessoal ultrapassa o simples diario de viagem em que se
marcam datas e locais, seguidos de breve descricdo. Basta ler um de seus artigos a
respeito da Italia — ou de qualquer outra de suas viagens — que percebemos, quase
estupefatos, a quantidade de informacdes e relagdes interdisciplinares que a poetisa-
viajante aponta. Portanto, ha digressfes que se situam no limiar da historia, da filosofia,
das artes, de grandes nomes do canone mundial, da ficgdo e de tantos e quaisquer outros
aspectos que ela perceba dignos de serem mencionados.

Em outros casos, Cecilia se aproveita do fato que esta acontecendo e que faz
parte do pais naquele momento. Ndo perde a oportunidade de “tirar uma fotografia”
textual da ocasido, na tentativa de frear o tempo. Esse € o0 viajante, porque ndo precisa
da méaquina fotografica nem das imagens que ficardo espalhadas pela casa para lembrar-
se dos detalhes dos locais em que esteve - “Os olhos do turista sdo a sua maquina.
Como se nao soubesse ver as coisas diretamente, e sim através da sua reproducéo. [...] E
o viajante sente uma vaga humilhacdo, por ndo poder ver assim facilmente nada [...].”
(Diério de Noticias, 11 de Setembro de 1955, p. 1)

Em entrevista a Pedro Block, em maio de 1964, depois de muitas viagens,
Cecilia, com propriedade, diz: “Cada lugar aonde chego ¢ uma surpresa € uma maneira
diferente de ver os homens e as coisas. Viajar para mim nunca foi turismo. Jamais tirei
fotografia de pais exodtico. Viagem ¢ alongamento de horizonte humano.”(BLOCH,
1989, p. 33)

Cecilia viajante ndo precisa da fotografia. Pelo menos ndo como a temos hoje,
extremamente trivializada. Entdo desenha em seus poemas e artigos a imagem que
contemplou dos lugares em que esteve “para entender dentro de si o que € sonho e o que
é verdade. E todos os dias sdo dias novos e antigos, e todas as ruas s@o de hoje e da
eternidade [...]” (Diario de Noticias, 11 de setembro de 1955, p. 4)

Com relagdo a viagem & Itélia, o que Meireles espera encontrar é o que ja
pressentiu e sobre o que refletiu inmeras vezes. Podemos, entdo, pensar que as
experiéncias vividas servirdo para amplificar o que, de antemdo, j& estava preparada
para encontrar. Tudo o0 mais, 0s muros, 0 gato, 0 guia, a coleteira, as pedras, a florista,
sdo novos ingredientes que fardo eco em seus poemas e artigos. Os ambientes, ainda

que inundados de historia e de antiguidade, sdo vivos e agucam os sentidos da escritora.
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Talvez, por isso, busca-se 0 momento em que a escritora decidiu ir a Itdlia e o
que ela poderia estar buscando com a satisfacdo desse desejo. Em nota do jornal A noite,
trata-se de salientar que a viagem dela, com o marido, ndo é apenas turistica. O
vislumbre com a visita rendera varios de seus melhores poemas. Lé-se:

Encontra-se na Italia, ndo apenas em carater turistico, mas com a
finalidade de colher elementos para a sua atividade literaria, a poetisa
Cecilia Meireles, que viaja acompanhada do seu marido, o professor
Heitor Grillo. Cecilia Meireles, (sic) ficou impressionada com o que
viu e observou na Cidade Eterna e escreveu alguns poemas que talvez
sejam dos mais belos que j& produziu. Antes de chegar a Itélia, visitou
a India, e recebeu do presidente, Rajendra Prasad, o diploma de doutor
“honoris causa” em letras da Universidade de Nova Delhi. (A noite, 15
de abril de 1953, p. 5)

Cecilia, nos locais que visita, revela quais sao suas leituras, o que amplia 0 nosso
conhecimento e da enfoques que o imediatismo da visdo poderia encobrir. Nesse caso
sdo inumeros os textos em que transcreve trechos de outros escritores (Alfieri, Marradi,
Montaigne, Dante, Vergilio, Metastasio, Marcial, Rilke, Castro Alves, Shelley, Keats e
outros), pintores (Severn, De Chirico, Rafael, Veronese) e, até mesmo, cantores. A
partir dai, a leitura dos artigos é permeada por outros olhares que dialogam com as
sensacOes cecilianas quando esta em determinados lugares.

Alguns desses lugares lembram a escritora de dois poetas ingleses romanticos
aos quais ela demonstra muito apreco: Shelley e Keats, aos quais dedico os proximos

passos desse estudo.

Cecilia Meireles e Keats
Em Roma, os primeiros sinais da primavera romana ja apareciam. Assim La
Valle narra os primeiros passeios por Roma:

Iniziamo le nostre passeggiate fra le chiese, i pini e le pietre dei
ruderi secolari. Andammo lungo il Tevere che scorreva lento e solene.
Entramo a Villa Borghese. Il “Giardino del Lago” era azzurro di
ortensie, ricco di piante secolari, pieno di ombre e di misteri.
Reallizzato il desiderio di Cecilia di immergersi nella primavera
romana, dirigemmo i nostri passi verso la Poesia, visitando, a piazza
di Spagna, la casa dove il poeta inglese John Keats aveva abitato
giungendo in Italia, ancora adolescente, nel vano tentativo di
recuperare la salute. [...]** (MEIRELES, 1991, p 9)

2 “Iniciamos os nossos passeios entre as igrejas e as pedras das ruinas seculares. Fomos ao longo do
Tevere que corria lento e solene. Entramos na Villa Borghese. O Giardino del Lago estava azul de
horténsias, rico de plantas seculares, cheio de sombras e de mistérios. Realizado o desejo de Cecilia de
imergir na primavera romana, dirigimos 0s nossos passos em diregdo a Poesia, visitando, na piazza di
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A amiga Mercedes La Valle acompanhou Cecilia e seu marido em parte da
estadia na Italia. Nos Itinerari Romani, a jornalista indica os lugares visitados,
sobretudo em Roma, e um dos primeiros em que Cecilia esteve foi a casa em que morou
0 poeta inglés John Keats (1795-1821) e onde esta 0 museu com Sseu contemporaneo
Percy Bysshe Shelley (1792-1822)%. Cecilia Meireles rimase profondamente comossa
nel visitare i luoghi dove il giovane poeta aveva escrito odi e poemi narrativi che si
collocano tra le pill perfette espressioni del romanticismo inglese,”® (MEIRELES, 1991,
p. 9) segundo o que encontramos narracao de La Valle.

Keats foi 0 mais jovem dos poetas ingleses roméanticos a morrer, aos 25 anos de
idade, em Roma. Com Lord Byron e Percy Shelley, pertenceu a segunda geracdao do
movimento, os ultrarromanticos. Escreveu odes e em seus poemas apresentava um
imaginario sensual. Entre os anos 1818 e 1819 dedicou-se a escrita de dois dos mais
importantes de seus poemas: o inacabado Hyperion e o longo Endymion. A histéria de
amor com Fanny Brawne (1800-1865) aconteceu no ano em que publicou Endymion,
em 1818 e terminou dois anos depois, por ele ter contraido tuberculose. O primeiro
convite para buscar a melhora de sua saida foi para juntar-se ao seu amigo Shelley em
Pisa, ao qual Keats recusou. Em setembro, contudo, aceitou ir para a Itilia em
companhia do pintor inglés Joseph Severn (1793-1879), primeiro para Napoles e depois
para Roma, onde morreria na cama onde residiu por poucos meses ap6s a chegada. Seus
pertences foram queimados para que a doenca ndo se propagasse - conforme os
costumes da época - e seu corpo foi enterrado no Cemitério Acatdlico, proximo a
Pirdmide de Caius Cestius.

O local da moradia foi na Piazza di Spagna, onde ainda estdo expostos objetos,
pinturas e manuscritos dos poetas Keats e Shelley. A casa abriga ainda uma das
melhores bibliotecas romanticas do mundo. Quando Cecilia Meireles esteve na casa de

Keats, 0 museu em homenagem ao escritor ja existia. A respeito do episodio ha um

Spagna, a casa onde o poeta inglés John Keats havia morado na Italia, ainda adolescente, na tentativa va
de recuperar a saude [...].” (tradugdo minha)

% As referéncias a keats estdo no artigo “Minas em Roma”, “Roma, turistas e viajantes” e, sobretudo, em
“Piazza di Spagna, 26” e “A sombra da Piramide de Cestius”, nos quais narra a visita & casa em que
morreu o poeta e ao Cemitério Acatolico em que esté sepultado. Cita, tambhém, os escritores Percy Bysshe
Shelley (1792-1822), Edward John Trelawny (1792-1881) eo pintor Joseph Severn (1793-1879). O texto
“Piazza di Spagna, 26” apenas foi publicado no periodico.

% «Cecilia Meireles permaneceu profundamente emocionada ao visitar os lugares onde o jovem poeta
escreveu odes e poemas narrativos que se classificam entre as expressdes mais perfeitas do romantismo
inglés.” (tradugdo minha)

121



texto ainda nao publicado em livro, chamado “Piazza di Spagna, 26, referindo-se ao
endereco da habitacdo em Roma, do lado direito da Piazza di Spagna. Cecilia escreveu:

Assim, neste pequeno quarto, assistido apenas por seu amigo, 0 pintor
Severn, morreu este poeta para quem cada dia ndo tinha o mesmo
valor que para os outros homens [...].

A linda casa é a sua definitiva casa — deles e de Severn, o amigo fiel,
gue sofreu, lado a lado, a agonia do poeta, desde a sua partida da
Inglaterra — no barco de saudade, na quarentena de N&poles, na
viagem de Napoles a Roma... (Diario de Noticias, 6 de Novembro de
1955, p. 1)

Keats morreu de tuberculose na cama do referido quarto e a casa foi
transformada em museu em 1906. No local ha manuscritos, esculturas, pinturas, obras e
uma grande biblioteca romantica. A Piazza di Spagna é um lugar muito conhecido em
Roma, por ter uma escadaria construida no inicio do século XVIII para ligar a praga
com a Igreja Trinita dei Monti. Sdo 135 degraus e o local é encontro muito disputado de
turistas e cidaddos romanos. No centro da Piazza esta a Fontana della Barcaccia®’, do
inicio do Barroco e de autoria de Pietro Bernini e seu filho, Gian Lorenzo Bernini. A
escritora carioca faz relagdo com a escadaria, a fonte e 0 poeta que morreu naquele
ambiente:

Olho a paisagem pela janela. As coisas que ele viu nesta praga que ndo
deve ter mudado muito. A escadaria que sobe e que se perde na altura.
A barca, de Bernini, parada, em baixo — essa estranha fonte. Como
podiam estar todos esses simbolos conciliados, em redor de um poeta
moribundo? Como se a barca esperasse, para a viagem final. Como se
a escada o convidasse para a definitiva subida. E ali morria... (Diério
de Noticias, 6 de Novembro de 1955, p. 1 e p. 4)

Depois da residéncia, a escritora visita, no Cimitero degli inglesi, o timulo do
poeta - ‘Young English Poet’- , que lhe inspira o poema “...Writ in water...”, parte do

epitafio da sua sepultura em Roma — Here lies one whose name was writ in water?.

Ha& um nome nas aguas:
- um nome de poeta.
Um nome nas fontes
cantantes de Roma,
liquida pulseira

das ninfas de pedra.

[.]

?’Em MEIRELES, Cecilia. Minas em Roma. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 25 de Setembro de 1955,
Suplemento Literario, p.1, lemos: “Na Piazza di Spagna, a fonte, em forma de barca, todos os dias me
sugere que foi posta ali, a porta de Keats, para leva-lo, com seu invisivel barqueiro, ao pais da Gloria,
com que talvez ndo sonhasse naquela dolorida mocidade.”

% “aqui jaz aquele cujo nome foi escrito na dgua”
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H& um nome nas aguas.

Ha o teu nome, Poeta.

Breve assinatura

nas ondas do tempo.

Letra da alma, répida,

em pégina eterna. (MEIRELES, 1968, p. 91)

O nome do poeta, escrito nas &guas, relembra a efemeridade da existéncia, como
a agua que passa, a constante transformacdo, como no conhecido devir aristotélico.
Keats, que morreu tdo prematuramente, deixou a frase para o seu epitafio que seria na
cidade eterna, Roma. Segundo o que se sabe, ele disse ao seu amigo Severn que nédo
queria que seu home aparecesse na lapide. Para isso escolheu as palavras da cena 3, ato
Il da peca Philaster, ou Love Lies-a Bleeding, escrita por Beaumont e Fletcher em
1611 (All your better deeds/ shall be in water writ®).Instala-se o paradoxo, qual seja o
de morte e vida, morte fisica, mas presenca constante nas aguas, sobretudo as romanas.

A frase, bem como a morte prematura de Keats assemelha-se a de muitos outros
poetas romanticos da segunda geracdo. A tuberculose ficou conhecida nos séculos XIX
e XX como a “doenca dos poetas”, de vida desregrada e bo€mia, constantemente
deprimidos, viciados em alcool e fumo, quase sempre debilitados fisicamente.
Lembremo-nos dos brasileiros Castro Alves, falecido aos 24 anos de idade, Alvares de
Azevedo, ainda mais jovem, aos 20 anos, e Casimiro de Abreu, com 21.

Cecilia Meireles e Shelley

Percy Bysshe Shelley (1792-1822) também foi um dos mais importantes
escritores do romantismo inglés. Lutou a favor do ateismo e pela liberdade de ideologia,
abordando temas como amor, soliddo, transcendéncia e incesto. Entre os seus trabalhos,
0 gue mais se destaca é Prometheus Unbound (publicado em 1820), releitura da peca de

Esquilo (525/524 a.C. - 456/455 a.C.) na qual celebra o amor ideal e livre. Por volta de

1810 casou-se com Harriet Westbrook, entdo com 16 anos. Seu grande amor, porém, foi
Mary Woolstonecraft Godwin, conhecida como Mary Shelley. Harriet suicidou-se por
afogamento em 1816, ndo se sabe se porque o escritor queria que ela se passasse por sua
irma e fosse morar com ele e Mary na Franga.

Em 1817, quando Shelley adoeceu, o médico recomendou que fosse para a Italia

tratar-se. O casal, entdo, partiu para Pisa, na Italia, no ano seguinte, onde entrou em

 Todos os seus melhores atos/ estardo escritos na agua.
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contato com Lord Byron (que ja conhecera na Suica em 1816) e Edward Trelawny,
ambos do Circulo de Pisa. Nesse interim, um dos filhos que Percy teve com Harriet
morreu, bem como uma filha que teve com Mary, além de seu amigo Keats. Para o
ultimo dedicou a elegia Adonais. Seus poemas tornaram-se mais tristes, buscando
inspiracdo nos textos platdnicos e neoplatdnicos.

Para Shelley, Cecilia Meireles ndo dedicou nenhum poema, mas Varios textos,
publicados no Diario de Noticias, periddico carioca. Um deles é “A sombra da piramide
de Cestius”, quando visita o Cemitério Acatolico e os timulos de Keats ¢ de Shelley.
Outro é “O habitante de Caracalla”, artigo de 29 de janeiro de 1956, dedicado as ruinas
das Termas que havia no lugar e onde, afirma-se, 0 poeta Shelley escreveu o famoso
“Prometeu Desencadeado”, segundo a tradugdo da escritora carioca.

Aos 29 anos o escritor morreu em um naufragio, ao lado do amigo Edward
Williams, quando ia de Pisa a Lerici, na Liguria, onde residia. Com ele havia um
volume de Sofocles e os poemas de Keats, recentemente falecido. O corpo foi cremado,
mas o coracdo do poeta foi poupado e entregue por Trelawny a Byron e deste a Mary
Shelley. As cinzas do escritor foram sepultadas no mesmo cemitério em que fora Keats,
em Roma. Quando a escritora faleceu, o coracdo do poeta foi enterrado junto com ela.

Em seu timulo h& a inscri¢cdo Cors Cordium (Coracdo dos Coragdes), referéncia
a morte no mar, versos de "Ariel's Song" da A Tempestade, de Shakespeare: "Nothing of
him that doth fade / But doth suffer a sea-change / Into something rich and strange"*.
Portanto, parecia ter sido um pressagio as palavras que anos antes escrevera no prefacio
de Adonais: “The cemetery is an open space among the ruins, covered in winter with
violets and daisies. It might make one in love with death, to think that one should be
buried in so sweet a place.” (SHELLEY, sd)

Apbs descrever o que sobrou do recinto e as atitudes do imperador tirano
Caracalla, recorda o “Prometheus Unbound”, de Shelley (1792-1822), publicado em
1820 e escrito, segundo consta em pintura de Joseph Severn (1793-1879), nas Termas
de Caracalla:

Mitologia, o “Prometeu desencadeado”, resumo lirico do que Shelley
sonhara, desde menino (sic) desde que comegou a pensar na
Humanidade e nos problemas da sua libertacdo pelo espirito.

E boa parte dessa obra, - ‘my best poem”, dizia Shelley, - foi
composta neste cendrio impressionante, onde estranhas forgas
parecem ainda concentradas, para alguma coisa sobrenatural que a

%nada dele que se desvanece/ mas sofre uma mudanca no mar/ em algo rico e estranho”
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cada instante pode acontecer. (Diario de Noticias, 29 de Janeiro de
1956, p. 1)

Todos esses episddios da curta existéncia do escritor inglés sdo relembrados por
Cecilia Meireles no mesmo artigo. Ela refere-se a vida de Shelley como

[...] um capitulo de Mitologia. [...] Suas aventuras estranhas, seus
amores entrelacados de problemas, dramas e consciéncia de
complicagBes financeiras [...]; essa Harriet impetuosa e fria, que
acabara por um suicidio quase lirico, nas dguas do Serpentino; essa
Mary, que [...] veio a ser a sua companheira amargurada; esse sogro
com tantas dividas e tanta vaidade; essa cunhada fantastica, alucinada
por Byron, de quem teve uma triste filha que se chamou Allegra; esse
amigo maravilhoso e sempre longinquo e logo desaparecido que se
chamou John keats; e esse cemitério romano [...] no qual deveria
deixar os dois filhinhos, antes de ali ficar em cinza... (Diario de
Noticias, 29 de Janeiro de 1956, p. 1)

Assim, ao visitar as Termas de Caracalla, obra magnifica de arquitetura romana,
¢, para a poetisa, a figura de Shelley que se destaca: “Prevalece, porém, o desenho feito
por Severn, 0 amigo de Keats: é Shelley que continuamos a ver, sentado na solidao,
com a pena cheia de versos, e a alma transbordante de generosidade.” (Diario de
Noticias, 29 de Janeiro de 1956, p. 1) A pintura de Joseph Severn, intitulada
“Posthumous Portrait of Shelley Writing Prometheus UnBound”, de 1845, estd na casa

Memorial Keats-Shelley, em Roma, Italia.

Concluséo

Cecilia Meireles ficou profundamente enternecida durante a visita aos dois
escritores romanticos ingleses. Assim como no texto “Piazza di Spagna, 26”, apenas
publicado, ainda, no periddico carioca Diario de Noticias,em “A sombra da PirAmide de
Cestius” e “O habitante de Caracalla”, percebemos a professora em evidéncia. Meireles
ndo apenas dirige-se aos poetas, mas ilustra os acontecimentos, relata a vida das
personagens que vao se misturando aos dois poetas, descreve o ambiente, as Termas, a
Piazza di Spagna, a Barcaccia, as escadarias, as ruinas das Termas. Ficamos com um
panorama amplo, como se uma fotografia cheia de detalhes, todos importantes.

Por fim, compreendemos que Keats, levado pela tuberculose tdo jovem, cujo
nome foi preservado na agua e Shelley, que teve o coracdo salvo, na cremacéo, por seu

amigo Trelawny que queria poupa-lo do desaparecimento total, continuam presentes:
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E assim estdo eternos, todos, - como arrancados a um grande perigo,
de volta de uma aventura que pareceu triste, quando se agonizava no
pequeno quarto da Piazza di Spagna, ou se dava a costa, nas
imediacgdes de Viareggio. Tem-se vontade de chorar, por essas agonias
solitarias, por esse instante dramatico que cada um amargamente
atravessou. Mas logo as lagrimas secam, a este sol matinal, a esta
brisa perfumada da terra, folhas, umidade, siléncio tudo isso foi como
um sonho triste, que a mao pura da Gloria para sempre afastou.
(Diario de Noticias, 23 de Outubro de 1955, p. 1)

Meireles, portanto, ao visitar, na Cidade Eterna, o Cemitério Acatolico, relembra
fatos importantes para a construcéo de sua prépria identidade, afinal, ela bebeu na fonte
do romantismo que, por sua vez, acabou influenciando o simbolismo, ao qual é

considerada herdeira.
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Resumo: "Chapeuzinho Vermelho" é um conto popular de tradi¢do oral que tem forte marca no
folclore ocidental, possuindo diversas versdes, parddias e releituras. Neste trabalho, tomamos
trés narrativas modernas que buscam traduzir e ressignificar a classica historia: "The little girl
and the wolf", fabula de James Thurber; "Fita verde no cabelo", conto de Guimardes Rosa e
"Chapeuzinho Amarelo” livro infantil escrito por Chico Buarque e ilustrado por Ziraldo. O
objetivo é verificar como essas trés composi¢des constroem novas figurages da protagonista
partindo do tema da maturidade. Assim, é possivel que apontemos o0 que afasta e aproxima os
trés textos - entre si e em relagdo ao conto popular. Por isso, propomo-nos a verificar como
essas diferentes forma literarios - uma fabula, um conto curto e uma narrativa em versos -
retomam a folclérica histéria de "Chapeuzinho Vermelho" para representar o tema em pauta.
Para tanto, devemos pensar as caracteristicas do conto de tradi¢cdo oral e estabelecer suas
possiveis relagdes com o género fabular. Para a consecucdo de tal objetivo, langamos mao de
teorias sobre contos maravilhosos e fabulas para a analise das narrativas, das quais podemos
citar "A forma da fabula" de Alceu Dias Lima e O conto popular de Michéle Simonsen. Ao
analisarmos as trés composigdes, percebemos que os textos modernos edificaram protagonistas
mais autbnomas e maduras que a personagem classica, criando personalidades que conseguem
vencer, por si proprias, 0s obstaculos a elas impostos.

Palavras-chave: Conto popular; Fabula; Literatura comparada.

Introducéo
Este trabalho propde-se a verificar como diferentes textos literarios - uma fabula,

um conto curto e uma narrativa em versos - retomam a folclorica historia de
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"Chapeuzinho Vermelho"®. Para tanto, devemos pensar as caracteristicas do conto de
tradicdo oral e estabelecer suas possiveis relacfes com o género fabular.

Apesar de, originalmente, ser um conto popular, "Chapeuzinho Vermelho" é
uma narrativa que apresenta diversos pontos em comum com as fabulas, como por
exemplo, a exemplaridade, contendo certa moral implicita: a de ndo desobedecer aos
pais e ndo dar ouvidos a estranhos. Entretanto, algumas releituras modernas
ressignificam tal contedo, casos em que, geralmente, as personagens centrais ndo tém
mais a inocéncia da Chapeuzinho folclérica e mostram-se - ou tornam-se ao longo do
enunciado - mais maduras.

Sabe-se que fabula e conto popular de tradicdo oral ostentam diferencas
significantes entre si. Este, segundo Michele Simonsen (1987, p.1), possuia, em sua
origem, o carater de relato de coisas verdadeiras, mas ao longo do tempo, passou a
estabelecer uma ficticidade confessa em seu contetdo e ter o papel de entretenimento.
As caracteristicas dessa espécie narrativa, segundo a mesma estudiosa (SIMONSEN,
1987, p.2) sdo: oralidade, ficticidade, funcdo social e estrutura arquetipica. Essas
narrativas foram coletadas, inicialmente, por antropélogos interessados em conservar a
cultura tipica de determinado povo e, no decorrer dos anos, passaram a ser direcionadas
mais propriamente para o publico infantil.

Também a fabula teve diversos publicos-alvo em cada época: composta, em
regra, por narrativa e moral - esta edificada antes (promitio), depois (epimitio) ou dentro
(endomitio) daquela - mostrava-se como texto de articulacdo retorica. Para Aristoteles
(2005, p.207), a presenca de uma fabula no discurso de um orador é a constituicdo de
um exemplo, prova técnica que depende da retérica: "As fabulas sdo apropriadas as
arengas publicas e tém esta vantagem: € que sendo dificil encontrar fatos histdricos
semelhantes entre si, ao invés, encontrar fabulas é facil". Além disso, o género foi
assumindo um papel didatico ao longo do tempo e muitas vezes também voltado para
criangas.

Sobre a forma da fabula, além da parte referente a moral, Luciano Pereira (2003,

p.21-33) aponta que é "[...] constituida por uma narrativa elementar, extremamente

31 Como caracteristico nos contos populares (SIMONSEN, 1987), ha diversas versdes da histéria de
"Chapeuzinho Vermelho". Para este trabalho, tomamos as seguintes func¢Bes que se repetem em grande
parte das versdes: a) a ordem de uma mae a filha para levar um cesto com comida a avd; b) a proibicao
que a mée faz de ela ndo sair do caminho principal para seu destino; c) a transgressdo da proibicéo,
influenciada pelo antagonista (lobo) quando a menina chega numa bifurcacdo, podendo ir para o caminho
mais curto ou mais longo; d) o lobo devora a avé da menina e a engana; €) a menina é devorada; f) um
cacador salva a personagem.
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breve e econémica, ndo raras vezes reduzida ao minimo essencial: duas personagens e
uma acdo, tal como os titulos sempre evidenciam”. Tal narrativa pode ser muito
proxima de alguns contos da tradicéo oral.

De fato, sdo muitas similaridades que encontramos entre a fabula e o conto
popular: primeiramente, sua origem ligada a fala, a oralidade; no tocante as
personagens, o fato de geralmente ser tipos e/ou ndo-humanas; e, por ultimo, o carater
de narrativa exemplar que alguns contos apresentam.

Neste sentido, fazemos a anélise de trés textos: a fabula "The little girl and the
wolf" de James Thurber, o conto "Fita verde no cabelo” de Guimardes Rosa e o livro
infantil "Chapeuzinho Amarelo” de Chico Buarque, com o objetivo de verificar as
diferentes morais dessas narrativas modernas com a moral tradicional de "Chapeuzinho

vermelho".

1. A garotinha sem chapéu de Thurber

Fables for ourtimes € um dos dois volumes em que se encontram as fabulas do
escritor norte-americano James Thurber, cujo humor satirico é a grande marca de estilo.
Pack Carnes (1988) ensina que a comicidade desses escritos envolve dois aspectos
diferentes: a) o uso da formula esépica tradicional das fabulas, contos de fadas e ditados
populares; b) e conteddos que envolvem temas modernos, ndo raro debochando do
american way of life.

Um exemplo de como a obra do autor costuma brincar com a fabula e a tradi¢éo
popular de uma maneira geral é o texto "The tortoise and the hare", em que a tartaruga é
leitora assidua de fabulas e, por interpreta-las ao pé da letra, acredita piamente que é
capaz de correr mais rapido que uma lebre. De certa forma, Thurber faz um jogo de
contra-exemplo, desmentindo a velha maxima do"devagar e sempre", pois, afinal, o
mundo capitalista em que vivemos ndo tem nada de lentiddo, é um lugar em que seria
impossivel que uma tartaruga vencesse uma prova de velocidade disputada contra uma
lebre.

No plano da forma, o escritor langa mé&o da estrutura tradicional: uma narrativa
ficcional no comeco, envolvendo personagens que s&o humanos ou ndo - como castores
que trabalham e moscas que se acham muito inteligentes - e, em seguida, um epimitio

geralmente marcado por ironia ou sarcasmo.

129



Nos dois paragrafos que compdem o texto "The little girl and the wolf"*?

, temos
uma releitura da "Chapeuzinho Vermelho", mas ndo é uma historia protagonizada por
uma menina com capuz encarnado ou qualquer outro tipo de chapéu, mas simplesmente
por "uma garotinha"®. E o leitor que reconhece a parédia por ter conhecimento prévio
desse ja consagrado relato da cultura popular.

Ao contrario do conto popular, a fabula de Thurber tem o foco narrativo inicial
na personagem do lobo - é ele quem, velhaco, espera por uma garotinha que trard um
cesto de comidas para a avd. E, no final, o lobo é que sera surpreendido pela menina.
H&, no principio do discurso, um jogo de opostos entre a menina e o animal: ela é
descrita como "uma pequena garota” e ele, "um grande lobo", adjetivos que irdo se
repetir exaustivamente no texto, o que cria a ideia de fragilidade da infante perante o
animal.

Ndo ha aqui uma bifurcacdo de caminhos em que a personagem poderia
escolher, por influéncia do lobo, 0 mais longo. A impressdo de ingenuidade que temos
dela vem apenas do fato de ela informar ao desconhecido o lugar onde a avé morava.
Do mesmo modo, ndo ha mencéo de desobediéncia a alguma ordem vinda dos pais.

A surpresa do leitor esta no ultimo paragrafo da narrativa: logo que abre a porta
da casa, a garota percebe que quem esta deitado a cama ndo é a avo. E o narrador,
ironicamente, em um tom quase de deboche em relagdo ao conto tradicional, pontua que
"[...] mesmo com um gorro de dormir, um lobo ndo pareceria mais com sua avé que o
ledo da Metro-Goldwyn com Calvin Coolidge".

E é logo em seguida que a aparente no¢do de fragilidade da pequena menina se
esvai, pois, ao perceber o embuste, ela puxa do cesto uma pistola e atira no lobo, que cai
morto, configurando-se uma verdadeira inversao da lei do (aparentemente) mais forte e
mais esperto.

J& no epimitio, ha a seguinte frase: "Moral: Hoje em dia, ndo é mais téo facil
enganar garotinhas como costumava ser". Trata-se, sem duvida, de uma postulacéo que
ironiza o texto parodiado e, a0 mesmo tempo, contextualiza a situacdo aos dias atuais.

E interessante notar também que a personalidade da menina difere-se

completamente da Chapeuzinho Vermelho original: enquanto esta aparenta ser mais

%2 Os trechos citados neste trabalho so de tradug#o livre (anexo).

%3 Vale destacar que, assim como as fabulas tradicionais, os contos populares de tradicéo oral apresentam
muitas versdes diferentes, dependendo de quem os coleta ou reescreve. A propria histéria de
"Chapeuzinho Vermelho" apresenta variaces sobre quem a protagoniza: em algumas versdes ndo ha o
uso de chapéu ou capuz algum e, noutras, a personagem € do sexo masculino (SIMONSEN, 1984, p.105).
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ingénua por acreditar em todos os logros do lobo e, ao mesmo tempo, desobediente as
ordens dos pais, a "pequena garota” de Thurber age por conta propria, ndo é enganada e,
que tudo indica, ndo transgrediu nenhuma proibicdo. Por mais que seja uma personagem
tipica, apresenta caracteristicas de uma crianga com mais autonomia, maturidade e
astlcia, evidenciando a moral de que as criancas atuais sdo mais espertas que as de

antigamente.

2. Chapeuzinho verde e amarelo

2.1 A verséo de Guimaraes Rosa

Um dos principais autores da literatura brasileira, Guimardes Rosa, também
escreveu uma versao diferente da outrora desobediente e ingénua garota que levava um
cesto com comida para a avo. Publicado postumamente, em 1970, Ave, Palavra é um
conjunto de poesias, notas de viagens, diarios, flagrantes, reportagens poéticas e
meditagdes; tudo nos seus vinte anos de colabora¢es em jornais e revistas, formando,
segundo o proprio Guimardes Rosa, uma “miscelania” (COVIZZI, NASCIMENTO,
1988, p.62). Neste volume, encontra-se a releitura de "Chapeuzinho Vermelho", cujo
titulo € "Fita verde no cabelo™.

A narrativa curta relata a ida de uma sonhadora garota, que usava uma fita verde
no cabelo, a casa da avo e que, durante o caminho, procurando o lobo, encontra apenas
lenhadores: "Dai, que, indo, no atravessar o bosque, viu s6 os lenhadores, que por la
lenhavam; mas o lobo nenhum, desconhecido nem peludo. Pois os lenhadores tinham
exterminado o lobo." (ROSA, 2001, p.110). Em seguida, ao chegar em seu destino, vé a
avo falecer em seus bracos no instante em que nota a auséncia da fita em sua cabeca.
Mais uma vez, ndo ha citacdo de "Chapeuzinho Vermelho", o que ja esta no imaginario
do leitor, limitando-se o narrador a contar que a historia tem lugar numa aldeia pequena
em que todos os seus habitantes tinham "[...] juizo, suficientemente, menos uma
meninazinha, a que por enquanto. Aquela, um dia, saiu de |4, com uma fita verde
inventada no cabelo™ (ROSA, 2001, p.110, grifo nosso).

Logo no comeco do discurso ha o andncio proléptico de que a personagem
central ndo tinha juizo "por enquanto". A viagem que faz a casa da avé é um simbolo do
amadurecimento, ndo a toa, ela levava uma fita verde no cabelo, o que podemos
interpretar como a cor que se opde ao maduro. Ao longo da estrada, sem se dar conta do
momento exato, a menina perde a fita que estava na cabeca: "Mas agora Fita-Verde se

espantava, além de entristecer-se de ver que perdera em caminho sua grande fita verde
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no cabelo atada” (ROSA, 2001, p.112). Este momento configura o encontro da
protagonista com a maturidade: além de perceber que os elementos imaginarios dos
contos de fadas nédo estdo presentes na realidade , ela tem que lidar com a perda do ente
querido.

N&o é por acaso que a fita verde é perdida no percurso que a personagem faz a
casa da avd. Na obra rosiana, ensina Benedito Nunes (1996) que o tema da viagem tem
lugar de destaque: trata-se de um elemento mitico que simboliza a transcendéncia da
alma, a aprendizagem, a evolucdo. No conto em analise, a protagonista tem uma
personalidade inicial que passa por uma evolucdo ao chegar no desfecho: aquela garota
sonhadora, ap6s a viagem em que percebe a destruicdo causada por lenhadores e se
depara com a fatalidade da morte, tera uma evolucdo em seu modo de ver e encarar a
vida, inevitavelmente.

Esse encontro de criangas com a maturidade ndo € raro na obra rosiana - que tem
preferéncia por personagens idosas, infantes ou loucas. Basta lembrarmo-nos de
classicos como "Campo geral”, em que vemos 0 mundo sertanejo pelos olhos de um
Miguilim que, ao final do discurso, descobre que é miope. E mais proximo ainda de
"Fita verde no cabelo™, temos, abrindo as Primeiras estdrias de 1962, "As margens da
alegria”, em que um menino, também fazendo uma viagem, depara-se com a morte de
uma ave, o que far4d uma mudanga dréstica em sua forma de entender o mundo a sua
volta.

Outro ponto interessante na narrativa é a vontade autbnoma que a personagem
apresenta ao decidir, na bifurcacdo, qual caminho tomar: "E ela mesma resolveu
escolher tomar este caminho de c4, louco e longo, e ndo o outro, encurtoso™ (ROSA,
2001, p.111). No conto tradicional, ndo é Chapeuzinho quem escolhe ir pelo caminho
mais comprido, mas o lobo que a convence a fazer isso, aproximando-se mais das
personagens da fabula. Segundo Alceu Dias Lima (LIMA, 1984, p.66):

"[...] a existéncia de fbulas com a presenca de pessoas (mescladas ou ndo a
animais) entre os atores da histéria, mesmo que obtida por nomes marcados
em seu nucleo pelo sema humano [...], ndo se refere ao ser humano como tal,
"ao que é proprio do homem" e sim ao que lhe é incidental, rotineiro,
adquirido culturalmente em decorréncia do gosto, do habito, do capricho e
até do vicio ou mesmo de deficiéncias congénitas, de tudo aquilo, em suma,

gue pode resultar na transformacdo do homem em tipo, em caricatura, em
algo desumano.

De fato, a personagem do conto de fadas, como o da fabula, tende ao tipo e néo
apresenta complexidade psicolégica. No caso da Chapeuzinho dos Irmdos Grimm, sua
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vontade de tomar a estrada mais longa da bifurcacao é fruto da persuaséo do lobo, o que
mostra a inocéncia da personagem tipica - uma crianca que desobedece aos pais. Mais
tarde, pela transgressao da ordem, a garota receberd uma punigdo: ter a avo devorada
pelo lobo®*.

N&o é o que acontece em "Fita verde no cabelo”, em que, de certa forma, a
personagem tem sua autonomia: ela propria faz a escolha, ndo desobedece a ninguém e,
ao chegar ao seu destino, ndo tem uma espécie de puni¢do, mas cumpre um processo de
amadurecimento natural, o de enfrentar a morte.

O que acontece na releitura de Guimardes Rosa é o aproveitamento de uma
historia consagrada no folclore para o desenvolvimento de outro tema, de suma
importancia para o escritor, o0 do amadurecimento, da transcendéncia de etapas da vida,

no caso, de uma crianga que vé elementos indispensaveis da sua infancia esvairem-se.

2.1 A versdo de Chico Buarque

Assim como "Fita verde no cabelo”, "Chapeuzinho Amarelo” ostenta o tema da
maturidade, no caso, de uma crian¢a que supera, sozinha, os seus medos. A narrativa
constitui um livro infantil escrito por Chico Buarque e ilustrado por Ziraldo e, como em
algumas fabulas - por exemplo, "Le chat et l'ciseau™ de Jacques Prévert - é escrita em
versos. Trata-se do relato de uma menina que usava um chapéu amarelo e que tinha
medo de tudo. A escolha pela cor amarela vem justamente do "Amarelada de medo"
(BUARQUE, 2017).

O discurso enumera diversos temores que a menina tinha e que a angustiavam,
impedindo-a até mesmo de ter uma infancia normal e de sair de casa. Um dos medos
que é destacado é justamente o de contos de fadas: "Ouvia conto de fada/ e estremecia”
(BUARQUE, 2017). Isso porque, assim como 0s textos de James Thurber e Guimaraes
Rosa, ndo ha aqui menc¢do a historia parodiada, mas ha detalhes que remetem a ela:
além do chapéu usado pela crianca, o temor por contos de fadas, dos quais
provavelmente emerge o maior receio.

Seu maior medo era "[...] do tal do LOBO" (BUARQUE, 2017), que vivia longe
"num buraco da Alemanha" (BUARQUE, 2017). O uso da palavra "tal" sugere que a

personagem sequer tinha nocéo do que se tratava esse lobo, mas que era um medo que

% Em algumas variacdes do conto, o lobo acaba matando inclusive a prépria protagonista (SIMONSEN,
1984, p.105).
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desenvolvia e que crescia a ponto de se tornar receio do préprio medo. Além disso, a
citacdo da Alemanha pode nos remeter justamente ao pais natal dos Irmdos Grimm.

Assim como em "The little girl and the wolf", h4 aqui uma valorizagdo do
antagonista. Enquanto, na fabula de Thurber, o animal é descrito incansavelmente como
"grande"”, no poema de Chico Buarque, por ter muitos recursos visuais, ha a grafia em
letras mailsculas: LOBO, o que realca o medo da menina e seu sentimento de
impoténcia perto desse personagem que nada mais € para ela que um desconhecido.

Por isso mesmo, ela s6 vai vencer o obstaculo de seus temores quando,
realmente, encontra-se cara a cara com um lobo:

Mas o engracado é que,/ assim que encontrou o LOBO,/ a Chapeuzinho
Amarelo/ foi perdendo aquele medo,/ 0 medo do medo do medo/ de um dia
encontrar um LOBO./ Foi passando aquele medo/ do medo que tinha do
LOBO./ Foi ficando s6 com um pouco/ de medo daquele lobo./ Depois
acabou o medo/ e ela ficou sé com o lobo (BUARQUE, 2017).

Enquanto em Guimardes Rosa a maturidade era atingida pela confrontacdo da
personagem com a morte, em Chico Buarque o medo é perdido pelo conhecimento. A
menina tinha receio daquilo que ndo conhecia e, ao deparar com o lobo, o pavor
termina.

Aliado a isso, nota-se no texto o trabalho com questdo interessante que néo
acontece nos outros dois analisados: a metalinguagem. Afinal, é pela palavra que a
menina perde de vez o seu medo: ao falar véarias vezes o nome "LOBQO", ela passa a vé-
lo como um "BOLOQO", pela inverséo silabica e, entdo, aquilo que a aterrorizava passa a
ser engracado e 0 antagonista passa a ser apenas um lobo.

Portanto, o conhecimento e o enfrentamento do desconhecido se ddo pelo
simbolo final da linguagem. Apos ver o que era aquele desconhecido que a assombrava
e brincar com a palavra do seu nome é que a menina acaba amadurecendo e atingindo a
perda do temor. Depois disso, ela muda seus comportamentos e passa a brincar e sair de

casa.

Considerac0es finais

Ao analisar os trés textos modernos que compdem o corpus deste trabalho, é
possivel notar uma situacao crucial: apesar de os autores usarem como texto de base o
conto popular "Chapeuzinho Vermelho", o tema de suas historias sdo completamente

diferentes daquele do relato inicial. Isso porque partimos do pressuposto de que ha uma
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moral implicita neste: a de que ndo se deve desobedecer aos pais ou ndo confiar em
estranhos, por exemplo.

Essa espécie de moral ou tema desvincula-se completamente do motivo desses
textos modernos porque, nas trés releituras, verifica-se a auséncia de um agente que
proibe e a impoténcia - ou inexisténcia - de um antagonista que convence a protagonista
a contrariar tal proibicdo. Em suma, essas novas meninas ndo sdo simplesmente
marionetes que ouvem um interdito e sdo convencidas a descumpri-lo, mas elas
apresentam vontade prépria, enfrentam desventuras e vencem obstaculos.

Vladimir Propp (1984), ao tratar das funcdes nos contos maravilhosos, cita a
"proibicdo" e a "transgressdao da proibicdo”, que sdo presentes em "Chapeuzinho
Vermelho" e sdo as responsaveis para 0 nd da intriga: hd um antagonista - o lobo - que
influencia a heroina a violar aquilo que Ihe foi defeso.

Este ponto é interessante porque justamente essas duas funcgdes, que sdo centrais
no conto popular original, estdo ausentes nas releituras modernas: as narrativas de
Thurber, Guimarées Rosa e Chico Buarque ndo apresentam proibicdo a ser transgredida
e muito menos influéncia meliflua de um antagonista para qualquer decisdo tomada
pelas protagonistas.

James Thurber apresenta uma menina pequena que, a principio imagina-se que é
ingénua pois conta ao lobo seu lugar de destino; porém, mal entra na casa de sua avo, ao
perceber a peripécia do lobo, ja tira uma arma da cesta e mata seu desafeto. A moral é
que criancas do nosso tempo ndo se deixam enganar facilmente, mas, para além disso,
temos uma personagem que age por si s, que cuida da sua prépria defesa e que nédo é
nem influenciada pelo antagonista e nem descumpre ordem dos pais.

O mesmo se repete no conto de Guimardes Rosa, em que a garota com a fita
verde no cabelo escolhe sozinha tomar o caminho mais longo para chegar a casa da avo
e aproveitar o que ha de belo no bosque. Sua viagem € um encontro com a maturidade, a
confrontagcdo com a morte e o abrago da maturidade.

Por fim, em Chico Buarque, a maturidade vem da supera¢do do medo que é
conquistada através do conhecimento e da linguagem: uma menina que ouvia contos de
fadas e se arrepiava com medo do lobo, mas que, ao encontrar um, brinca com o
substantivo que lhe da nome e acha graga daquilo que outrora temeu.

Assim, percebemos, nessas trés narrativas, uma necessidade de releitura do
conto antigo na busca de dar um papel mais autbnomo a crianca que a protagoniza. Nao

ha neles uma mae que proibe, um lobo que convence a transgredir a proibi¢cdo e muito
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menos um cacador que salva as protagonistas. Elas sdo ou ja maduras suficientemente

para se defender ou chegam a maturidade apos enfrentar dores ou desafios.

ANEXO - A GAROTINHA E O LOBO
(Traducéo livre)

Uma tarde, um grande lobo esperava, numa floresta escura, por uma garotinha
que viria trazendo um cesto com comida para sua avo. Finalmente, chegou uma
garotinha e ela trazia um cesto com comida. "Vocé esta levando esse cesto para sua
avo?", perguntou o lobo. A garota disse gque sim, ela estava. Entdo, o lobo perguntou

onde morava sua avo e a garotinha Ihe disse e ele desapareceu na floresta.

Quando a garotinha abriu a porta da casa de sua avo, viu que havia alguém na
cama com uma camisola e um gorro de dormir. Ela mal aproximara vinte e cinco pés da
cama quando viu que ndo era sua avd, mas o lobo, pois mesmo com um gorro de
dormir, um lobo ndo pareceria mais com sua avé que o ledo da Metro-Goldwyn com
Calvin Coolidge. Entéo, a garotinha tirou do cesto uma pistola e atirou no lobo, que caiu

morto.

Moral: Hoje em dia, ndo é mais tdo facil enganar garotinhas como costumava

ser.
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O PAPEL DOS APARELHOS IDEOLOGICOS DE ESTADO EM APRENDER A
REZAR NA ERA DA TECNICA, DE GONCALO M. TAVARES
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Resumo: O presente artigo, fundamentado nos principios da analise materialista do discurso,
pretende discutir o papel dos Aparelhos Ideoldgicos De Estado como ferramenta sociopolitica
de opressao, controle e manutencdo do status quo em Aprender a Rezar na Era da Técnica,de
Goncalo M. Tavares. Os Aparelhos De Estado sdo marcados por um duplo funcionamento e o0s
Aparelhos Ideologicos De Estado, na concepcdo de Louis Althusser, funcionam
majoritariamente pela ideologia enquanto que os aparelhos repressivos de Estado funcionam
majoritariamente pela repressdo. Aprender a Rezar na Era da Técnica é um romance que faz o
retrato de uma sociedade em crise em Estado de excecao e nesse romance os AIE tem um papel
fundamental no exercicio da violéncia fisica sobre as personagens para assegurar as condi¢des
politicas. Tendo em vista que esse romance compromete-se com a representacdo da violéncia,
da opressdo em sua forma mais plena, sondando o lado mais obscuro e inexprimivel da face
humana, busca-se observar o funcionamento discursivo para dar a conhecer a forma como 0s
AIE operam pela violéncia para assegurar o status quo,valendo-se de expedientes como o
siléncio. O aporte tedrico fica a cargo, especialmente, de Louis Althusser (1980), Michel
Pécheux (1995), Eni Puccinelli Orlandi (2007) e Terry Eagleton (2006).

Palavras-chave: Aprender a Rezar na Era da Técnica; Ideologia; Siléncios.

Introducéo
H& uma relagdo fundamental entre literatura e ideologia que parece justificar, em

um certo sentido, a proposta deste artigo. Terry Eagleton em Teoria da literatura: uma
introdugdo (2006) escreve que, no seculo X1X, a literatura era compreendida como uma
espécie de “cimento” social capaz de conter e disseminar uma ideologia dominante. “A
literatura foi, sob muitos aspectos, um candidato bem adequado a essa empresa
ideoldgica” (EAGLETON, 2006, p. 37). Segundo esse autor, por muito tempo

acreditou-se que a literatura nivelaria as massas e transmitiria a elas a riqueza moral da
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civilizagcdo burguesa. Levou bastante tempo para que a literatura deixasse de cumprir,
sob esse ponto de vista, uma funcdo puramente ideoldgica e alienante. Em nossa época,
os estudos literdrios preconizam que a literatura enquanto objeto que deve, de certa
maneira, ser capaz de quebrar a passividade do leitor diante do objeto lido, tanto pela
forma quanto pelo conteddo. Theodor Adorno (2012), por exemplo, discutindo sobre o
papel da literatura, afirma que “obras de arte, entretanto, tem sua grandeza unicamente
em deixar falar por aquilo que a ideologia esconde” (ADORNO, 2012, p. 68). A
literatura, nesse sentido, deveria ser capaz de desnudar aquilo que a ideologia se esforca
por mascarar.

Nesse sentido, Aprender a Rezar na Era da Técnica &, pois, um desses romances
que inquieta o leitor pelo modo como trabalha meticulosamente com a linguagem e pela

forma como trabalha a “ideologia”35

. N@o somente pelo modo como descreve as
contradi¢Ges de uma ideologia dominante em uma sociedade em crise, mas pela forma
como o romance faz um retrato vivificante da violéncia e da maldade e como a
ideologia cumpre o seu papel dentro desse cenario. E consabido que a representagio da
violéncia, do autoritarismo e da censura pede registro de uma linguagem igualmente
fria, autoritaria e, repleta de interditos. Ao lancar um olhar mais apurado em Aprender a
Rezar na Era da Técnica, partindo do ponto de vista da anélise materialista do discurso,
é possivel articular uma interface altamente significativa no que diz respeito a ideologia,
ao siléncio e a violéncia. Esse romance traz uma série de discursos violentos,
contraditérios e assimétricos que traduzem a realidade de uma sociedade em crise.
Pensa-se que para a vertente da analise do discurso ligada a teoria geral das ideologias,
aquela fundamentada nos estudos de Louis Althusser (1980) e desenvolvida por Michel
Pécheux (1995), Aprender a Rezar na Era da Técnica,de Gongalo M. Tavares, oferece
um amplo espaco para a compreensdo da teria das ideologias e de seu funcionamento no

discurso.

% A ideologia na concepcéo adorniana é entendida como mascaramento, ocultagdo, manipulagéo etc. O
conceito de ideologia na perspectiva pecheutinana compreende a ideologia como ‘“mecanismo
estruturante do processo de significagdo” (ORLANDI, 2009, p. 96). Isso quer dizer que a Analise de
Discurso permite compreender “a ideologia e o seu funcionamento imaginario e materialmente articulado
ao inconsciente” (ORLANDI, 2009, p. 96). Ideologia é aquilo que torna evidente o que ndo ¢ evidente.
Trata-se, pois da conjuncdo entre lingua a histéria. De tal modo, Aprender a Rezar na Era da
Técnicatrabalha a “ideologia” em dois planos: primeiro enquanto mascaramento expondo o
funcionamento e as contradi¢Ges da ideologia dominate; segundo, enquanto articulagdo entre pensamento,
linguagem e mundo. Ao expor a “ideologia” dominante, o romance pde em jogo um processo ideologico
pertinente & Analise de Discurso.
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O trabalho realizado por Louis Althusser em torno de uma teoria sobre a
ideologia o levou a conceber um ensaio fundamental para este artigo intitulado
Ideologia e aparelhos ideoldgicos do Estado (1980). Nesse ensaio, ele trata sobre o
carater material das ideologias ao cunhar o termo Aparelhos Ideoldgicos de Estado,
doravante AIE. Os AIE sdo “um certo nimero de realidades que se apresentam ao
observador imediato sob a forma de instituigdes distintas e especializadas”
(ALTHUSSER, 1980, p. 43). Por outro lado, Louis Althusser os distingue dos
Aparelhos Repressivos de Estado, doravante ARE. Os primeiros operariam
preponderantemente pela ideologia e os segundos operariam preponderantemente pela
repressdo e pela violéncia. No entanto, é valido ressaltar que, para Althusser, ndo ha
AIE ou ARE puros. H4, na verdade, uma énfase de uma caracteristica sobre a outra.
Entretanto, por um tateamento tedrico-analitico, observou-se que os AIE representados
em Aprender a Rezar na Era da Técnica, sendo eles, AIE familiar, AIE politico,
excetuando o AIE religioso, atuam sobremaneira pela repressdao e pela violéncia,
enquanto que os ARE representados nesse romance, tais como a policia e o exército,
ndo agem tdo violentamente quanto 0s primeiros.

Ao considerar o funcionamento dos AIE no interior do romance, pode-se dizer
que eles reprimem violentamente as personagens para assegurar 0 status quo de uma
sociedade em crise. Valendo-se de expedientes como o siléncio, a censura, €, sobretudo,
a violéncia, a sociedade representada nesse romance, caracterizada por um ambiente
sociopolitico instavel, explicitam-se as contradices e a assimetria que marcam a
relacdo entre os AIE. Nesse sentido, o presente artigo, partindo dos principios da analise
materialista do discurso, orientado, sobretudo, pelos estudos realizados por Louis
Althusser (1980), Michel Pécheux (1995), Eni Puccinelli Orlandi (2007) e Terry
Eagleton (2006), pretende discutir o papel desempenhado pelos AIE nesse romance

tavariano.

1. Os Aparelhos Ideoldgicos de Estado (AIE)

A histdria do homem ¢é a histdria da sucessdo dos modos de producdo e também
da historia da luta de classes. A existéncia dos homens implica ndo somente produzir 0s
seus meios de subsisténcia, mas, a0 mesmo tempo, reproduzir os meios pelos quais eles
produzem sua subsisténcia, ou seja, a sobrevivéncia dos homens depende da capacidade

de criar as condi¢Bes necessarias para poder sustentar o seu modo de vida. Qualquer
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“formacdo social (que) ndo reproduz as condi¢es da producdo ao mesmo tempo que
produz nao conseguird sobreviver um ano que seja” (ALTHUSSER, 1980, p. 9). O
principio postulado Louis Althusser, no entanto, vai mais longe, pois, nenhuma
sucessao dos modos de producédo esta assegurada sem que o grupo dominante, aquele
que detém os meios de producdo, dentro de uma formacdo social especifica, crie as
condicBes necessarias para continuar a exercer o poder e continuar e reproduzir as
condigdes de producdo. Significa que as relagcdes sociais que ocorrem dentro de uma
formacéo social especifica sdo marcadas pela divisao de classes antagonicas.

De tal forma, todo modo de producdo estd fundado no principio da luta de
classes, mas isso ndo significa que, de um lado, ha o grupo que trabalha pela reproducéo
das relagBes de producdo enquanto que, de outro, ha o grupo que trabalha pela sua
transformacdo (PECHEUX, 1995). Para que a classe dominante exerca poder sobre a
classe dominada ela precisa reproduzir as condi¢cGes materiais e ideoldgicas de producédo
da sociedade burguesa. Criam-se, concomitantemente, as condi¢Oes para a reproducéo
da forca de trabalho e também a reproducdo da submissdo (ALTHUSSER, 1980).

Tal consideracdo assume grande importancia nao s6 para a compreensdo do
funcionamento do interior de uma formacao social, mas porque esclarece a forma como
se da a dominacdo e a reproducdo dessa dominacdo. A palavra chave, segundo
Althusser, é ideologia, pois ele ndo é abstrata, imaterial e tampouco est4 no campo das
ideias. A ideologia, segundo esse autor, tem existéncia material. Sumariamente, pode-se
dizer que a ideologia compreende um conjunto de praticas materiais necessarias a
reproducdo dos modos de producgdo vigente. E essas préaticas se inscrevem no interior de
um aparelho ideologico de Estado. De modo que “sé existe pratica através e sob uma
ideologia” (ALTHUSSER, 1980, p. 91) e “s¢ existe ideologia através do sujeito e para o
sujeito” (ALTHUSSER, 1980, p. 91). Para que uma determinada classe social
prolongue os seus modos de producdo é necessario que essa classe crie as condi¢Bes
necessarias para reproducdo das condigdes de producdo. Para tanto, a ideologia da
classe dominante € o Gnico meio para que a sucessao dos modos de producgéo torne-se
possivel.

De certo, ndo ha nada em especial na ideologia da classe dominante quando
contrastado com as ideologias das classes exploradas. A ideologia da classe dominante é
dominante a partir da instauracdo dos AIE. E gracas a instauracdo dos AIE que a
ideologia opera e se realiza enquanto forca dominante “assegurando a opressdo de
classe e garantindo as condi¢des da exploragdo [...]” (ALTHUSSER, 1980, p. 118). A
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ideologia da classe dominante se impde a contrafeito, porém ndo em nivel consciente.
Para que 0 assujeitamento e o processo de submissao sejam eficazes, é preciso produzir
nos sujeitos “marcas que estario sempre em sua estrutura psiquica” (MAGALHAES,
2010, p. 47). A ideologia dominante, portanto, € dominante apenas na medida em que
consegue lutar a0 mesmo tempo contra a antiga ideologia dominante e contra a
ideologia da classe explorada.

No entanto, os AIE ndo s&o simplesmente instrumentos da classe dominante
como pode parecer a primeira vista, tampouco representam a dominagdo da ideologia
dominante, “mas sim que eles sdo o seu lugar e meio de realizagdo” (PECHEUX, 1995,
p. 145). Consequentemente, compreende-se entdo que os AIE ndo operam como um
bloco uno e harménico em favor da classe dominante, mas sdo marcados por relagfes de
“contradi¢do-desigualdade-subordinagio” (PECHEUX, 1995, p. 145), de modo que, 0s
proprios AIE “constituem a cena da luta ideologica de classes” (PECHEUX, 1995, p.
145), uma vez eles ndo contribuem da mesma maneira no processo de reproducdo das
condigbes de producdo, sendo inclusive o veiculo para a transformacgdo dessas
condicdes de producdo. E nesse ponto que a proposta althusseriana é fundamental para a
leitura de Aprender a Rezar na Era da Técnica. A no¢do dos AIE explicitada por esse
filésofo francés é extremamente significativa para o esclarecimento do jogo de forcas
existente nesse romance tavariano, sobretudo no que diz respeito ao AIE familiar, AIE
politico e o AIE religioso. Com relacdo aos Aparelhos de Estado, Althusser se exprime
nos seguintes termos:

0 Aparelho de Estado (AE) compreende: o Governo, a Administragéo,
0 Exército, a Policia, os Tribunais, as Prisdes, etc., que constituem
aquilo que chamaremos a partir de agora o Aparelho Repressivo de
Estado. Repressivo indica que o Aparelho de Estado em questdo
«funciona pela violéncia» - pelo menos no limite (porque a repressao,
por exemplo administrativa, pode revestir forcas ndo fisicas.
Designamos por Aparelhos Ideoldgicos de Estado um certo nimero de
realidades que se apresentam ao observador imediato sob a forma de
instituicOes distintas e especializadas. (ALTHUSSER, 1980, p. 43).

Certamente que Althusser considerou o que os Aparelhos de Estado séo
determinados por um duplo funcionamento (ALTHUSSER, 1980). Assim, tanto os ARE
quanto os AIE podem funcionar pela repressdo e pela ideologia ao mesmo tempo.
Entretanto, os AIE, segundo Althusser, ndo se confundem com os ARE, uma vez que
estes funcionam “de uma maneira massivamente prevalente pela repressdo”

(ALTHUSSER, 1980, p. 47) e pertencem a esfera publica, e aqueles funcionam “de um
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modo massivamente prevalente pela ideologia” (ALTHUSSER, 1980, p. 47) e
pertencem ao dominio privado.

Ao considerar que os ARE pertencem a esfera publica, pode-se admitir que eles
formam uma unidade organizada subordinada a uma cadeia de comando e operam
coerentemente dentre de um projeto ideoldgico especifico. Em contrapartida, os AIE,
consonante Althusser (1980, p. 54), “sdo multiplos, distintos, ‘relativamente
auténomos’e susceptiveis de oferecer um campo objectivo a contradi¢des que
exprimem, sob formas ora limitadas, ora extremas, os efeitos dos choques entre a luta de
classes [...]”.Em outras palavras, a ideologia dominante ndo estd livre de contradigdes.
Primeiramente, porque a ideologia dominante estd em constante luta, como se afirmou
anteriormente, com a antiga ideologia dominante e com a ideologia das classes
dominadas, isso porque os AlE sdo palco de tens@es e resisténcias ideologicas. Para dar
a conhecer as formas como se operam os AlE, cabe agora, discutir o seu funcionamento
discursivo em Aprender a Rezar na Era da Tecnica. Partindo da hipotese de que os AIE
reprimem violentamente as personagens para assegurar o status quo de uma sociedade
em crise, valendo-se de expedientes como o siléncio, a censura, e, sobretudo, a
violéncia, faz-se necessario descrever o seu funcionamento, a fim de confirmar ou néo a

hipGtese levantada.

2. Os Aparelhos Ideoldgicos De Estado em Aprender a Rezar na Era da Técnica

E inegavel a crise no Reino e é a luz da crise que se deve comegar a abordar a
forma como funcionam os AIE no romance em tela. Aprender a Rezar na Era da
Técnica, alias, ilustra, através de suas personagens, o peso esmagador da ideologia
dominante sobre as outras. Observa-se nesse romance como as instituicbes cumprem
um papel fundamental para o estabelecimento da ordem e do status quo, como também
cumprem um papel imprescindivel para repressdo e “apagamento” de condutas ou de
discursos desviantes: o que aparece fora do padrdo ideal para aquela sociedade
prontamente € punido ou silenciado. Tem-se, assim, a falsa impressao de que a crise
representada no Reino ndo existe ou € ilusoria. Entretanto, apesar do que pode parecer a
primeira vista, essas mesmas instituicdes, ou melhor, esses AIE operam operam de
forma desarticulada, assimétrica e desigual. Decorre dai uma série de lacunas, de

intersticios e de discursos ndo ditos que reforcam a ideia de crise. Pode-se dizer que
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quanto mais os AIE procuram resolver as suas proprias contradi¢cdes internas, mais
realgam a sua crise.

Sobre o AIE familiar, pode-se notar desde o principio uma crise irreconciliavel.
O desagregamento da familia € um dos fendbmenos mais notaveis que se observa nesse
romance, ou seja, a unidade familiar ndo existe. Ha referéncia a quatro membros da
familia Buchmann além de Lenz: Fredrich Buchmann, o pai; Albert Buchmann, o
irmdo, Maria Buchmann, a esposa e a mae, cujo nhome ndao € mencionado e em
determinado momento da narrativa sera apagado definitivamente da lapide da familia
Buchmann juntamente com o nome de quase todos os membros dessa familia,
excetuando o nome do pai. O ideal de familia nesse romance torna-se opaco,
indistinguivel, oscilante; ndo é possivel encontrar contornos nitidos da esfera familiar.
Cada acontecimento é solitario e irredutivel e nesse microcosmo a familia Buchmann
convertera-se em um pseudolaco consanguineo, pois seus membros sdo como fantasmas

na vida de Lenz. O que significa que o reino de Lenz é um reino individual.

No entanto, Lenz cedo percebera que era necessario um suporte, um
sitio ao qual o corpo se encoste sem medo de ser atraigoado; no fundo,
uma parede que ndo corra o risco de desabar. A familia seria sua
parede, 0 ponto a que poderia encostar a nuca (pois mesmo num
ataque vigoroso quem ataca tem nuca, e essa fragilidade jamais
poderia ser esquecida). (TAVARES, 2008, p. 21).

A familia Buchmann representa um abrigo em face a0 mundo hostil. A primeira
vista, a decisdo da personagem protagonista em manter a familia perto de si com o
objetivo de manté-la a salvo de outras ameacas parece consciente. Lenz esta
determinado a superar a condicdo de dependéncia e de submissdo ao meio familiar, mas
tal determinacdo € iluséria. Nao € possivel, para a personagem protagonista, emancipar-
se completamente da familia e dissolver inteiramente os lacos familiares, pois o que
Lenz faz ao longo de toda a narrativa € reproduzir a ideologia aprendida no meio
familiar. Lenz acredita que seus dizeres sdo todos seus. Mas todo tempo resgata as
marcas ideologicas que foram incutidas em seu inconsciente desde o seu nascimento. A

personagem Lenz é marcada pelo esquecimento niimero 1*¢. Nesse trecho, Lenz divaga

% O esquecimento nimero 1caracteriza-se pelo fato de que o sujeito acredita ser a fonte de seus dizeres,
muito embora, 0 sujeito ndo consegue produzir discursos fora de sua formagio (PECHEUX, 1995).Lenz,
acredita sere pleno possuidor desse discurso capaz de controlar e de gerenciar 0s sentidos, mas ao mesmo
tempo esquece que dentro de sua prdpria formagdo discursiva, seus sentidos estdo sendo gerenciados e
controlados pela ideologia
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sobre a forca do nome Buchmann, discutindo sobre o papel da familia Buchmann em
sua constitui¢do pessoal.

E para Lenz era fundamental o nome de familia: Buchmann. Lenz
Buchmann s6 ndo o exibia e s ndo exigia ser tratado pelo nome de
familia porque Albert, Albert Buchmann, irmao alguns anos mais
velho, bem antes de si, havia comecado a exibi-lo, parecendo pousa-lo
numa mesa antes de iniciar qualquer didlogo. Lenz jamais aceitaria ser
0 segundo Buchmann, até porque considerava que no seu irmdo o
nome Buchmann se tornara um nome defensivo e, pelo contrério, nas
suas maos, a anteceder as suas agGes, 0 nome Buchmann tomava
inegavelmente fei¢cBes guerreiras, de ataque. E por isso, ele era
simplesmente Lenz, tratando também o seu irmédo pelo primeiro nome,
recusando-se a explicitar o apelido de familia. (TAVARES, 2008, p.
74-5).

Assim que o irmdo de Lenz morre, Lenz toma o nome de familia para si
imediatamente. Sendo o Gltimo Buchmann, “Lenz podia utilizar em exclusivo 0 nome
que publicamente apresentava o sangue forte de onde nascera” (TAVARES, 2008, p.
92). Ele, assim, parecia portador de uma forca incomensuravel, embora o seu nome era
todo seu e sO a si pertencia; ele estava ligado as origens da familia. Entretanto, diante
dos pressupostos da Analise de Discurso € cabivel afirmar que a forca ndo esta contida
nos nomes, nas palavras, nas coisas. Entdo, o que significa usar o nome de familia nesse
contexto? E admissivel o assujeitamento ideoldgico da personagem, porque cada vez
que Albert ou Lenz evocava tal nome, uma série de discursos ja ditos e imagens pré-
construidas ao longo de anos sdo retomados. O home Buchmann, com fei¢bes guerreiras
e de forca que € imaginado por Lenz, pertence, desde logo, a uma teia interdiscursiva. A
memoria cumpre um papel decisivo nesse sentido, pois “h4 nomes que ndo interessa
manter na cabeca” (TAVARES, 2008, p. 119). A imagem de poder que fora construida
por seu pai durante a guerra continuara a ser construida Lenz.

Ainda sobre a familia Buchmann, ha outros elementos que também contribuem
para reforcar os discursos pré-construidos, em: “~Vais fazé-la a minha frente — repetia”
(TAVARES, 2008, p. 17); “— Despe as calcas — foi a segunda frase do pai. — Despe as
calgas” (TAVARES, 2008, p. 18) e “— Avanca — disse o pai com rudeza” (TAVARES,
2008, p. 18). A auséncia de didlogo é em si uma violéncia; s6 o pai de Lenz fala e
ninguém mais. A repeticdo que reverbera em todo capitulo e persegue Lenz durante toda
sua vida e ndo déa espaco a contestacdo. A violéncia e a forca que era a marca da familia
Buchmann fica expressa logo no inicio do romance.

Em suma, as palavras do pai séo palavras que calam e que apagam a presenga do

outro e que reificam a presenga de Lenz e, especialmente, da criada. “[...] € 0S gestos
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seguintes foram os gestos de um trabalhador, de um empregado que obedece as
indicacdes de um encarregado mais experiente, neste caso o seu pai [...]” (TAVARES,
2008, p. 18). As ordens de Frederich, em Ultima instancia, tentam proibir outras
palavras, outros siléncios e outros sentidos. “E todas as ordens que se seguiram foram
dirigidas exclusivamente a si; ou seja: o pai ndo dirigiu uma unica frase a criadita [...]”
(TAVARES, 2008, p. 18). As ordens do pai parecem intimidar e amedrontar a
empregada, mas ndo é o que ele fala que a assusta, mas aquilo que ele ndo fala. O pali,
até aqui, é uma figura sem rosto, inibidora, simbolo de autoridade que impde siléncio e
apagamento. Suas palavras calam e tentam conter outros sentidos. Pode-se dizer que o
AIE familiar aqui opera, em grande medida, pela violéncia, pela represséo e pelos maus
tratos, com o intuito de “moldar” a personalidade da personagem protagonista,
formando uma espécie de caréater forte. E pela violéncia que o herdeiro da familia
Buchmann seria capaz de absorver os valores familiares.

Ainda sobre a familia Buchmann, Ié-se que: “Nesse pequeno Estado monarquico
que era aquela familia, Lenz era de longe o mais talhado para receber a coroa, no
momento de sua transmissdo. Alias, Albert nem sequer a desejava” (TAVARES, 2008,
p. 100). Mas, Lenz também ndo desejava ser senhor da familia Buchmann, pois “por
ele, o Reino iria terminar ali” (TAVARES, 2008, p. 84). Ao mesmo tempo em que
Fredrich tenta incutir os valores da familia nos filhos para que estes possam dar
continuidade ao ideal de familia de Fredrich, suas atitudes contribuem em grande
medida para o aniquilamento da familia. A contradicdo do AIE familiar torna-se
perceptivel, pois ha um visivel esforco por manter as relacdes familiares, criando as
condicBes necessarias para a reproducdo dos valores da familia Buchmann através do
uso da violéncia, mas ao mesmo tempo, as proprias relacdes familiares véo,
paulatinamente, desgastando-se por causa da mesma violéncia. Tem-se a impressao de
que a violéncia empregada pela figura do pai é a Unica coisa capaz de manter os filhos
sob o controle familiar, mas ao mesmo tempo a violéncia também é o fator
desestruturador da familia. A partir dai, conclui-se que apenas o nome do pai permanece
vivo em suas lembrangas, ndo porque entre Frederich e Lenz havia um vinculo
indissoltvel de pai e filho. Tal vinculo jamais existiu. Frederich Buchmann mantém-se
vivo nas lembrancgas de Lenz, por causa do medo e do terror que aquele lhe incutira
durante a infancia e durante a adolescéncia de Lenz.

De maneira semelhante, o AIE politico também apela para o uso da violéncia, e

tal como AIE familiar se desestrutura. Apropriando-se para si da estratégia empregada

145



por seu pai, Frederich Buchmann, Lenz passa a utilizar o medo como uma forma de
exercer poder. O dia em que ele decidira ingressar no Partido foi na ocasido da morte de
seu irmdo Albert. E quando ele cogitou entrar no Partido Ihe ocorreu a seguinte ideia:
“Algum pao e algum medo, disse Lenz, em voz alta, por impulso, cortando um longo
periodo de siléncio” (TAVARES, 2008, p. 93). A sua entrada no Partido possibilitou a
Lenz estabelecer uma nova posi¢do no mundo. “A vida de Lenz mudou. Nao por
completo, ¢ certo [...]” (TAVARES, 2008, p. 104), mas mudara o bastante para ele
poder perceber que “a grande vantagem nesta mudancga de sistema era sem davida o
numero de pessoas que conseguia agora influenciar — ou mesmo tocar, no sentido fisico,
no sentido do bisturi que interfere no tecido” (TAVARES, 2008, p. 106). O instrumento
cirargico que permitia fazer incisdes e “marcava o primeiro ponto de ataque”
(TAVARES, 2008, p. 32), era, agora de outro tipo. As imagens criadas por Lenz para
representar o seu poder na politica sdo imagens violentas que agridem, ferem e cortam o
“tecido” social. Lenz agora estava pronto para comecar “essa operagao coletiva, que era
a politica, nesse acto (quase monstruoso quando pensadas as dimensdes) que colocava
milhares de pessoas debaixo do bisturi [...]” (TAVARES, 2008, p. 105). Com relagdo a
atividade politica, h& como que uma recomposicdo das estratégias empregadas por essa
personagem que agora precisa se adaptar & nova escala.

O que quer dizer “Algum péo e algum medo” (TAVARES, 2008, p. 93), sendo o
poder de insuflar na populacdo o medo e o terror? Saciar 0s estdbmagos da populacédo
com uma substancia ndo material € como convencé-las a se sujeitarem a ideologia
dominante. Para aquele que detém o poder, dar essa “comida de energia quase magica”,
€ 0 mesmo que inspirar os valores daquela ideologia, conceder-lhe uma sensagdo de
falsa emancipacdo e de coparticipacdo. Todavia, 0 grupo de poder regula o fluxo de

sentidos, nesse caso, também nao € livre e a sensacao de liberdade é apenas ilusoria.

Havia, portanto, dois medos, e ndo apenas um. O primeiro medo
arrancava as coisas da sua imobilidade e o segundo, o mais poderoso,
mantinha as coisas em movimento. Quando dez mil habitantes de uma
determinada etnia, desprotegidos e constituidos quase por completo
por velhos, mulheres e criangas, fugiam de um local ao receber essa
terrivel informacdo do avanco dos outros, quando tal acontecia, esse
primeiro movimento de abandono das terras natais era impulsionado
por um primeiro medo. Porém, o que fazia com que esses refugiados,
depois de caminharem a pé duzentos quilémetros ainda avangassem o
mais velozmente possivel, esquecendo ja os mais fracos e os que
comegavam a desfalecer, o que fazia com que isso acontecesse,
duzentos quilometros mais tarde, era o segundo medo, 0 mais
poderoso, aquele que mantém em movimento o que esta ja hd muito,
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em movimento. Este segundo medo é tao forte que faz vencer a fadiga
limite: chegard a noite e nenhum elemento desejara descansar.
(TAVARES, 2008, p. 223-4).

O medo desloca as pessoas de um estado de quietude e mantém as pessoas em
movimento. O medo justifica-se, pois 0 movimento frenético causado pelo medo afasta
0s sujeitos, definitivamente, de qualquer possibilidade de construgdo de outros
discursos, discursos que ameacem o status quo. O movimento acentuado impde o
deslocamento dos sentidos e causa, consequentemente, sua distorcdo. O medo em
abundancia produz um movimento coletivo, centralizado e que possibilita a canalizagdo
dos sentidos. O sujeito de autoridade produz o movimento enquanto os subordinados
rendem-se ao ritmo do mais forte. De seus subordinados s se espera siléncio reticente,
que retém as palavras sufocadas na garganta, que ndo permite que elas se formem e se
propagem.

O politico na Era da Técnica mantém as pessoas em movimento, porque o
politico tem necessidade de despertar esse segundo medo. O medo que os cidaddos da
cidade sentem faz com que eles precisem de um politico. Assim, Lenz espera, a partir
do medo, criar as condi¢cdes necessarias para a reproducdo de seu proprio poder. O
politico na Era da Técnica procura o “movimento for¢ado, movimento provocado [...]
que descontrolava por completo o sentido de posicionamento e orientacdo do corpo e
permitia & voz e de comando fazer o que quisesse daquele que fugia” (TAVARES,
2008, p. 226). O medo esta situado no interior do movimento, 0 medo é a dindmica do
movimento.

O AIE religioso, ao contrario do, AIE familiar e politico, ndo age
preponderantemente pela violéncia, pelo menos aquela violéncia empreendida pelo AIE
familiar e politico. A violéncia empregada pela Igreja, na perspectiva de Lenz, é de
outra natureza. Lenz, na primeira parte da narrativa, no subcapitulo intitulado “Os pés
na Igreja”, 1é-se o seguinte: “[...] ficara-lhe a nocdo clara de que matar os vestigios do
Espirito Santo que existem no corpo de cada um era o inicio de uma existéncia [...]”
(TAVARES, 2008, p. 164). Uma existéncia que implica liberdade total e abandono de
zonas neutrais. Apagar os vestigios de Deus e alcancar finalmente a liberdade. “Claro
que afundar ou eliminar o Espirito Santo que alguém, sem autorizacao, colocara em seu
organismo, ndo era tdo facil quanto a decisdo de nunca mais entrar em uma igreja”
(TAVARES, 2008, p. 165). Observa-se, nitidamente, nessa passagem, que Lenz se sente

violado com a presenga “sem autorizagdo” do Espirito Santo. Exclui-Lo, em principio,
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é, pois uma libertacdo. Marca-se o rompimento completo com aquela ideologia. Deixa-
Lo é uma violacdo a sua liberdade, um impedimento a emancipacdo humana, mas a
propria personagem admite a dificuldade de excluir a figura de Deus em carater
absoluto.

A lgreja como institui¢do humana ¢ fragil e derrubavel, porém Deus “os homens
jamais conseguirdo derrubar um edificio que ndo chegou a ser construido. Para Lenz
estava ai o truque” (TAVARES, 2008, p. 207). De acordo com Lenz, ndo se pode
imaginar como derrubar o que nunca construido. A Igreja representa, nessa passagem, o
funcionamento inconsciente da ideologia. Lenz considerava a Igreja como uma crianca:
“de forga dispensavel” (TAVARES, 2008, p. 214), mas ele ainda observa: “deixemo-las
estar” (TAVARES, 2008, p. 207), pois a Igreja “tém armas que s6 disparam depois de
nos ouvirem” (TAVARES, 2008, p. 207). Por isso, o politico na Era da Técnica
aproveita de todo o seu poder para enfrentar com 0 mesmo alcance essa instituicdo que,

para ele, ndo servia ao seu proposito de estabelecer-se no centro do Reino.

Concluséao

Os AIE representados nesse romance séo o AIE familiar, o AIE politico e 0 AIE
religioso. O AIE familiar e o AIE politico sdo 0s que se apresentam mais violentos e
repressivos em todos os sentidos. Os ARE, em contrapartida, aparecem como que
acessorios; praticamente ndo agem violentamente, pois sua violéncia é quase inexistente
ou como um eco da violéncia representada pelos AIE. No entanto, os AIE representados
nesse romance sao o elemento chave da violéncia e da repressdo. Em certos momentos
da narrativa o AIE politico parece ser complementar ao AIE familiar, como se ambos
tivessem 0 mesmo objetivo. Entretanto, percebe-se um desalinhamento entre eles, na
medida em que todos os AIE procuram neutralizar as a¢des, direta ou indiretamente, um
do outro. Tendo isso em consideracdo, percebe-se que a origem da violéncia que
empregam esta justamente na tentativa de superar a crise e resolver as suas contradigdes
internas, mas ao mesmo tempo em que empregam a violéncia como medida para superar

o conflito, mais se instala a crise.
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A PRESENCA DO SATIRICON EM “QUATROCENTOS MIL SESTERCIOS”,
DE MARIO DE CARVALHO

Jean Carlos Carniel ¥’
Universidade Estadual Paulista
jc.carniel@hotmail.com

Resumo: Mario de Carvalho (1944-), em suas obras, recupera varios elementos do romance
antigo romano; tais referéncias podem ser encontradas em titulos como “Quatrocentos mil
sestércios”, Fantasia para dois coronéis e uma piscina e Um deus passeando pela brisa da
tarde, dentre outros. Dessa forma, objetiva-se, com este estudo, uma anélise comparativa entre o
conto “Quatrocentos mil sestércios”, de Carvalho, com o romance antigo romano Satiricon, de
Petronio (século I d.C.). No conto de Carvalho, ha duas cenas de banquetes, enquanto que no
romance romano € retratado o tdo famoso Banquete de Trimalquido. A nossa analise, portanto,

¥Parte do trabalho final apresentado na disciplina O romance antigo romano: instancias de producéo e
relagdes intertextuais, ministrada pelo Prof. Dr. Claudio Aquati.
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sera pautada nas aproximacdes e distanciamentos do texto carvalhiano com a Cenapetroniana.
Para isso, utilizaremos como aparato tedrico os pressupostos defendidos por Kristeva (1969) e
Genette (1982) acerca da intertextualidade, bem como os estudos de Mendes (2005), de Hilario
(2006) e de Santos (2009) sobre a obra de Carvalho, de Aquati (2008) sobre o romance
petroniano, além das reflexes postuladas por Vayne (1997) sobre algumas caracteristicas do
império romano. Percebe-se, portanto, que 0 autor contemporéneo portugués recupera
elementos tematicos desse romance latino em sua obra, ao fazer referéncias diretas a obra de
Petronio, como a utilizacdo de nomes de personagens e outras caracteristicas similares ao texto
romano.

Palavras-chave: Intertextualidade; “Quatrocentos mil sestércios”; Satiricon.

Claudio Aquati, no posfacio do Satiricon, afirma que “entre os séculos XIX e
XX ha registros de varios escritores que leem Petronio” (AQUATI, 2008, p. 237). O
pesquisador aponta varios nomes de autores estrangeiros, como Flaubert, Oscar Wilde,
T. S. Eliot e Fitzgerald. Com essa afirmacdo, percebe-se, portanto, a presenca
expressiva do romance antigo romano Satiricon em diversas literaturas nacionais
ocidentais. Dessa forma, pretende-se evidenciar a permanéncia da obra petroniana na
literatura portuguesa do século XX. Assim, para alargar a lista de escritores citados por
Aquati, propomos que Mario de Carvalho também foi um leitor de Petrénio, com o
objetivo de uma analise tematica do banquete presente em duas cenas do conto
“Quatrocentos mil sestércios” (1991), observando como se da o didlogo com o banquete
de Trimalquido, episodio bastante conhecido do Satiricon.

Primeiramente, mostraremos que Carvalho conhece a obra petroniana. Tal
apontamento é sustentado pelo fato de ele recuperar o texto de Petrénio em varias de
suas obras. No romance Fantasia para dois coronéis e uma piscina (2003) um dos
personagens chega a citar Trimalquido. Um coronel, personagem desse romance, sugere
que as suas terras seriam infinitas®®, ou seja, ele apresenta a mesma extravagancia do
personagem petroniano: o exagero. Além do mais, em Um deus passeando pela brisa da
tarde (1994), um dos personagens chega a ler um trecho do Satiricon.

Em uma entrevista concedida para Rosana Baptista dos Santos (2009, p. 267),

Mario de Carvalho afirma que seria possivel observar tracos fragmentérios de autores

% «0 coronel nunca tinha lido Petronio, porque 0 romano nunca se ocupou de coisas militares, e
naquele instante em que contemplava a grandeza quase infinita dos seus dominios ndo podia
saber que um tal Trimalquido ja tinha procedido a um raciocinio aparentado, mas na horizontal,
a uma, por se encontrar deitado, a outra, por considerar apenas o caminho terrestre entre Roma e
Africa. De resto, as semelhangas entre os dois ficam por aqui. A grande diferenca é que, se
tivesse calhado, o coronel poderia saber alguma coisa sobre Trimalquido, mas Trimalquido
nunca poderia sequer imaginar o coronel e muito menos a cintura de Kuiper”. (CARVALHO,
2003, p. 125).
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classicos em sua obra, como Plauto, Apuleio e Luciano. Mesmo néo citando Petronio, é
evidente que ele tenha lido Satiricon. Alids, a relagdo entre o conto “Quatrocentos mil
sestércios” com a obra petroniana ¢ abordada, além de Santos (2009), por outros
autores, como Mendes (2005) e Hilario (2006). De acordo com Santos (2009), nesse
texto, além da relacdo com a obra de Petrdnio, pode-se identificar um possivel dialogo
com as comédias de Plauto e com o romance latino O asno de ouro, de Apuleio. Desta
forma, é notavel a presenca de Petrénio na producdo do autor portugués, pois
observamos que Carvalho tem um amplo conhecimento da literatura cléssica, ndo se
restringindo apenas a Petrénio, mas também a outros autores latinos e gregos.

Tendo como base os pressupostos tedricos defendidos por Genette, que define
intertextualidade como “uma relagdo de co-presenca entre dois ou Varios textos, isto é,
essencialmente, e o mais frequentemente, como presenca efetiva de um texto em um
outro” (GENETTE, 2010, p. 12), e as afirmacdes de Julia Kristeva, de que “todo texto
se constroi como mosaico de citacBes, todo texto é absor¢do e transformacdo de um
outro texto.” (KRISTEVA, 2005, p. 68), veremos que Satiricon é recuperado por
Carvalho, por caracteristicas e nomes partilhados entre os personagens do romance
romano e o do conto portugués.

A primeira cena do banquete do conto se d& na casa de Marco, personagem
principal dessa narrativa. ApoOs ter cobrado uma divida de Lentdlio, no valor de
quatrocentos mil sestércios, e ter guardado esse dinheiro embaixo da cama, Marco, no
meio da noite, ouve barulhos vindo da rua, inicialmente, ele pensa ser ladrdes, contudo,
descobre-se que sdo seus amigos Crispino e Promptinio, além do taberneiro Viscén, que
vieram com a intencdo de dar um banquete.

O personagem Marco estranha a presenca do amigo taberneiro, pois antes de
cobrar a divida, ele passara na taberna de Viscon, contara-lhe a sua incumbéncia e o seu
desejo de dar uma festa, mas o taberneiro desaconselha o amigo. Por fim, os camaradas
se relnem e d&o inicio ao banquete em sua casa.

Nessa cena, verificamos algumas semelhangas com o banquete dado por
Trimalquido. Uma das similaridades diz respeito & presenca de um tabuleiro de jogos.
Um dos amigos leva dados, que seria algo proibido na época. Assim, o0s jovens, ja
alcoolizados, comecam a jogar e a fazer apostas: “os dados rodopiavam, rodopiavam a
minha pobre cabeca, cruzavam-se no ar abafado as tacas de vinho, e o estralejar dos
dados na mesa parecia sublinhar os rompantes de alegria com os avisos do destino”

(CARVALHO, 1991, p. 26). Além disso, é descrito sobre as comidas e as bebidas. Tal
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como na casa de Trimalquido, 0s presentes também bebem muito vinho: “o vinho
corria” (CARVALHO, 1991, p. 24); “e assim, alegre e chistosa, ia transcorrendo a
noite, bem comida e ndo menos mal bebida: qual mais falava, qual mais ria”
(CARVALHO, 1991, p. 25).

Destaca-se que, nessa noite, Marco tem o0s seus sestércios roubados por esses
amigos. Por sua vez, pode-se inferir que o roubo € facilitado, pelo fato de ele se
encontrar bébado. Assim, sdo pertinentes as afirmac6es de Paul Veyne, que discorre que
“o banquete [romano] ¢ ceriménia de civilidade [...] o banquete, para todos 0s usos, € a
circunstancia em que o homem privado desfruta do que ele de fato é e 0 mostra
veridicamente a seus pares” (VEYNE, 1997, p. 181).

De acordo com o pesquisador, seria possivel observar o homem como ele
realmente € durante essa ocasido. Portanto, na ceia na casa de Marco, nota-se que 0s
amigos vao até ele com a intencdo de embebeda-lo e roubar-lhe os quatrocentos mil
sestércios, evidenciando, dessa forma, tracos negativos do carater desses amigos. Além
disso, no outro banquete do conto, Marco encaminha-se a casa de Proculo, com o intuito
de engana-lo, para que ele Ihe empreste dinheiro, refor¢cando o carater negativo dele, ou
seja, ha tracos negativos nos personagens que roubam e gque sdo roubados.

Passando ao segundo banquete, verificam-se elementos similares ao banquete
dado por Trimalquido, tal como na primeira cena. Logo no inicio, tem-se a presenca de

dancarinas, personagens que também figuram no banquete petroniano, descritas como:

Bailadeiras um tanto desajeitadas e com excesso de adiposidades, direi
eu. De cada vez que levantavam os bragos e erguiam aqueles veus
coloridos expeliam um odor que ndo sofria mistura com os excelentes
arganazes recheados que o cozinheiro mandou servir nessa noite.
(CARVALHO, 1991, p. 48).

Deste modo, ha uma visdo pejorativa dessas bailarinas, por sugerir que elas
sejam desajeitadas, gordas e malcheirosas, revelando o mau-gosto do anfitrido. Esse
ponto de vista é semelhante ao de Encoélpio do texto petroniano, ao relatar a presenca de
escravos cantantes: “um escravo muito bem preparado atendeu-me com um canto nao
menos estridente e, a qualquer um que algo fosse solicitado, era assim que ele servia.
Parecia mais um coro de pantomimos do que o triclinio de um homem respeitavel” (Sat.
31.6-7). Nas duas obras, esses personagens que serviriam para entreter os convidados,
acabam por provocar reaches opostas, isto €, Marco parece sentir repulsa pelas

dancarinas, enquanto que Encdlpio sente tédio, causando desagrado aos convidados. E
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interessante notar que Marco sugere a Proculo que as dangarinas e um escravo sejam
despedidos, ja que eles desagradaram-no. J& na Cena Trimalchionis, o que se vé é uma
situacdo oposta: um dos escravos implora para Encoélpio, Gitdo e Ascilto que pegam
para que Trimalquido ndo o despeca.

Constatamos que Marco tenta convencer Proculo a firmar um acordo comercial,
com o objetivo de acumular dinheiro. Assim, Marco, apesar de ser referido como um
imbecil por seu pai, no inicio da narrativa, € bem persuasivo e usa da mentira para o seu
proveito, j4 que ele propde um acordo baseado em conversas que ele ouvira®.
Destacamos que esse personagem apresenta 0 mesmo nome de um antigo camarada de
Trimalquido e a mesma habilidade em negociar.

Contudo, percebe-se que Proculo, que supostamente teria uma grande aptidao
aos negocios, é enganado por ele, e € justamente Marco quem consegue triunfar
comercialmente, ja que ele engana 0 amigo com uma proposta baseada em mentiras,
além de, posteriormente, roubar-lhe os sestércios, com a ajuda de um soldado. Assim,
apesar de negociante, Préculo é pouco esperto®, outra caracteristica de Trimalquido, j&
que ao longo do banguete petroniano, ele comete varias gafes; por exemplo, ele chega a
confundir diversas historias mitoldgicas.

Outra semelhanca entre Proculo e Trimalquido refere-se a quantidade de
escravos que ambos possuem*. Além do mais, nota-se que cada escravo desempenha
uma funcdo. No texto petroniano, os personagens Eucdlpio, Ascilto e Gitdo conhecem

Trimalquido nas termas e, ja nesse primeiro encontro € destacado que cada escravo

% “E naquele momento, em frente do meu ex-condiscipulo, eu fui um enorme homem de negécios. Com
reminiscéncias de conversas ouvidas outrora ao serdo, um quanto bastasse de cultura geral, trés ou quatro
referéncias a nomes e o enunciamento de nogdes arrevesadas, desarmei 0 meu interlocutor. Ele ja ndo
podia dizer que ndo... E ja via Proculo a imaginar, nebulosamente, frotas e frotas de bojudas naves,
pejadas de cereal, rompendo as salsas do Marenostro, entre lustrosos golfinhos, caminho dos aridos portos
do Euxino. Suscitei-lhe a gula do lucro e o brio do empreendedor.” (CARVALHO, 1991, p. 49).

%0 “Este meu amigo Proculo, digo-0 sem qualquer preconceito ou animadversdo, era muito asno.
Orgulhava-se, ndo sei com que fundamento, de pertencer ainda a familia dos Cantabros de Conimbriga e
Aeminium. Acamaradamos na escola do grego Filistion [...] [na escola] Nem conseguia recitar de cor o
primeiro canto da Eneida. Enganava-se sempre, comia frases, enchavelhava as declinagcdes e
concordancias, usava palavras espurias, como “cavalus”, que o professor abominava, de um jeito tdo
repugnado como se um monte de estrume tivesse desabado sobre a fragil tenda em que exercia o
magistrado.” (CARVALHO, 1991, p. 30).

*1 Ao chegar a vila de Proculo, o narrador Marco relata que “Proculo, de toga, vinha pelo terreiro da vila,
rodeado de um rancho de escravos, todos desempenhando circunspectamente as suas fung¢fes: um trazia-
Ihe a agua de rosas hum gomil, outro uma toalha, outro uma espécie de espanador que ndo se percebia
bem se era para limpar o pd se para espantar insetos alados, outro um turibulo de perfumes orientais.
Estava Prdculo ainda mais gordo e achei-o um tanto efeminado. - Entdo, Marco, dignaste-te a vir, enfim,
a esta casa pobretana e a envergonhar-me na minha miséria? Lérias! Ora o salafrario! Nunca tinha entrado
numa vila tdo rica e tdo cuidada. Depois da morte do pai - atinado nas despesas e no governo das terras -
Proculo decidira, pelos vistos, embelezar a existéncia. Vissem-se aqueles mosaicos, aqueles murais,
aquele luxo de escravos ricamente vestidos, aquelas baixelas de prata...” (CARVALHO, 1991, p. 42).
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desempenha um papel*

. Esse exagero pelo nimero de escravos também é recuperado
na obra portuguesa. Em certa passagem, Proculo pergunta a Marcos: “- Queres ver 0S
meus escravos novos? Fizeram-me um bom desconto. Eu compro sempre por atacado...
Qual terras, qual qué! Eu invisto em escravos, 0 bem mais precioso que um homem
pode ter...” (CARVALHO, 1991, p. 46).

Mais uma semelhanca diz respeito ao gosto pelo luxo. Na casa de ambos, podem
ser vistas pinturas de obras literarias. No Satiricon, tem-se a presenca de murais com
imagens da lliada e da Odisseia, além de pinturas retratando a vida de Trimalquido. Ja
na obra de Carvalho, ha a mencédo a Eneida. Ademais, Marco se atenta a uma clepsidra
grega, nota-se, portanto, que Proculo parece ter a mesma preocupacdo de Trimalquido
em marcar a passagem do tempo, ja que ambos possuem um reldgio.

Proculo também se assemelha a Trimalquido devido ao seu comportamento rude.
Na ceia petroniania, por exemplo, o anfitrido é inconveniente ao interromper 0s
convidados, situacdo parecida com a do conto de Carvalho. O Préculo portugués
reclama da demora de Marco, ao tomar banho: “como te demoraste, como eu estava ja
impaciente! [...] O untuoso do Préculo, a interromper as minhas divagacdes eruditas e a
distrair-me da minha preocupagdo” (CARVALHO, 1991, p. 45-46).

O vinho também estd presente na casa de Préculo. Segundo Marco, “ndo era
mau, o vinho dele” (CARVALHO, 1991, p. 48), sustentando a ideia de que o vinho ¢

um elemento fundamental no banquete, uma vez que Veyne aponta que,

O banquete era muito mais que um banguete, e esperavam-se
consideragdes gerais, temas elevados, recapitulagdes de atos pessoais.
[...] O banquete constitui uma manifestagdo social equivalente ao
prazer de beber — ou até maior — [...] “Beber” designava entdo os
prazeres da mundanalidade, da cultura, e as vezes 0s encantos da
amizade, pensadores e poetas também podiam filosofar sobre o0 vinho.
(VEYNE, 1997, p. 184).

Com base nas palavras do pesquisador, corrobora-se a presenca da bebida no

banquete, contudo, destaca-se que, nessa ocasido, também poderia ser esperado temas

* “Dyrante algum tempo, ainda vestidos, fomos dar umas voltas, ou melhor, pusemo-nos a brincar,
aproximando-nos de uns grupinhos que estavam jogando, quando de repente vimos um velho careca,
vestido com uma tlnica vermelho-escura, jogando bola entre escravos de cabelos compridos. O que nos
chamou a atencdo naquela cena nao foram tanto os escravos — mas o proprio patrdo deles que, de
sandalias, jogava com uma bola verde. E ele ndo tornava mais a pegar aquela que houvesse batido no
chdo, mas um escravo tinha uma bola cheia e abastecia os jogadores. Reparamos também em coisas
incomuns: dois eunucos ficavam em pontos opostos de um circulo; um deles segurava um penico de
prata, 0 outro contava as bolas, ndo as que em virtude do jogo saltitavam entre as maos, mas as que caiam
no chdo.” (Sat 27. 1-3).
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elevados — o0 que ndo ocorre no conto de Carvalho, ja que, como vimos anteriormente, o
assunto principal do banquete realizado na casa de Préculo é a tentativa de firmar um
acordo comercial com o antigo colega da academia; entretanto, isso se da de forma
desonesta, pois Marco firma a sua proposta baseando-se em mentiras, fruto das
conversas que ele ouvira de outros negociantes.

Além do mais, Aquati (2008, p. 223) afirma que, no Satiricon, nenhum
personagem tem bons principios, independente da extracéo social. Acreditamos que essa
afirmacdo também possa ser vélida para a obra de Carvalho. Em uma analise que
extrapola a tematica do banquete, pode-se observar que 0s personagens apresentam
caracteristicas negativas, como Marco que é descrito como preguicoso (por sugerir que
um escravo va cobrar a divida), mentiroso (por mentir para um soldado), covarde (por
temer os cdes de Lentdlio), ja Crispino, Promptinio, Tulio Galatico e Viscén, apesar de
serem considerados amigos, sdo eles que facilitam o roubo dos quatrocentos mil
sestéricos da divida de Lentulio, enquanto um soldado se mostra corrupto por extorquir
Proculo e, posteriormente, roubar Marco.

A partir dessas reflexfes, verificamos que os assuntos abordados durante os
banquetes sdo rebaixados, isto €, ndo sdo assuntos filosoficos, tal como postulou Veyne.
Contudo, é por meio desses temas que descobrimos as caracteristicas dos presentes. No
conto de Carvalho, na ceia dada por Marco, vé-se que a bebida serve como motor para o
roubo; ja na ceia de Proculo, Marco finge um acordo comercial. Nessas duas cenas,
predominam-se 0s tracos negativos do carater desses personagens, como a mentira e a
ambicdo. Desta forma, a retomada ao modelo de banquete oferecido por Trimalquido
mostra que a obra petroniana estd presente na literatura portuguesa dos séculos XX.
Destaca-se que Carvalho, nesse conto, utiliza referéncias diretas a obra de Petrbnio,

como nome de personagem e caracteristicas similares.
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Resumo: Publicado em 1831, Notre-Dame de Paris teve o titulo modificado para O corcunda de
Notre-Dame (The Hunchback of Notre-Dame) apds sua traducdo para o inglés em 1833. A
mudanca, além de ndo agradar a Hugo, alterou o principal foco da obra e a inversao, que parecia
inocente, criou um abismo na formagdo imagética dos leitores da versdo traduzida deste
romance. Ao transferir o protagonismo a Quasimodo, automaticamente, o ndcleo da narrativa
muda e o olhar do leitor passa a ser guiado, sobretudo, por esta personagem, relegando a
catedral apenas como mero cendrio onde se da a narrativa. Desta forma, a traducdo, que,
metaforicamente, se apresenta como uma ponte, cuja finalidade é auxiliar leitores que nédo
possuem conhecimento de uma determinada lingua e cultura na travessia de uma margem a
outra, figura-se, aqui, perigosamente, como sorvedouro cultural. Em sua tradugdo, a catedral é
posta em segundo plano e o objetivo politizado do romance de Hugo perde, desta maneira, um
pouco de sua forca. Partindo disto, o presente trabalho objetiva realizar uma analise descritiva e
critica, comparando alguns capitulos previamente escolhidos de duas versdes brasileiras entre si
e com a obra original de Victor Hugo, a fim de refletir sobre a natureza do texto original e as
proximidades e distancias dos textos derivados. Ressaltaremos, também, o lugar de Victor Hugo
e do romance Notre-Dame de Paris em seu contexto estético e historico a partir da fortuna
critica de Victor Hugo e do Romantismo na Franga. O desenvolvimento desta pesquisa tem
como ponto de partida a tradutologia aplicada & versdo de obras literarias. Resulta oportuno
destacar que a traducdo é em grande parte estudada, analisada e teorizada por meio de um viés
linguistico, abordagem que ndo proporciona dimensdo literdria. Como resultado destas
consideracOes, depreendemos a importancia de investigar a tradugao por meio da literariedade.
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A traducgdo escrita se consolidou pouco depois do surgimento da escrita, 0S
primeiros registros que se tem conhecimento sdo de textos sumérios com traducao
literal para o Arcadio, que remontam ao século 18 a.C*.

Na ldade Média, segundo Albir (2013), a tradugdo circunscrevia, em grande parte,
a relacdo entre o sagrado e o profano. No Renascimento, com o advento da imprensa e 0
surgimento de novos leitores, as traducgdes entre os séculos XIV e XVI extrapolaram os
limites da religido passando a ter também carater e interesse politicos. No século XVII,
a tradugdo ficou marcada pelas Les belles infidéles— maneira de traduzir os classicos
fazendo adaptagdes linguisticas e extralinguisticas “ao gosto francés” — em decorréncia
do destaque que a lingua francesa teve na Europa neste periodo. O interesse por linguas
estrangeiras culminou em uma intensa producdo de dicionarios, o que fez do século
XVII1 um periodo de grande intercambio cultural em que a traducgdo teve um importante
papel. Neste momento, as discussdes na esfera da traducdo se voltam para a figura do
“destinatario” e novos questionamentos sdo levantados a fim de propor novas diretrizes
para a traducdo. O século XIX, com sua expansdo industrial, comercial, cientifica e
técnica, permitiu um amplo intercambio entre nacdes e consequentemente entre linguas.
A estética romantica estabeleceu, por um momento, um paradoxo entre literalismo e a
reivindica¢do da individualidade do tradutor como criador. A “Era da traducdo” se
instaura com 0s avangos tecnoldgicos e 0o aumento das relacBes internacionais que
marcam a primeira metade do século XX firmam a necessidade da traducdo e da
interpretacdo. Nestas circunstancias emergem novas variedades de traducdo, a traducéo
especializada, as primeiras organizacdes profissionais e 0s primeiros centros de
formacdo de tradutores e intérpretes. Na segunda metade do século XX surgem 0s
primeiros estudos tedricos, reivindicando uma analise mais descritiva e sistematica da
traducdo e nos anos 80 os conceitos de analise do discurso adentram as discussdes de
traducéo e essa se consolida como uma disciplina propria: a tradutologia.

Resulta oportuno destacar que a traducéo € em grande parte estudada, analisada e
teorizada por meio de um viés linguistico, abordagem que ndo proporciona dimensao

literdria. Contudo, compreendemos que as obras literarias carregam em seu codigo

“Albir, A. H. Traduccion y traductologia: introduccion a la traductologia. Madrid:
Catedra, 2013. p. 99-10.
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linguistico ndo apenas um modo de expressdo, mas também a identidade cultural de
uma nacdo, assim como a visdo de mundo de seu autor, refletido em seu processo
criativo. Levando em consideracdo as variacdes subjetivas e o elevado indice de
plurissignificacdo contido em um texto literario, o tradutor assume um papel relevante
na transmissao de sentido ao conduzir o contetdo da lingua de origem a lingua-alvo.

Como resultado destas consideragdes, e tendo a literatura como um importante
elemento responsavel por corroborar na formagdo do imaginéario individual e coletivo,
depreendemos a importancia de investigar a traducdo por meio da literariedade.
Considerando assim, a priori, como literariedade a obra e o seu valor artistico.

A fim de desenvolver um estudo descritivo-comparativo e investigar a traducgéo
por meio da literariedade, elegemos a obra Notre-Dame de Paris, primeiro grande
romance do escritor francés Victor Hugo, publicada em 1831, por sua traducdo para o
inglés, em 1833, dar outro rumo a obra.

Embora seja composta por uma rede de personagens bem delimitados, a trama
deste romance estd ancorada em dois protagonistas: a catedral gética Notre-Dame de
Paris e Quasimodo, o sineiro. Ao propor a catedral Notre-Dame como protagonista e
motivo central de sua obra, e ao eterniza-la em seu titulo, Hugo ndo sé reafirma sua
paixdo pela arquitetura, como evidencia sua preocupagdo a favor da preservacao de
monumentos historicos. A catedral, além de estar em mau estado, era vista pelos
parisienses progressistas como uma reliquia do passado barbaro. Apo6s a publicacédo da
obra, Notre-Dame ganhou grande visibilidade; restaurada, passou a ser um importante
ponto turistico, atraindo pessoas do mundo inteiro a capital francesa.

Em pouco tempo, a obra tornou-se bastante conhecida. Além das adaptacdes para
0 publico infanto-juvenil, para o teatro e cinema, esta entre as obras mais traduzidas do
autor e foram suas inimeras traducdes e adaptacfes que o tornaram famoso. Algumas
edicdes mantém a traducao literal do titulo original — Nossa Senhora de Paris — e outras
levam o titulo que se tornou mais conhecido O Corcunda de Notre Dame, segundo a
traducdo inglesa, The Hunchback of Notre-Dame, de 1833, titulo que, de acordo com o

biografo Graham Robb, ndo agradava a Victor Hugo:

Em parte, foi esse retrato de estados extremos que fez de Notre-Dame
de Paris um cléssico popular padrdo para o século seguinte. The
Hunchback of Notre-Dame [Hugo detestava o titulo em inglés, que
vem a ser O Corcunda de Notre-Dame], “com um esbogo da vida e
textos do autor”, Esmeralda, or The Deformed of Notre-Dame
(Esmeralda, ou o deformado de Notre-Dame), de Edward Fitz-Ball, e
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dezenas de outras traducGes e adaptacOes tornaram o autor 0 mais
famoso escritor vivo da Europa [...] (ROBB, 2000, p.159).

A mudanca, além de ndo agradar a Hugo, alterou o principal foco da obra e a
inversdo que parecia inocente, criou um abismo na formacdo imagética dos leitores da
versdo traduzida deste romance. Ao transferir o protagonismo a Quasimodo,
automaticamente o nucleo da narrativa muda e o olhar do leitor passa a ser guiado
sobretudo por esta personagem, relegando a catedral apenas como mero cenario onde se
da a narrativa. Desta forma, a traducdo, que, metaforicamente, se apresenta como uma
ponte, cuja finalidade é auxiliar leitores que ndo possuem conhecimento de uma
determinada lingua e cultura na travessia de uma margem a outra, figura-se aqui
perigosamente como sorvedouro cultural. Em sua traducdo, a catedral é posta em
segundo plano e o objetivo politizado do romance de Hugo perde, desta maneira, um
pouco de sua forca.

Assim, pretendemos, pois, verificar coincidéncias e discrepancias essenciais entre
o texto original de Notre-Damede Paris e de duas traducBes da obra para o portugués,
traduzidas em anos e por tradutores diferentes. Pretendemos, a partir das analises,
indagar se haveria, na versdao, um projeto coerente de traducdo e verificar se nesse novo
texto, existiriam discrepancias que poderiam induzir a formacdo de um imaginario de
leitura antagbnico ao pretendido pelo autor francés.

Para nossas analises, consideramos que os conceitos de “preferéncia lexical” de
cada tradutor, ¢ de “tendéncias deformadoras” desses mesmos tradutores, concebidos
por Antoine Berman em sua obra A traducdo e a Letra ou o albergue do longinquo
resultam de extrema importancia para nosso estudo. Berman defende que existem
tendéncias deformadoras que interferem na transmissdo do contetdo original e que
concebem um conjunto sistematico cujo fim € a ruina do original em nome da “bela
forma”. Sdo treze as tendéncias deformadoras descritas pelo teérico: a racionalizagdo, a
clarificacdo, o alongamento, o enobrecimento, o empobrecimento qualitativo, o
empobrecimento quantitativo, a homogeneizacao, a destruicdo dos ritmos, a destruigéo
das redes significantes subjacentes, a destruicdo dos sistematismos, a destruicdo ou
exotizacdo das redes de linguagens vernaculares, a destruicdo das locugdes e o
apagamento das superposi¢oes de linguas.

Sob a luz de tais tendéncias, exemplificaremos, com alguns excertos retirados do

Livro Dois, Capitulo Um, da obra supracitada de Victor Hugo, como a preferéncia
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lexical de cada tradutor interfere na transmissao do contetdo original; destacamos em
negrito algumas dessas escolhas. Para tal exercicio, escolnemos a publicacdo francesa:
Notre-Dame de Paris, publicada em 2009 pela editora GF Flamarion, e as versdes
brasileiras: O Corcunda de Notre Dame (Nossa senhora de Paris), publicada em 1958
pela grafica e editora Edigraf, com tradutor ndo especificado, e O Corcunda de Notre
Dame, edigdo comentada e ilustrada, publicada em 2013 pela editora Zahar, com
traducédo de Jorge Bastos:

EXCERTO1

[...] Aprés I'éclatant avortement de son coup d'essai théatral, il n'osait
rentrer dans le logis qu'il occupait, rue Grenier-sur-I'Eau, vis-a-vis le
Port-au-Foin, ayant compté sur ce que monsieur le prévét devait lui
donner de son épithalame pour payer a maitre Guillaume Doulx-Sire,
fermier de la coutume du pied-fourché de Paris, les six mois de loyer
qu'il lui devait, c'est-a-dire, douze sols parisis; douze fois la valeur de
ce qu'il possédait au monde, y compris son haut-de-chausses, sa
chemise et son bicoquet. (HUGO, 2009, p. 127)

[...] Depois do maldgro ruidoso da sua
tentativa teatral, ndo tinha coragem de entrar
em casa, ha casa que habitava na Rua
Grenier-sur-I’Eau, em frente do p6rto do
Feno, porque, contando com o que O Sr.
preboste lhe daria pelo epitalamio,
prometera pagar a mestre Guilherme Doulx-
Sire, fermier de la coutume du pied-fourché
de Paris, os seis meses de renda que lhe
devia, isto é, doze soldos parisis; doze vezes
o wvalor de tudo o0 que possuia
compreendendo os calgbes, a gorra e a
camisa do corpo. (HUGO, 1958, p. 55,
grifos nossos).

[...] Depois do estrepitante aborto daquela
inaugural tentativa no teatro, ndo se
animava a voltar ao lugar em que morava, na
rua Gernier-sur-I’Eau, diante de Port-au-
Foin, poiscontava com 0 que o sr. preboste
devia lhe dar por seu epitalamio para pagar o
mestre Guillaume Doulx-Sire, coletor da
taxa sobre animais de Paris, pelos seis
meses de aluguel devidos, isto é, doze soldos
parisis; doze vezes o valor do gque possuia no
mundo, incluindo nesse patrimbnio seus
calgdes, a camisa e o chapéu. (HUGO, 2013,
p. 73, grifos nossos)

Neste excerto, na tradugédo de 1958, encontramos duas tendéncias deformadoras: a
Clarificacdo e o Alongamento, sendo a segunda consequéncia da primeira. A fim de
tornar o texto mais claro, o tradutor desta edi¢do acrescenta palavras que somam a
massa bruta do texto, resultando em um alongamento do mesmo. Sobre a Clarificagao,

Berman conclui:

A clarificacdo é inerente a traducdo, na medida em que todo ato
de traduzir é explicitante.
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[...] A explicitagdo pode ser a manifestacdo de algo que néo é
aparente, mas ocultado ou reprimido no original. A traducéo
pelo seu préprio movimento revela esse elemento.

[...] Mas num sentido negativo, a explicacdo visa a tornar

“claro” o que ndo € e ndo quer ser no original” (Berman, 2007,
p.50-51)

Por conseguinte, sobre o alongamento, que decorre da clarificacdo, o tedrico
elucida:

Toda tradugéo ¢ tendencialmente mais longa do que o original. E uma
consequéncia, em parte, das duas primeiras tendéncias evocadas.
Racionalizagdo e clarificagdo exigem um alongamento, um
desdobramento do que estd, no original, “dobrado”. Mas este
alongamento, do ponto de vista do texto, pode ser designado como
“vazio”, e coexistir com diversas formas quantitativas de
empobrecimento. Quero dizer com isso que 0 acréscimo nao
acrescenta nada, que s6 aumenta a massa bruta do texto, sem aumentar
sua falancia ou sua significancia. As explicagdes tornam, talvez, a
obra mais “clara”, mas na realidade obscurecem seu modo proprio de
clareza. Ademais, o alongamento é um afrouxamento que afeta a
ritmica da obra. (BERMAN, 2007, p.51).

Na traducdo da edigdo de 2013, nos deparamos com outras duas tendéncias
deformadoras: a Racionalizacdo e o Empobrecimento Qualitativo. A Racionalizagdo diz
respeito a tendéncia que o tradutor tem de recompor a frase a partir da modificacdo das
estruturas sintaticas e pontuagdo. A substitui¢do do adjetivo teatral (“coup d'essai
thédtral”’) pelo substantivo teatro (“inaugural tentativa no teatro”) desloca o leitor em
um salto, de uma descri¢do de uma acao para um lugar fisico, criando uma divergéncia
imagética entre original e traducdo, desta forma, a racionalizacdo deforma o original ao
inverter sua tendéncia de base. O Empobrecimento Qualitativo se da na traducdo do
termo ‘“‘coutume du pied-fourché” por “coletor da taxa sobre animais”. Coutume du
pied-fourché, era uma taxa que se pagava para entrar em Paris com animais de casco
fendido, deste modo, a escolha lexical do tradutor limita e empobrece o significado da

frase que, em francés, é bastante relevante para a construcéo do cenario.

EXCERTO 2

“(...) 1l vit la procession du pape des fous qui sortait aussi du Palais, et
se ruait au travers de la cour, avec grands cris, grande clarté de torches
et sa musique, a lui Gringoire. Cette vue raviva les écorchures de son
amour-propre; il s’enfuit. Dans D’amertume de as mésaventure
dramatique, tout ce qui rappelait la féte du jour I’aigrissait et faisait
saigner sa plaie.” (HUGO, 2009, p. 128)
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“(...) quando viu a procissio do papa dos
loucos, que também saia do Palacio e
irrompia no patio, com grandes clamores,
grande luz de archotes, e a sua
musica,amusica déle Gringoire.

Este espetaculo irritou-lhe o amor proprio
ferido, fugiu. Azedava-o, parecia-lhe
sangrar a ferida tudo o que lhe viesse
recordar a festa do dia, na amarga
situacdo em que lancava o seu infortdnio

“(...) ele viu a procissdo do papa dos bufos
que também saia do palécio e avancava pelo
patio com muitos gritos, intensa claridade de
archotes e com 0s seus musicos, 0S Mesmos
gue o haviam abandonado. A cena reavivou
os arranhBes no amor-proprio e ele fugiu. Na
amargura da triste aventura dramatica,
tudo que lembrasse a festa daquele dia o
abalava e fazia a ferida voltar a se abrir.”
(HUGO, 2013, p. 73 — 74, grifos nossos)

de autor dramatico.” (HUGO,1958, p. 55 —
56, grifos nossos)
Aqui, o tradutor anonimo de 1958 nomeia como “papa dos loucos” um

personagem recorrente da trama enquanto Jorge Bastos o nomeia como o “papa dos
bufos”, conferindo novamente um Empobrecimento Qualitativo a escolha lexical deste
tradutor. Além disso, um abismo separa esses adjetivos, pois segundo o Dicionario
UNESP do portugués contemporaneo, louco é aquele que perdeu a razdo, esta fora de
controle ou fora de si que pratica imprudéncia ou € insensato; ja bufo esta relacionado a
comédia e diversdao, um bufo ndo estd ligado a insensatez, mas sim a palhacadas e
gracejos. Portanto, o papa seria dos loucos ou dos c6micos?

E possivel verificar também neste excerto, na traduco de 1958, outro exemplo de
Racionalizacdo, presente no segundo paragrafo do periodo supracitado. O tradutor, em
comparacao ao excerto original, reestrutura a frase sintaticamente a fim de arruma-la
conforme sua ordem de discurso, 0 que consequentemente deforma o original ao
modificar suas arborescéncias sintaticas. Igualmente, na traducdo de 2013, pode-se
verificar a presenca da Racionalizacdo também na ultima parte do pardgrafo em

destaque.

EXCERTO 3

“Peste soit des chandelles d’artificie! Dit Gringoire, et il se rabattit
sur le Pont-au-Change. ” (HUGO, 2009, p. 128)

“Diabos levem os fogos de artificio! disse
Gringoire.” (HUGO, 1958, p.56, grifos
Nossos)

“Malditos fogos de artificio! — praguejou
Gringoire, tomando a diregdo da ponte au-
Change.” (HUGO, 2013, p.74, grifos nossos)

Este trecho caracteriza-se pelo que Antoine Berman classifica como a destruicao

das locucdes:
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A prosa abunda em imagens, locucdes, modos de dizer, provérbios
etc., que dizem respeito ao vernacular. A maioria deles veicula um
sentido ou uma experiéncia que se encontram em locucdes etc., de
outras linguas.

[...] Ora, ainda que o sentido seja idéntico, substituir um idiotismo
pelo seu equivalente é um etnocentrismo que, repetido a grande escala
levaria a absurdidade [...]. Servir-se da equivaléncia é atentar contra a
falancia da obra. As equivaléncias de uma locugéo ou de um provérbio
nado os substituem. (Berman, 2007, p.60)

Como é possivel observar, cada tradutor transpde e modifica a sua maneira a
locugdo “Peste soit des chandelles d’artificie”. Além disso, ha uma diferenca estrutural
entre uma traducdo e outra que compromete a mensagem transmitida ao leitor: na
primeira traducdo a personagem apenas diz a frase, enquanto na segunda, ela pragueja e
segue para a ponte au-Change, informacdo que é omitida na primeira versdo. Portanto,
além da destruicdo da locucdo em ambas traducbes, observamos na primeira, a

supressdo da direcdo que a personagem toma, prejudicando o contetdo original.

Considerac0es finais

As andlises aqui realizadas a partir das traducgdes, ajudam-nos a depreender que,
as escolhas lexicais de cada tradutor podem interferir na transmissdo do conteudo, a
medida que algumas escolhas tendem a deformar o texto original, podendo colaborar
para uma formacdo imagética muito diferente da pretendida pelo autor do original.
Desta forma, como dito anteriormente, a traducdo, que, metaforicamente, se apresenta
como uma ponte, cuja finalidade é auxiliar leitores que ndo possuem conhecimento de
uma determinada lingua e cultura na travessia de uma margem a outra, figura-se aqui

perigosamente como sorvedouro cultural.
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CAPES

Resumo: O sentido original do conceito de Bildungsroman (romance de formacéo) esta
intimamente ligado ao ideadrio da Alemanha do final do século XVIII, como o anseio da
burguesia por uma formacdo universal e os principios que definiriam a base de uma
nacionalidade alemd. A critica literaria elegeu Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister
(1795-1796), de Goethe, a obra paradigmatica do Bildungsroman, pois entendeu que ela, além
de apresentar a trajetéria de formacdo do protagonista, promoveria também a formacdo do
leitor. Lukacs, no entanto, reconhece que esta “tentativa de sintese” harmoénica entre o individuo
problematico e a realidade tornar-se-ia cada vez mais dificil de ocorrer, pois a conjectura
histérica se alterara. No século XX, o individuo ndo se reconcilia com a sociedade, mas sim
tenta compreender o seu estar no mundo. Desse modo, nosso objetivo € refletir sobre o romance
Extincdo — uma derrocada (1986), de Thomas Bernhard, partindo da hipotese de que essa obra
dialoga, de forma consciente, com a tradi¢cdo do Bildungsroman. Na narrativa de Bernhard, o
narrador-protagonista Franz-Josef Murau, um intelectual em crise artistica, inicia seu relato
autobiografico a partir da morte dos pais. Este fato desperta o narrador de seu bloqueio criativo
e o impulsiona a refletir, via memoria, sobre sua formacdo ao lado da familia no periodo que
recobre a Segunda Guerra Mundial. Além do artigo de Lukacs, “Os anos de aprendizado de
Wilhelm Meister como tentativa de uma sintese” (2009), serve-nos também de aporte tedrico o
livro O cénone minimo: O Bildungsroman na histéria da literatura (2000), de Wilma Patricia
Maas.

Palavras-chave: Bildungsroman; Literatura alema; Narrador; Thomas Bernhard.

Origem e constitui¢do do Bildungsroman

A historiografia literaria registra que a primeira mencdo ao termo
Bildungsroman (romance de formac&o) ocorreu em 1810 em uma conferéncia do
professor de Filologia Classica Karl Morgenstern, na Universidade de Dorpat. O
surgimento desse termo esta relacionado a uma visdo historica e ideologica da

Alemanha do final do século XVIII, como o desejo do burgués em ampliar sua
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formagcdo e o estabelecimento da identidade nacional alemd. A concep¢do de

Morgenstern para Bildungsroman diz que:

[Tal forma de romance] podera ser chamada de Bildungsroman,
sobretudo devido a seu contetido, porque ela representa a formagéo do
protagonista em seu inicio e trajetéria em direcio a um grau
determinado de perfectibilidade; em segundo lugar, também porque
ela promove a formacéo do leitor através dessa representacdo, de uma
maneira mais ampla do que qualquer outro tipo de romance
(MORGENSTERN apud MAAS, 2000, p. 46).

Essa definigdo é apresentada por Morgenstern a partir de sua discussao sobre as
diferencas entre a epopeia antiga e 0 romance burgués. Enquanto a primeira
representava um protagonista mobilizando sua ac¢do para modificar o mundo, o segundo
mostra a acdo dos homens e do ambiente sobre o protagonista, pretendendo, assim,
representar seu processo de formacdo interior. Para Morgenstern, o objetivo da epopeia
é apresentar os efeitos dos atos do her6i, ao passo que o romance ressalta como 0s
acontecimentos afetam a interioridade do protagonista.

No texto de sua conferéncia, Morgenstern menciona a obra Os anos de
aprendizado de Wilhelm Meister** (1795-1796), de Goethe, como paradigma do

Bildungsroman:

Como obra de tendéncia mais geral e mais abrangente da bela
formagdo do homem, sobressai-se, com seu brilho suave, Os anos de
aprendizado de Wilhelm Meister, de Goethe, obra duplamente
significativa para nos alemaes, pois aqui o poeta oferece, no
protagonista e nas cenas e paisagens, vida alema, maneira de pensar
alema, assim como costumes de nossa época (MORGENSTERN apud
MAAS, 2000, p. 47).

A ideia de um romance formador encontra-se em algumas obras de Jean-Jacques
Rousseau, como sua autobiografia intelectual As confissdes (1791) e, sobretudo, em
Emilio ou da educacdo (1762), em que a figura do preceptor é apresentada como
recurso substancial para a formacdo pessoal e intelectual do jovem. Esses livros
influenciaram a tradigédo filoséfica alemé baseada no conceito de Bildung (formacéo e
cultivo) e que se encontra no Wilhelm Meister (1795-1796) de Goethe — obra
paradigmatica desse tipo de romance na Alemanha, onde o género continuou se
desenvolvendo no século XIX. A diferenca desse novo género consiste em apresentar “a

imagem do homem em devir” e ndo uma personalidade estatica a vagar pelo mundo. No

* Esse romance é a segunda parte da trilogia de Goethe sobre 0 homdnimo protagonista, composta por A
missdo teatral de Wilhelm Meister (1777-1785) e Os anos de peregrinacdo de Wilhelm Meister (1829).
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programa do Bildungsroman, o foco inside sobre as mudancas pelas quais o
protagonista passa ¢ “o tempo se introduz no interior do homem, impregna-lhe toda a
imagem, modificando a importancia substancial de seu destino e de sua vida”
(BAKHTIN, 2000, p. 237).

O Wilhelm Meister de Goethe apresenta o percurso de formacdo do jovem
homénimo que, devido a sua origem burguesa, deveria continuar os negécios do pai.
Ansiando por formagéo e autodesenvolvimento, Meister esharra na condi¢ao inerente a
sua classe social. A saida encontrada para abandonar a estreiteza do mundo burgués é o
teatro. A vocacdo teatral do personagem € mencionada ja no inicio do livro e é através
desse oficio que Meister adentra pela primeira vez um paldcio. Destaca-se, nesse
periodo, a atuacdo do mentor Jarno, um enviado da Sociedade da Torre e o responsavel
por apresentar ao protagonista as pecas de Shakespeare. A vida de Meister é
entrecortada por episddios aparentemente sem conexdo. Somente ao final do livro, leitor
e protagonista descobrem que esses episodios, compreendidos durante a narrativa como
simples acasos, eram, na verdade, obra da Sociedade da Torre, uma associagéo de
homens sabios e esclarecidos, cujo objetivo € ajudar os jovens a alcancar os almejados
desenvolvimento e formacdo. Atuando como uma instancia superior e invisivel, a
Sociedade da Torre operava por meio de emissarios encarregados de influenciar Meister
em suas decisoes.

O romance de Goethe marca as diferencas entre 0 modo de vida burgués e o
aristocratico. Essa justaposicdo é notada no reencontro entre os amigos de infancia
Wilhelm Meister e Werner, na Ultima parte do livro. Enquanto Werner casara-se com a
irma de Meister, unindo assim a fortuna das duas familias, e dedicara-se a administracdo
dos negocios do pai, o percurso empreendido por Meister destoa completamente deste.
Abandonando a casa paterna, Meister transitara por outras esferas, engajando-se,
primeiramente, no teatro como forma de se tornar um homem auténomo. Ao deixar que
0 cunhado administre seu patrimonio, Meister apresenta-se como o individuo que nédo
habita nem um dos estilos de vida pelos quais circulou: ndo se tornou aristocrata e nem
mesmo se especializou para assumir o papel de burgués. Logo, ele ndo se enquadra
nesses modelos e, a0 mesmo tempo, transita entre eles.

Apesar de a trajetoria de Meister ter se tornado paradigmatica para a
consolidacdo do Bildungsroman, ela manifesta uma representagdo datada e
espacializada de um modo de vida burgués. Segundo Lukéacs (2000), tanto no aspecto

estético quanto histérico-filosofico, o Wilhelm Meister deve ser visto como uma
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“tentativa de sintese” entre o individuo problemadtico e a realidade que o cerca, ou seja,
a busca de “um equilibrio entre atividade e contemplacdo, entre vontade de intervir no
mundo e capacidade receptiva em relagdo a ele” (LUKACS, 2000, p. 141). Lukécs
aponta que esse modelo de narrativa, cuja férmula resulta em um final harménico, seria
cada vez mais dificil de ser repetido nos modelos pos-goethianos, uma vez que 0s
pressupostos historicos se alteraram. O individuo do século XX néo se reconcilia com a
sociedade, mas sim busca formas de compreender o seu estar no mundo, enxergando a
coletividade a partir de um olhar subjetivo. Dessa maneira, Lukacs entende o Meister
como uma obra temporalmente datada, pois ela representa 0 momento maximo da
reconciliagdo entre individualidade e realidade social.

A criagéo do conceito de Bildungsroman atrelado ao Meister contribuiu para que
0s romances posteriores fossem sempre comparados ao paradigma goethiano. Tanto
dentro quanto fora da Alemanha, as obras eram classificadas como Bildungsromane
considerando-se 0 grau de aproximagdo com o Meister. No entanto, o carater
teleoldgico imanente a ideia de desenvolvimento individual ndo se sustenta mais a partir
da complexidade histérica do século XX, abalado por duas guerras mundiais. O projeto
de identidade harménica defendido pelo romance burgués perde espaco para a
concepgdo de sujeito fragmentado, influenciada, sobretudo, pelas ideias da psicanélise
de Freud. Com isso, na tentativa de estetizar essa nova subjetividade, os romancistas do
século XX passam a empregar outros modos de narrar, valendo-se de técnicas narrativas
como o fluxo de consciéncia e 0 modelo ndo-linear. Esses aspectos contrapunham-se ao
paradigma goethiano e acenavam para o fim do género Bildungsroman.

O critico alemdo Jurgen Jacobs (1989) amplia o programa narrativo do
Bildungsroman que passa entdo a abranger “obras em cujo centro esteja a historia de
vida de um protagonista jovem, histéria essa que conduz, por meio de uma sucessao de
enganos e decepcdes, a um equilibrio com o mundo”. Partindo dessa concepgao, Jacobs
acrescenta ainda outras caracteristicas que o género passaria a englobar, como a
consciéncia mais ou menos explicita do protagonista “de que ele proprio percorre nao
uma sequéncia mais ou menos aleatoria de aventuras, mas sim um processo de
autodescobrimento e de orientacdo no mundo” (JACOBS apud MAAS, 2000, p. 62).
Soma-se a isso outras experiéncias pelas quais o protagonista passaria como a partida da
casa paterna, a influéncia de mentores e instituicdes educacionais, 0 contato com a arte,
o envolvimento com alguma atividade profissional, o intercdmbio na vida publica e

politica etc.
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Devido a sua grande circulacao, o termo Bildunsgroman tornara-se superexposto
e evoluira para um recurso teorico-interpretativo que visava catalogar obras que
apresentassem uma histéria de desenvolvimento individual. Maas (2000) denomina
“tradicao consciente” o dialogo que alguns autores contemporaneos realizam tanto com
0 Meister quanto com a autobiografia de Goethe, Poesia e verdade. Segundo Maas
(2000), romances como Confissdes do impostor Felix Krull (1954), de Thomas Mann, e
O tambor (1959), de Gunter Grass, dialogam com o Bildungsroman e se apresentam
como continuadores da tradicdo do género. Nessas obras, seus autores transgridem o
conceito primitivo de Bildungsroman por meio de parddia ou de alusdo direta ao tema.
Em Mann e em Grass, a ideia de formacdo relativa ao Meister de Goethe esta presente
de forma diluida, pois essas obras refletem o contexto histérico da Europa do século
XX.

Thomas Bernhard em dialogo com a tradicéo do Bildungsroman

No romance Extingdo — Uma derrocada (1986), do escritor austriaco Thomas
Bernhard (1931-1989), encontramos algumas marcas que nos permitem empreender um
didlogo entre essa obra e a tradicdo do Bildungsroman. Uma vez que se alterou o
contexto histérico subjacente a criacdo desse género, hd no subtexto do romance de
Bernhard uma referéncia parodistica a obra de Goethe, tanto ao Wilhelm Meister quanto
a sua autobiografia Poesia e verdade. Ao aproximarmos esse dois autores, o fazemos
pela via da parodia, pois, em Bernhard, o discurso do Bildungsroman encontra-se
subvertido. Franz-Josef Murau, o narrador bernhardiano, € um individuo constituido a
partir dos eventos traumaticas de seu tempo como a Segunda Guerra Mundial. O
objetivo desse narrador ndo € integrar-se a sociedade, mas sim, por meio de seu relato,
dar vazdo a memdria trazendo a tona fatos que contribuiram para sua formacgao. Temos,
portanto, um narrador-personagem cujas caracteristicas destoam da ideia inaugural de
Bildungsroman calcada do desenvolvimento harmonico. Para tratarmos do referido
narrador, nos valemos aqui da amplia¢do do programa narrativo do género, uma vez que
consideramos o romance Extingdo uma possibilidade de atualizacdo do Bildungsroman.

Ambientado nos anos oitenta do século XX, o romance Extingdo apresenta um
narrador cujo discurso reverbera sobre si mesmo. Ndo h& acdo, mas tdo somente o

desabafo monologico de um individuo que se depara com o vazio da existéncia, apos a
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morte dos pais. O fato histérico da Segunda Guerra é recuperado porque a familia de
Murau manteve estreitos lagcos com o regime nazista. Dentre outros fatores, este € o no
do conflito que perpassa a relagdo entre o narrador e sua familia e que motivou Murau a
se exilar em Roma. O propoésito de Murau é extinguir o passado por meio da escrita,
uma vez que seus anos de aprendizado foram traumaticos. O projeto autobiografico do
narrador ndo estampa seu nome. Este aparece em meio ao seu discurso esquizofrénico,
dominado por idas e vindas e associa¢cbes marcadamente subjetivas.

Tendo trocado o provincianismo de Wolfsegg para se estabelecer em Roma, este
espaco urbano € pouco desenhado no relato de Murau. O estilo de vida desse
personagem remete ao flaneur, imagem caracteristica da literatura do século XIX.
Quando passeia pelas ruas da cidade italiana, Murau esta sempre na companhia de seu
aluno particular Gambetti. As conversas entre eles, as quais se resumem aos longos
monologos de Murau, desconsideram o mundo exterior e se fecham nos temas
abordados pelo narrador. Sua experiéncia com a cidade “se mostra definitivamente
ultrapassada em comparacdo com aquela mais extrema de anarquia urbana nos
romances de Kafka, Doblin, Kubin, e outros” (LONG, 2014, p. 262). Em
Extincdo,Roma figura como um mero cenario, pois é de onde Murau analisa seus
traumas referentes a Wolfsegg e a Austria.

O embate Wolfsegg e desenvolvimento intelectual colocou-se como um primeiro
entrave entre Murau e a familia. Embora rejeite os assuntos referentes a administracédo
de Wolfsegg, Murau mantém-se em Roma com o dinheiro da familia. Imerso no écio
contemplativo, Murau ocupa-se da aulas de lingua e literatura alemas que ofecere ao
italiano Gambetti. Mesmo declarando seu 6dio a Wolfsegg, Murau versa apenas sobre
esse assunto, tornando-o, inclusive, tema de suas aulas a Gambetti. A aversdo que o
narrador carrega da Austria presentifica-se ao longo da narrativa por meio de inimeras
criticas que ele tece a familia — um microcosmo do Estado.

A trajetéria de Murau apresenta certas ambiguidades condizentes a
complexidade de um individuo de sua classe e de seu tempo. Abandonando a Austria
por ndo conseguir lidar com o fato de sua familia ter sido conivente com 0 nazismo,
Murau escolhe viver na Itéalia, pais que possui semelhante passado histérico. Nessa
chave, podemos compreender a afeicdo que o narrador desenvolve pelo italiano
Gambetti, pois ambos sdo descentendes da burguesia e produtos de uma sociedade

anteriormente totalitaria. Enquanto Murau mostra-se revoltado com o passado historico
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de seu pais, Gambetti ndo transparece qualquer tipo de reagédo frente ao passado fascista
da Italia.

A relagdo entre Murau e Gambetti performa o tema da tutoria elencado como
uma das caracteristicas do Bildungsroman. Enquanto o jovem Meister encontra em sua
trajetdria tutores que o orientam para a vida em sociedade, em Extincdo Murau tenta
aparentemente realizar esse papel: “finjo instrui-lo [Gambetti] na literatura alemd, [...]
mas na verdade o aparto de seus pais e das ideias deles com absoluta coeréncia, pensei”
(BERNHARD, 2000, p. 154). Embora Murau apresente-se como mentor de Gambetti, a
relacdo entre eles ndo pressupde uma integracdo, uma vez que ela silencia o aluno e
concede voz apenas ao mestre. Para Long (2001), o romance pode ser lido como uma
parddia do Bildungsroman, pois, “embora o narrador tente incansavelmente convencer
Gambetti, ele ndo deixa de propagar, mono6tona e maniacamente, 0 Seu proprio
desabafo” (LONG, 2001, p. 175). Gambetti emerge no relato de Murau como uma mera
virtualidade, simulando uma formacdo que na pratica ndo possui intencdo de se
concretizar. Primeiramente, o italiano ndo deseja apartar-se da familia, o que sinaliza
sua perfeita adequacao a esse ndcleo. Em segundo lugar, as aulas de Murau configuram
uma terap@utica para o narrador, pois é o espaco onde ele fala de si. E também por meio
dessa atividade docente que Murau apresenta-se ao leitor, oferecendo um panorama de
seu cotidiano em Roma.

O papel que Murau tenta desempenhar com Gambetti € uma atualizacdo da
relagdo que ele vivenciou na infancia com o tio Georg — “desempenho o papel do tio
Georg, pensei, [...] expulso Gambetti do mundo de seus pais tal como meu tio Georg me
expulsou de Wolfsegg” (BERNHARD, 2000, p. 154). Murau reconhece na figura do tio
0 mentor responsavel por orienta-lo intelectualmente. Para Murau, Wolfsegg possuia
dois mundos, “o de meus pais, que sempre achei desinteressante [...] € o do meu tio
Georg, que parecia consistir s de aventuras formidaveis, no qual nunca era possivel
entediar-se” (BERNHARD, 2000, p. 35-36). A principal diferenca entre esses mundos
consistia no fato de que, enquanto os pais de Murau conduziam suas vidas seguindo
preceitos burgueses, o tio Georg caracterizava-se por ser um espirito livre, empenhado
em ampliar seus horizontes. Chamava a atencdo de Murau a preocupacdo do tio em
desenvolver suas potencialidades, enquanto seus pais, desde cedo, desistiram de
aprimorar suas existéncias.

Em seu relato, Murau destaca que sua trajetoria se definiu a partir da rejeicdo ao

estilo de vida que seus pais queriam lhe impor. O narrador reforca a influéncia que o tio
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exercera sobre ele, servindo-lhe de modelo para se diferenciar dos pais: “Penso varias
vezes que tenho muito de meu tio Georg, mais, em todo caso, do que de meu pai”
(BERNHARD, 2000, p. 24-25). O tio Georg cumpre o papel de mentor para Murau,
transmitindo-lhe o amor pela vida intelectual como forma de se destacar da
mediocridade que imperava em sua familia. E Georg, portanto, quem desperta no
narrador a busca pelo aprimoramento individual, o que contribui para Murau criar uma
identidade propria e renegar as imposigdes da familia.

Enquanto Murau celebra a influéncia que o tio exerceu em sua formacéo, a
orientacdo que o narrador endereca a Gambetti parece ndo surtir o mesmo efeito.
Embora o foco das aulas seja a literatura, 0 que Murau destaca sdo as listas de livros®
0s quais ele sugere que Gambetti leia. Ndo ha mencdo acerca de discussdes em torno
dessas obras, realcando o carater despreocupado do narrador frente a tarefa de participar
da formacdo intelectual do italiano. O que transparece é apenas a necessidade de Murau
em refletir sobre seu prérpio percurso formativo do qual ele faz questdo de dizer que o
tio Georg teve papel de destaque. Levando em conta que o relato do narrador é também
a realizacdo de seu projeto de escrita, podemos duvidar da existéncia real de Gambetti
em Roma. Ou seja, na tentativa de reafirmar sua propria formacdo, Murau cria o
personagem Gambetti para passar a imagem de que, no presente, ele ocuparia a posicao
de mentor, outrora ocupada pelo tio e validada em seu discurso. Desse modo, 0 aspecto
formativo € apenas um mero pressuposto para Murau desenvolver sua escrita. Sua
formacdo ¢ falha no sentido de que ela ndo contribuiu para que o narrador se integrasse
a coletividade. O romance de Bernhard investe no carater escritural, pois o objetivo do
narrador € estetizar a prdpria vida como anteparo para a morte que se anuncia.

Ao final da narrativa, o leitor € informado de que Murau estd morto. Tal fato
corrobora a ideia de escrita do narrador: de que seu relato deveria promover a extingdo
de tudo o que se referisse a Wolfsegg. Como individuo fruto desse lugar, Murau
também realiza sua prépria extin¢do, o que abre para a possibilidade de que ele tenha se
suicidado. Esse ato ocorre apds Murau doar sua heranca & Comunidade Israelita de
Viena. Tal atitude pode ser vista como 0 modo encontrado pelo narrador para reparar 0S
erros de sua familia, assim como a tentativa de se livrar de uma heranga nefasta. O

suicidio do narrador evidencia a incapacidade desse sujeito em reparar a culpa histérica

*Dentre essas obras, sdo citadas Siebenkas, de Jean Paul, O processo, de Kafka, Amras, de Thomas
Bernhard, A portuguesa, de Musil, Esch ou A anarquia, de Broch, As afinidades eletivas, de Goethe e O
mundo como vontade e representacéo, de Schopenhauer. Destaque aqui para o fato de constar o romance
Amras (1964), do préprio Bernhard.
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de seus familiares. A escolha da morte soa contraditdria ao percurso de Murau que, fora
de um regime totalitario, busca em Gambetti uma relacdo italo-germanica, seguindo o
modelo de sua familia.

Em uma longa passagem, Murau denomina Goethe de charlatdo desdenhando
seu legado. Para o narrador, Goethe contribuiu para a criacdo de uma identidade alemé e
serviu também como farmaco para os alemaes: “o flautista de Hamelin da filosofia [...]
Goethe no fundo nada mais é que o curandeiro dos alemaes [...] o primeiro homeopata
alemao do espirito” (BERNHARD, 2000, p. 422). Murau vé em Goethe um autor
superestimado, a quem os futuros escritores tiveram que reverenciar e de quem eles
nunca conseguiram se desvencilhar. Com isso, podemos dizer que o narrador de
Bernhard performa reveréncia a tradi¢do goethiana ao retomar o género Bildungsroman.
Contudo, Murau realiza essa empreitada de forma bastante particular, imprimindo em
seu relato o vazio que habita o sujeito na contemporaneidade. O tom parddico criado
por Bernhard para se aproximar da tradi¢do nos permite vislumbrar que Extin¢éo é uma
obra em consonancia com alguns preceitos do Bildungsroman. Logo, ela figura como
atualizacao do género evidenciando que o conceito pensado por Morgenstern adaptou-se

com o passar do tempo, gerando obras que se ocupam dessa tematica.
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Resumo: A morte, o destino, o absurdo e a angustia sdo alguns dos motivos que levam os
personagens de André Malraux a estarem diante de si mesmos e, cientes de sua existéncia,
afirmé-la com todo fervor. A afirmacdo de si frente ao outro encontra seu fundamento na ideia
ocidental de uma identidade permanente e sélida que ndo para de ressoar nos ouvidos dos
moribundos Perken e Claude, de La Voie Royale, Garine, de Les Conquérants, Tchen e Kyo, de
La Condition Humaine. Povoados por um tipo de enclausuramento invencivel, arrastados pela
soliddo, esses herdis desacreditam na comunicabilidade e na possibilidade do conhecimento dos
outros seres. Apesar de serem impelidos a um movimento de autoafirmagéo, 0s personagens
malrucianos também sdo retratados em cenas e situagOes eroticas, o que Ihes demanda uma
relagdo —intima com o outro. Diante de homens mergulhados em si mesmos, travando uma
verdadeira luta para a afirmagdo de suas individualidades, o que se pode esperar de suas
relagdes erético-sexuais? Para muitos, o erotismo seria capaz de suprir as diferencas e ligar o eu
ao outro, concepgdo essa presente em textos que remontam & historia da filosofia. No célebre
didlogo de Platdo, O Banquete, 0 eros aparece como possibilidade de restauracdo de uma
unidade antiga e o0 outro mostra-se como complementaridade e inteireza. Na
contemporaneidade, Georges Bataille, autor de L érotisme, chega a afirmar a existéncia de um
tipo de continuidade profunda entre os amantes. A questdo que se impde, quanto a obra de
Malraux, € saber se o erotismo pode unir seres tao solitarios, permitindo-lhes acesso ao outro ou
se contrariamente se trata de mais uma instancia de imposicao da subjetividade.

Palavras-chave: Afirmag&o de si, André Malraux, Egoismo, Erotismo.

Os temas da soliddo e do individualismo perpassam os textos de André
Malraux, levando alguns tedricos, como Dorenlot (1970, p. 34), a ver neles o elemento
integrador de suas obras, contrariando a posicdo majoritaria de outros criticos que
supdem a morte como o ponto unificador’®. Os personagens, seja em romances
narrados em primeira pessoa, Les Conguérants, seja em terceira, La Voie Royale, Le
Temps de Mepris, ou ainda, usando focalizacdo interna, L Espoir e La Condition
humaine, sdo acometidos por uma exaltacdo de si, por um individualismo que 0s
tornam cada vez mais distantes dos outros homens, como se “ndao fossem desse
mundo”, como afirma Claude, um dos hero6is malrucianos.

A morte, o destino, o absurdo, a angustia, a soliddo: ndo Ihe faltam motivos para

estarem diante de si mesmos e, cientes de sua existéncia, afirma-la com todo fervor. A

*® pierre Boisdeffre, Serge Gaulupeau, Frangois Hébert, por exemplo.
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ideia ocidental de uma identidade permanente e sélida ndo para de ressoar nos ouvidos
desses moribundos. Diante de homens mergulhados em si mesmos, travando uma
verdadeira luta para a afirmacéo de suas individualidades, o que se pode esperar das
relacBes erotico-sexuais descritas nos romances malrucianos? Pode o erotismo unir
seres tdo solitarios, permitindo-lhes acesso ao outro? E verdade que muitas pessoas
acreditam encontrar no amor, um absoluto, uma comunhdo, um estado de completude
ou, para utilizar a terminologia de Georges Bataille, “une continuité profonde*”. A
ideia de que as relacGes afetivas possam suprir uma falta original, uma incompletude do
ser ndo é nova, presente em textos que remontam a histdria da filosofia. No célebre
didlogo de Platdo, O Banquete, conhecemos algumas concepg¢des de amor, em grande
parte implicando o desejo de completude, como é o caso do mito do andrégino de
Aristofanes que se fundamenta na antiga existéncia de trés tipos de géneros da
humanidade, o masculino, o feminino e o androgino. Devido a forca que tinham, os
deuses decidiram dividi-los ao meio para torna-los vulneraveis, condenando-os a errar
em busca de sua outra metade. O eros, segundo Aristofanes, operaria como um
restaurador da antiga natureza dos homens, por meio dele se poderia saciar a busca de
complementaridade. Isso significa que o outro se mostraria como a possibilidade de
conquistar a inteireza, a totalidade, sem a qual se permaneceria desejante e incompleto.

Sécrates, afastando-se dessa concepcdo (205e), recorre a narrativa de Diotima,
mulher sdbia nos assuntos amorosos, para quem o eros € 0 meio de interpretar e
transmitir aos deuses o que vem dos homens e vice-versa. Mas &, sobretudo, amor ao
bem (206a), desejo de té-lo sempre. O que estd subentendido no amor é menos o desejo
de ter algo que nos faca bem, que a ideia de uma duracéo, ou seja, 0 amor é o0 amor pela
imortalidade®®. Concepcéo que, segundo Octavio Paz, foi a grande heranca do texto
platonico, “[I]’aspiration a I’immortalité [,] un trait qui unit et que définit tous les
hommes*®” (1994, p. 43).

Se o eros platonico implica o amor pela imortalidade, exige, outrossim, o

afastamento da beleza particular,- dessa que esta presa a um sé corpo-, que é, no final

#7 «...] uma continuidade profunda” (toda tradugao é nossa).

*8 Em 207 a, Sdcrates fazendo uso dos ensinamentos de Diotima, afirma que o procriar seria 0 modo do
mortal manter-se na imortalidade. O argumento € o seguinte: se a imortalidade € um bem que todos
procuram, e sendo que o Eros almeja a posse do bem, entdo o Eros deve, sem equivoco, desejar a
imortalidade.

] aspiragdo a imortalidade [,] um trago que une e que define todos os homens”.
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das contas, a busca pelo amor da alma, que néo perece e que se pode contemplar®. No
erotismo dos herdis malrucianos, entretanto, parece nao haver lugar para o
contemplativo ou para a ascese, 0 corpo é a marca da sexualidade, € também o meio
para a seducdo e a conquista, arma de poder e de dominagéo.

Pensando no conjunto da obra de André Malraux, ndo sdo muitas as referéncias
explicitas as relagGes erdticas nem tem Malraux seu nome associado a uma possivel
“literatura erotica”, contudo, alguns personagens trazem a tona esse tema. Em La Voie
royale, tido como o mais erético de seus romances, Claude conhece a legenda de Perken
por suas aventuras, mas também por seu erotismo agucado. Ja& Grabot, segundo o
préprio Perken, ¢ um homem cuja relagdo com o erotismo é bem particular, levando-o a
se arriscar em terras selvagens. Em Les Conquérants, Garine é surpreendido pelo amigo
(o narrador) com duas chinesas nuas, de outro lado, o mentor de Hong, Rebecci, precisa
ser vigiado para no ser tentado pelas nativas. E, entretanto, em La Condition humaine
que o erotismo ganha uma dimensdo mais complexa, por meio da relagédo entre Ferral e
Valérie e das questdes que sao ai suscitadas.

O erotismo se traduz melhor nesses textos como um jogo em que 0S personagens
querem vencer, afirmando-se frente ao outro. Isso quer dizer que a relacdo entre os
herdis e a alteridade assemelha-se muito mais a de adversarios que de parceiros. Quando
Perken estd diante de uma adolescente nua, 0 erotismo, em suas proprias palavras,
torna-se a “[...] besoin d’aller jusqu’au bout de ses nerfs”” (MALRAUX, OCl, p. 372).

Além das conversas entre Perken e Claude, em que Perken relata muitos
incidentes relacionando sexualidade e crueldade, Grabot, por sua vez, vai a Indochina
para se aproveitar das indigenas. Ja Ferral, o capitalista em La Condition humaine,
conduz suas relacdes erdticas tal como o0s seus negdcios, como se estivesse em
constante luta. A excessiva consciéncia do eu e a vontade de sobressair ndo se atenuam
nas relacdes eroticas. Se Ferral, Garine e Perken sdo homens cuja consciéncia aguda de

si os leva a um autoenclausuramento, o outro Ihes aparece apenas como instrumento

%0 Primeiro, deve-se procurar os belos corpos, amar um s6 corpo. Depois, descobrindo que a beleza de um
corpo é irma de todas as outras belezas, ele deve deixar de amar um sé corpo e amar a todos 0s corpos
belos. Deve-se, por sua vez, amar mais a beleza da alma do que a do corpo, contemplando o belo em
instancias intelectuais, por exemplo, em discursos, em leis, nas ciéncias, cada vez mais a ponto de perder
0 interesse pelo belo no corpo, desprendendo-se totalmente desse amor por uma s6 beleza. Nao lhe cabe
mais contemplar o belo em um rosto, em certas mdos ou mesmo em uma ciéncia especifica, o belo
aparecera a ele como sendo uniforme tudo que da beleza participa. Comega-se com o belo sensivel, a
partir do amor aos jovens, mas pouco a pouco se busca algo além, o belo em si, que independe dos corpos
e das coisas (210 aa 210 e).

51« ..] necessidade de ir até o fim de suas forgas”.
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para refletir seu ego. Como numa luta incessante contra o destino, 0 outrotorna-se o
lugar da imposicéo do individuo, de sua virilidade e de seu orgulho. Quando Perken esta
frente ao destino, lutando contra os selvagens, exaspera-se, como se esse enfrentamento
Ihe causasse a mesma sensacdo de estar diante de uma mulher nua, como se o furor
contra a morte fosse idéntico ao desejo sexual. Por uma ldgica estranha, o erotismo
passa a ser visto como uma arma contra o destino todo poderoso, na medida em que a
conquista fisica e sentimental de outro ser, - o desvelamento das suas sensacdes e
sentimentos- seria a prova incontestavel da imposicao e do dominio do eu, refor¢ando a
impressdo de uma vitoria sobre as adversidades do mundo.

Assim, nas relagBes eréticas, 0 homem ndo abandona seu egoismo, é ainda de
sua ipseidade que se trata. Embora essas relagcbes demandem o outro, a compreenséo
que se tem dele é de uma diferenca que € preciso reduzir a si mesmo, de uma alteridade
que sendo dominada, constrangida é tornada eu. A relacdo erotica ndo pode unir, sé faz
acentuar a separagdo. Se € possivel se falar de busca pelo outro, ela ndo deve ser
entendida como uma possivel saida de si nem como abertura & diferenca. Nao é por
acaso que Fitch afirmou que o erotismo malruciano coloca os seres face a face, (FITCH,
1964, p. 52) sem, no entanto, aproxima-los, em posi¢Ges opostas, inimigas em certos

casos. No seu corpo a corpo com Valérie, Ferral ndo faz sendo se fechar em sua solidao:

‘Elle [Valérie] ignorait, elle,[mais pas nous, largement prévenus par
Malraux] que la nature de Ferral, et son combat présent, I’enfermaient
dans 1’érotisme, non dans D’amour’. Ce qui définit nettement
I’érotisme comme un enfermement de ’individu dans sa solitude®
(CHABOT, 1996, p. 62).

A unido fisica permite ndo a superacdo da soliddo, e sim a consciéncia mais
intensa de seu carater intransponivel. Os personagens malrucianos buscam nas relacoes
sexuais 0 desejo de assimilacdo, de identificacdo do ser do outro a si. No er6tico, a
visada do outro se dé& enquanto outro do meu eu, alteridade pensada sempre em relacéo
a identidade, como possibilidade de autoconhecimento, tal como a concluséo de
Malraux sobre o romance de Lawrence, O amantedeLady Chatterley: o erotismo é
procura de si. No referido romance, o escritor inglés apologiza os sentidos e as relagdes

fundamentadas no sexo, esse Ultimo sendo considerado um tipo de didlogo fisico entre

%2 «’Ela ignorava, ela, [mas ndo nos, largamente prevenidos por Malraux] que a natureza de
Ferral, e seu combate presente, o fechavam no erotismo, ndo no amor’. O que define claramente
0 erotismo como encerramento do individuo na solidao”.
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um homem e uma mulher. Advertindo-nos da hipocrisia reinante na sociedade, da
insoléncia do dinheiro e do espirito de casta (LAWRENCE, 1991, p. 350), Lawrence
nos oferece um verdadeiro evangelho do sexo, cuja linguagem impudica faz refletir sua

intencdo, a abolicdo dos tabus sexuais:

Quels menteurs, les poétes et tous les autres! A vous croire que I’on a
besoin de sentiment. Alors que le besoin supréme est celui de cette
sensualité aigué, consumante et plut6t terrible. [...] Quelle volupté et
quelle douceur de sentir son corps, ses membres engourdis de
sommeil, lourds et saturés de passion® (idem, ibidem, p. 316).

Na analise de Malraux, Lawrence, vai mais longe, nao se limitando a exacerbar
as relacdes pautadas na sensualidade e nas paix6es, fazendo do erotismo um valor, um
estado da alma. Desprezando as relagdes interesseiras e hipocritas de sua época, 0
escritor conduz o erotismo a uma esfera que ultrapassa a mera expressao individual,
uma esfera metafisica, da qual ele supunha que deveriamos retirar nossas referéncias de
vida.

Embora o autor inglés defenda seu livro alegando que sua intencdo era que
homens e mulheres fossem capazes de pensar e experimentar as coisas sexuais de
maneira mais plena e livre, para Malraux, o valor atribuido ao erotismo deve ser
entendido menos como meio de acesso ao outro que possibilidade de autorevelacado, de
encontro consigo mesmo. Assim, as descri¢Oes dos éxtases de Constance, personagem
principal, ndo sio senio um tipo de “voyage d’une femme a travers soi>*”
(ALEXANDRIAN, 2008, p. 437) e sua relacdo sexual com Mellors, seu amante, € uma
tentativa de revelar-se a si mesma (MALRAUX, OC IX, p. 234).

Fazer do erotismo um valor é também o lema de alguns personagens
malrucianos que, no entanto, ndo seguirdo a cartilha de Lawrence no que se refere a
democratizacdo do prazer ou a elevacdo do erdtico a uma dimensdo metafisica. A
exaltacdo do erdtico implica a depreciacdo do amor. N&o que esse tema esteja
completamente ausente em Malraux™, mas segue a hierarquia proposta por Perken: “un

homme qui pense, non a une femme comme au complément d’un sexe, mais au sexe

> “Que mentirosos, os poetas e todos 0s outros! A vos fazer crer que se tem necessidade de sentimento.

Enquanto que a necessidade suprema é a dessa sexualidade aguda, consumadora e mais exatamente
terrivel. [...] Que volUpia, que dogura sentir seu corpo, seus membros entorpecidos de sono, pesados e
saturados de paixdo”.

] viagem de uma mulher através de si.”

% Referimo-nos, em especial, as trés obras principais que compdem o corpus desse artigo: LaVoie
Royale, Les Conquérants e La Condition humaine.
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comme au complément d’une femme, est mir pour I’amour: tant pis pour lui®®
(MALRAUX, OC1, p. 371). “O tanto pior para ele” marca a preferéncia do personagem
dada ao erotismo em relacdo ao amor, como se fosse ele proprio o porta-voz do
homoeroticus de Claude Elsen, para quem o amor ndo passaria de uma aberracao do

erético.

[...] C’est qu’entre I’érotisme et I’amour, les rapports sont de nature
contingente, moins évidents et moins étroits qu’on ne le veut
généralement. Plus exactement: que 1’on appelle abusivement
‘amour’ une aberration de I’esprit, forme sublimée ou idéalisée de
1’érotisme, qui en est le fond inavoué ou trahi®” (ELSEN, 1953, p. 57).

Distante da concepcdo de amor, o erotismo em Malraux esta mais proximo dos
jogos de seducdo de Les Liaisons dangereuses de Laclos®® que do mito de Tristdo e
Isolda, uma vez que para o autor de LaMétamorfose des dieux “[i]l y a érotisme dans un
livre dés qu’aux amours physiques qu’il met en sceéne, se méle 1’idée d’une contrainte®®
(MALRAUX, OCVI, p. 540)”. Constrangimento que ndo exige o0 uso da violéncia ou da
forca como em Nerciat e Sade, mas da persuasdo e da violéncia psicologica. Em seus
romances, as poucas mulheres presentes sdo, quase todas, constrangidas. E se o escritor
ndo se esqueceu completamente delas: a mae de Claude, Sarah (a esposa de Perken), a
amante de Klein, a pequena chinesa de Katow, a doutora May, Valérie e as varias
prostitutas, as relegou ao segundo plano. Como assinala a critica, elas “[...] sont
quasiment, absentes, ou bien ne sont que de pales figurantes anonymes, méprisées et
dévalorisées pour n’étre que des objets sexuels entre les mains d’hommes avides de
puissance® (DAO, 1991, p. 92).

Nas cenas de acdo, as mulheres estdo ausentes, na relacdo erética, sdo anénimas,

sem voz®!, meros instrumentos, muitas delas prostitutas cujo consentimento no precisa

% «[..] um homem que pensa, nio em uma mulher como o complemento do sexo, mas 0 sexo como
complemento de uma mulher, estd maduro para o amor: tanto pior para ele”.

3 «[..] é que entre erotismo e amor, as relagdes sdo de natureza contingente, menos evidentes e menos
estreitas que se deseja geralmente. Mais exatamente: que se queira chamar abusivamente ‘amor’ uma
aberracdo do espirito, forma sublimada ou idealizada do erotismo, que é no fundo inconfessavel ou
traido”.

% Esse texto foi analisado por Malraux e pode ser encontrado no sexto tomo de suas Obras Completas
(Gallimard).

%H4 erotismo em um livro desde que os amores fisicos que ele coloca em cena, se misturam a ideia de
constrangimento”.

80 «[.] sdo quase, ausentes, ou bem néo sio sendo pélidas figuras anonimas, desprezadas e desvalorizadas
por ndo serem sendo objetos nas maos de homens avidos de poder”.

®1 A excegdo de Valérie e de May em La Condition humaine.
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ser demandado. Sem protagonizar, sdo corpos que figuram e estdo |4 para serem
conquistados. Nas palavras de Anne-Marie Dardigna, o corpo do outro é metafora do
mundo a dominar, metafora do absurdo que se pretende vencer. “La quéte érotique, on
s’en doute, reprend a son compte cette vision des choses: ’instrument de la recherche,
le moyen de son exercice, sacré ou pas, restent le corps des femmes, ou le corps d’une
femme® (DARDIGNA, 1981, p. 82). Ndo que o desejo de dominacdo tenha como
objeto apenas as mulheres, no ambito social e politico, homens subjugam outros, como
na luta pelo poder que é um affaire estritamente masculino. Todavia no erotismo
heterossexual de Malraux, apropriando-nos das palavras de Dardigna, direcionadas a
Bataille e a Leiris, ndo ha nada de sereno e apaziguador no sexo e aquele que é posto
como oferenda ao sacrificio e a dor, e que se pode humilhar para atenuar a angustia
masculina é sempre o outro, a mulher (DARDIGNA, 1981, p. 83).

Alguns herdis sonham com situacbes de poder em relacdo as suas amantes,
momentos em que as colocam em constrangimento e humilhagdo. Perken, por exemplo,
ao escolher uma prostituta, o faz observando se ela demonstra desprazer em estar ali.
Ferral se delicia imaginando o sofrimento de sua amante, enquanto Tchen tem orgulho
de ndo ser uma mulher. O primeiro passo para constranger o outro, segundo a licdo de
Perken, é opor-se a ele, guardando intacta a confrontacéo inicial dos dois seres, isto €,
ndo se rendendo ao outro, por isso Perken afirma que “[...] I’essentiel est de ne pas
connaitre la partenaire. Qu’elle soit: I’autre sexe®*”’(MALRAUX, OC1, p. 373). “Nio
conhecer” aqui significa guardar uma certa reserva em relacdo ao outro, néo
estabelecendo intimidade ou lacos afetivos. Ndo é casual que apOs seu casamento
frustrado, Perken mantém relagdes com prostitutas, o que o livra de qualquer risco, de
qualquer compromisso, lhe permitindo “[...] s’affirmer dans [’acte sexuel sans
qu’aucune de ses propres valeurs se trouve engagée dans cet acte®” (BOISDEFFRE,
1973, p. 59). Entretanto o “ndo conhecer” de Perken ndo anula o desejo de tentar
entrever as sensacdes e 0s sentimentos do outro. Quando Perken esta se confrontando
com a prépria morte, tudo que espera é ter uma relagdo sexual em que possa conhecer o
que o outro sente e deseja, isto é, ter o controle ndo somente da sua, mas da vollpia

alheia.

62 «A procura erética, imagina-se, retoma por sua vez essa visdo das coisas: 0 instrumento da procura, o
meio de seu exercicio, sagrado ou ndo, permanecem o corpo das mulheres, ou o corpo de uma mulher”.

63 «[...] 0 essencial é ndo conhecer a parceira. Que ela seja: o outro sexo.”

64 «[...] se afirmar no ato sexual sem que nenhum de seus proprios valores esteja engajado nesse ato”.
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Em La Tentation d’Occident, 0S dois jovens que protagonizam o enredo
evidenciam a diferenga da relacdo sexual no Ocidente e no Oriente, enquanto nesse
ultimo a mulher ndo existe verdadeira e independentemente, no outro, a sua existéncia é
0 que faz suscitar o problema do erotismo. “Il' y a un érotisme en Occident parce que la
vie sexuelle y devient un probleme - parce que ‘l'autre’ pour 1'Occidental existe, alors
qu'il n'existe pas pour 'Oriental”® (PICON, 1945, p. 67). Como observa o francés A. D,
0 jogo er6tico se reduz em provar suas proprias sensacfes e imaginar as da parceira
(MALRAUX, 1998, p. 102), o que nao tem sentido algum para Ling-W. Y. Como todos
0S outros orientais, ele ndo procura adivinhar o que pensam e sentem as mulheres no ato
sexual, apenas prova seus corpos e admira sua beleza. Na verdade, em sua primeira
carta a A.D, ele faz algumas observacGes curiosas sobre a Europa, dentre elas o fato de
ser o lugar da terra onde a mulher existe (1988, p. 20).

O europeu, contrariamente, quer mais que o corpo, quer atingir o espirito do
outro. Pela posse do corpo, a captura da alma. A existéncia do outro nas relagdes
sexuais desperta o desejo de conhecé-lo, de desvendar sua consciéncia. Tentativa v4,
como adverte o asiatico, uma vez que a mulher, em sua concepc¢éo, ndo € o ser que ele
imagina: unico e especial.

O desejo do ocidental de possuir a mulher para além de seus corpos, de dominar
suas sensacOes esta ligado a uma exigéncia de afirmacdo pessoal. Enquanto os asiaticos
ndo concebem suas vidas sendo na totalidade, em seu conjunto, 0s europeus a
fragmentam. Essa fratura, esse fosso que os impede de conhecer o sentido de suas vidas,
- como que mergulhados no absurdo descrito por Albert Camus®®-, faz que o herdi
malruciano prove de uma soliddo instransponivel, e que experimente o0 erotismo como
instrumento para impor a poténcia e a solidez de seu eu. Diante do estrangeirismo e da
incompreensdo do outro e do mundo, ele toma a via da supervalorizacdo do eu, o
caminho de Sisifo em diregdo ao cume da montanha, nem tanto para ser feliz, como

descreve o mito de Camus, mas para exaltar seu orgulho.

% Ha um erotismo no Ocidente porque a vida sexual af se torna um problema, - porque ‘o outro’ existe
para o Ocidental, enquanto que para o oriental, néo.

% O absurdo, em Camus, é um sentimento que surge da tensdo entre dois elementos irreconciliveis, o
mundo e o homem, “[ele] nasce desse confronto entre o apelo humano e o siléncio irracional do mundo”
(CAMUS, 2004, p. 35, grifo nosso). “Confrontagdo”, “despropor¢do”, “contradi¢ao”, “divorcio”, “luta
sem trégua”, “tensdo”, sdo termos que Camus utiliza para mostrar como entende a relagdo do homem com
o mundo. Mas essa caracterizagdo tdo negativa, tdo “carregada” s6 tem razdo de ser a medida que o
homem aspira aquilo que o mundo ndo lhe oferece, a medida que o espirito anseia, que exige uma

unidade, mas o mundo o decepciona.
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Apesar da irrefutabilidade do destino (MALRAUX, OC1, p. 411) e de toda
podriddo do mundo, existe as mulheres, afirma Perken, ndo vendo nelas uma espécie de
refugio, mas um instrumento. Quando as desejava, provava da mesma ansia de querer
vencer um homem (idem, ibidem, p. 414). Mulheres, em seu entendimento, séo
possibilidades. O desejo de Perken ganha os contornos do donjuanismo de Albert
Camus, o outro é (mais) um nimero, mais uma oportunidade de desafio e de conquista.
Por isso, explica-nos Camus, se Don Juan “[...] quitte une femme, ce n’est pas
absolument parce qu’il ne la désire plus. Une femme belle est toujours désirable. Mais
c’est qu’il en désire une autre et non, ce n’est pas la méme chose67(CAMUS, 1965, p.
153). Homem consciente de seus limites, de sua condic¢éo absurda, Don Juan camusiano
sabe que o tempo o acompanha, por isso “aposta corrida”, “quer esgotar seu nUmero e,
com elas [as mulheres], suas possibilidades de vida” (idem, ibidem, p. 154).

E o desejo de tudo exaurir que o leva de uma mulher a outra, pois ndo crendo no
sentido profundo das coisas, sua Unica possibilidade de felicidade reside na quantidade
de instantes vivenciados, em estar diante do prazer o maior nimero de vezes, em
percorrer, armazenar e queimar os rostos calorosos ou maravilhados (idem, ibidem, p.
154). Em Perken ndo €, certamente, explicito o desejo de bater os recordes, de apostar
corrida. N&o se trata de um colecionador de mulheres, cujo sentido da vida é seduzir. O
que une, no entanto, Don Juan camusiano e Perken é o egoismo, o desejo de se
autoafirmar, de ver no outro um meio de enfrentar o destino, de provar sua virilidade e o
dominio sobre si.

A mesma vontade exasperada de dominar pode ser percebida em Ferral de La
Condition humaine, que apesar de ndo se interessar pelo amor e ter horror a dar
importancia a uma mulher (mesmo para lhe fazer a corte), quer a exclusividade e o
dominio completo da sua nova amante. “A ideia de posse total tornara-se para ele fixa”
(MALRAUX, 1972, p. 191). Presidente da Camara do Comércio Francés, Ferral® era
obcecado pelo poder, concebendo a relacdo sexual nos termos de jogo e de
concorréncia. Valérie, sua amante, era, antes de tudo, sua inimiga a quem era preciso

constranger, menosprezar. Sua vida privada, suas relagbes com os outros no ambito

67 «[...] abandona uma bela mulher ndo é de modo algum porque nio a deseje mais. Uma bela mulher
sempre € desejavel. Mas é que nela, deseja outra, o que ndo ¢ a mesma coisa”.

%8 Esse personagem, alids, é bastante representativo, uma vez que, sendo burgués, ele traz & tona as
preocupacdes que a burguesia tinha com a revolta dos comunistas e com a possibilidade de tomarem a
vila. Eles estariam arruinados. Mas Ferral ¢ um personagem mais complexo. “Ele ¢ um conquistador no
sentido malruciano, ou seja, € um individuo brilhante, eficiente, dominador, e procura o entusiasmo com
0 jogo, com o poder, como meio de afirmagdo” (MOATTI, 1991, p. 43).
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pessoal eram vivenciadas tal como nos seus jogos politicos, como na guerra social a
qual ele estava diretamente envolvido.

E em clima de embate que o capitalista vai se encontrar com Valérie, contudo
ndo vemos um verdadeiro encontro, na verdade, trata-se de duas personagens, cujas
ambicOes e opinides sdo diametralmente opostas. Uma guerra € tracada, uma luta que se
traduz em dois momentos, o primeiro € o da palavra, enquanto que o segundo é o da
linguagem do corpo, de um embate quase fisico. A luta que Ferral e Valérie
empreendem, concomitante ao combate dos revolucionarios, € motivada, de inicio, por
uma diferenca ideologica em que ela defende que nenhum homem pode possuir uma
mulher, ndo pode sequer falar dela, “[...] parce qu’aucun homme ne comprend que tout
nouveau maquillage, toute nouvelle robe, tout nouvel amant, proposent une nouvelle
ame”® (MALRAUX, OC1, p. 594). O segundo momento da luta é quase fisica, Ferral
insistird, a contragosto de Valérie, em deixar a luz acesa com intuito de ver as

expressodes do seu prazer

Mais & peine, de la main, écartait-il doucement ses jambes qu’elle
éteignit. Il ralluma. Il avait cherché I’interrupteur a tatons, e elle crut a
une méprise; elle éteignit a nouveau. Il ralluma aussitét [...], elle se
sentit, a la fois, tout prés du rire et de la colére [...] elle fut certaine
qu’il attendait le plus clair de son plaisir de la transformation sensuelle
de ses traits (MALRAUX, OC1, p. 597) ”.

Desse modo, longe de ser simbolo de unido ou de complementaridade, o
erotismo é uma arena de batalha, em que um corpo ndo conquistado, ndo dominado é um
corpo inimigo. Na realidade, o que poderiam esses seres individualistas e egocéntricos
procurarem no erotismo sendo a si mesmos? Se, como afirma Donrelot, o erotismo na
obra de Malraux ¢ evasdo e negacdo da condicdo humana, ou ainda, um meio de “[...]

échapper a la hantise du non-sens’*”

(1970, p. 122), é, antes de mais nada, um esforco
para afirmacdo da hegemonia do eu. Nas relacGes eroticas, 0s personagens malrucianos

procuram a si mesmos, buscando assimilar a diferenga, suprimir o outro.

8%¢[...] porque nenhum homem compreende que qualquer nova maquiagem, qualquer novo vestido,
gualquer novo amante pressupde uma nova alma”.

"“Mas mal, com a mio, lhe afastou suavemente as pernas, ela apagou a luz. Ele reacendeu-a. Havia
procurado o interruptor as apalpadelas, e ela supds um equivoco: apagou de novo. Ele acendeu logo [...],
ela sentiu-se muito proxima do riso e da colera [...] e teve a certeza de que ele esperava 0 mais evidente
prazer da transformagao sensual dos seus tragos”.

L] escapar a obsessdo do non-sens”.
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CAPES

Resumo: A figura do matador de dragdes tem sido observada e recontada inimeras vezes na
literatura mundial. Em histérias medievais, tais figuras possuiam motivagdes especificas e suas
vitdrias contra 0 monstro representam um ato singular que podera levar a uma grande conquista,
ou, em casos raros, a uma tragédia. Faremos um panorama acerca da figura do matador de
dragbes focando especificamente em herdis nordicos e germéanicos medievais, sendo estes
Beowulf; Sigemund; Sigurd e Siegfried (os dois Gltimos paralelos um do outro). Ao olharmos
mais a fundo para a figura dos matadores de dragdes de tais historias, conseguimos entender
qualidades e motivacBes presentes na época e localidade de suas criacbes. Baseando-se
principalmente nas andlises de Joseph Campbell sobre a figura do herdi em sua obra O Hero6i de
Mil Faces (1949) e de J.R.R Tolkien a respeito da construgdo de monstros mitolégicos em seu
estudo “The Monsters and the Critics” (1936), sera elaborada uma comparagdo entre os quatro
guerreiros observando elementos que ora se distinguem ora se aproximam nas constitui¢cdes
literarias, buscando entender como suas missfes nos ajudam a perceber retratos representativos
de suas culturas ao focarmos na construcdo do dragdo em si; o ato da luta; a individualidade de
cada herdi e o resultado de sua faganha.

Palavras chave: Jornada do heréi; Literatura medieval; Literatura fantastica.

Introducéo

Este trabalho tem o objetivo de fazer um panorama acerca dos matadores de
drag0es da literatura nordica e germanica medieval. Ele se foca em quatro personagens
que podem ser considerados os principais a respeito do tema e de maior valor dentro do
recorte aqui formado. Os personagens sdao: Beowulf, do poema homénimo anglo-saxdo
com datacdo do ano 1000 D.C.; Sigemund e Sigurd, ambos parte da Saga dos Volsungos
cujo texto é datado por fim do século Xllle Siegfried de A Cancao dos Nibelungos,
poema escrito por volta de 1200 d.C. E importante clarificar que embora Sigemund faca
parte da saga lIslandesa, sua luta contra o dragdo é exposta em Beowulf, entdo
trabalharemos somente com trés textos ao longo do trabalho. E também necessario
expor que Sigurd e Siegfried s@o essencialmente 0 mesmo personagem, porém, suas
historias, contada em diferentes culturas, resulta em diferentes lutas e transformacoes,

condicionando mudancgas que serdo explicadas ao longo do trabalho. Finalmente
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gostariamos de clarificar que todos os textos analisados aqui sdo partes de tradi¢des
orais que antecedem a datacéo da escrita dos textos em si. Logo, todos 0s personagens
ja eram conhecidos no imaginario de suas respectivas culturas muito antes dos textos

serem redigidos.

Sigemund

Comecamos com Sigemund, um dos principais herdis da Saga dos Volsungos.
Ele é filho de Volsungo e irm&o gémeo de Signy, cuja relacdo incestuosa, desconhecida
por ele, Ihe gera um filho chamado Sinfjotli. Tal filho aparece em Beowulf com a verséo
anglo-saxa do nome nordico: Fitela. Sigemund € um herdi tradicional medieval que ja
nasce como o anuncio de algo grandioso. Em sua jornada, diversos “testes” de coragem
sdo ultrapassados, sendo um deles a retirada da espada cravada por Odin no tronco da
arvore de Barnstokkr, de onde consegue sua espada Gram, a qual podemos entender que
¢ a espada usada em sua luta contra o dragdo. Como ja mencionado, sua luta contra o
dragdo é exposta somente no poema Beowulf. Tal poema anglo-saxdo é datado do ano
1000 D.C., porém a insercdo de personagens do imaginario nérdico nos confirma que o
texto € derivado de tradi¢des orais de onde Sigemund e Fitela ja faziam parte. O herdi
nordico € apresentado pela primeira vez no texto durante as celebrac6es em Heorot, o
saldo de hidromel do rei Hrothgar, onde a festa da vitéria do jovem Beowulf sobre o
monstro Grendel esta sendo realizada. Um dos scops — nome dado aos poetas anglos
saxdes que louvavam feitos de grandes homens - declama sobre a vitoria de Sigemund e
Fitela contra um dragdo inominado. A comparacdo aqui € uma homenagem, uma
espécie de reveréncia ao jovem guerreiro e o dragdo em si nao possui grande relevancia
a ndo ser a natureza de ser um monstro a ser conquistado. A cena é narrada brevemente
e descreve como ambos derrotaram a serpente demonstrando coragem e destreza, e
conquistando, ao final da luta, o tesouro do monstro vencido.

Ele, a saber, versou de Sigemund

as longas viagens e as lutas (varias
ainda desconhecidas dos filhos

dos homens): muitas malicias marciais.
S6 sabia-as Fitela, que co'ele esteve,
guando disso algo ele dissera, dado
gue eram (tio mais sobrinho), companheiros
janos muitos prelios: juntos, gigantes
deliram co'espadas. Depois do dia

de sua morte, Sigemund, entdo, muita
gloria fozara por ter guardido

de tesouro (uma serpente) tombado.
Sob rocha acinzentada aventurara-se,
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sem Fitela, desse principe o filho.

L4, atravessando com a sua lamina

0 nobre a surpreendente serpe, entéo,

numa parede de pedra a pregara.

Morto o monstro - dragdo. Tesouro (tantos

anéis) l4 estiveram a sua escolha. (BEOWULF, 2011 p.57)

Ao comparar Beowulf com Sigemund, o poeta coloca um jovem principe, cujo
feito heroico acabou de ser realizado, no mesmo patamar de um grande guerreiro. E um
modo de motivacdo que comeca a nos mostrar 0 quanto a superacdo de um limite
fantastico, neste caso o dragdo, € a vontade de todos aqueles que querem ser declarados
herdis. A vitéria contra o dragdo pode ser visto como parte de um degrau de uma
escada, onde para ser clamado corajoso, o her6i devera subir.

Beowulf

Tal escalada para este titulo heroico é, sem davida, visivel constantemente na
narrativa de Beowulf. O texto é o mais antigo ja encontrado em lingua inglesa que esta
em sua totalidade e conta a historia de um heroi da tribo dos Getas chamado Beowulf
que navega para encontrar a tribo dos Danos que vem sido aterrorizada pelo monstro
Grendel. Apos a vitoria contra 0 monstro, a Méae de Grendel vem para o saldo Heorot e
faz sua vinganca contra aqueles que mataram seu filho. Beowulf deve lutar entdo contra
outro monstro e sai vitorioso novamente. Depois da narracdo de seus feitos heroicos
como jovem, nos deparamos cCOmM uma Cena um pouco incomum para poemas
medievais: Apés a passagem de cinquenta invernos, vemos Beowulf agora como um rei
velho que apesar de ndo ser mais jovem, ainda possui a mesma coragem de quando era
novo. Ele agora parte para enfrentar um novo monstro que aterroriza sua tribo ao ser
despertado por um ladrdo tentando roubar seu ouro. Tal monstro é o dragdo a ser
derrotado. Beowulf vai ao encontro da besta com uma companhia de guerreiros e seu
sobrinho Wiglaf. Apds sua companhia se acovardar Beowulf é deixado para lutar

sozinho e conta somente com a ajuda de Wiglaf para derrotar o monstro.

O vardo, entdo, (ouvi dizer) veio

pd-se ao lado do principe do povo.
Nobre, demonstrou ele ter denodo
coragem e, também, forca. A cabeca

ndo amparou, mas foi a mao que ardeu,
quando (o seu amigo 14 a auxiliar)

ele bem fez com que, entdo, se abaixasse
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um pouco o maligno monstro. Com placas

de ouro encravadas, o gladio coruscante

ele usava enfiando-lhe, entdo, entre

as labaredas. Debelou-as logo.

O rei, pois, aos sentidos retornou.

Entédo, brandiu ele sua espada afiada -

grume de guerra que estava guardando

sob seu arnés. Co'ela atravessando

o dragdo, o herdi, que era defensor

dos Getas, ao meio cortou-o - monstro. (BEOWULF, 2011, p. 167)

E interessante entdo perceber que a histéria que o scop conta no inicio do poema
pode ser observada como um foreshadowing, ou seja, um prenuncio do que acontecera
ao final do poema, ja que a luta de Sigemund e Fitela é essencialmente a mesma de
Beowulf e Wiglaf. Beowulf € vitorioso contra o dragdo, mas morre em decorréncia da
luta. Ele, no entanto, se vangloria dos seus feitos passados e morre como um rei
grandioso. E necessario, contudo, perceber que a morte de Beowulf, mesmo vitorioso
contra a serpente, representa muito mais para sua tribo do que a conquista de um titulo.
No final do poema, a morte do protetor do reino significa a destruicdo iminente de sua
tribo ja que agora os Getas estardo desprotegidos dos problemas que o cercam.

Podemos buscar no estudo de Tolkien “The Monsters and the Critics” (1936)
uma andlise dos monstros aqui exemplificados. O estudo se foca principalmente em
Beowulf, mas suas palavras ainda condizem com a realidade dos outros dragdes ja que o
autor era conhecedor dessas culturas. Tolkien comenta que, na literatura nordica, temos
somente dois dragdes que se distinguem de outros e que provém grande importancia ao
meio literario: eles sdo Fafnir e o dragdo de Beowulf.

E dragles, dragdes verdadeiros, essenciais tanto para a engenharia
guanto para as ideias de um poema ou conto, sdo efetivamente raros.
Na literatura nordica ha somente dois que sdo significantes. (...) temos
0 dragdo dos Volsungos, Fafnir, e a ruina de Beowulf. (TOLKIEN,
2002, p. 109, tradugdo nossa).

Para Tolkien, 0 monstro promove um tom mais sério a0 poema. O dragdo nao
aparece ao acaso nem como uma decoracdo. Ele € um meio para se chegar a um fim que
0 poeta determina a seu her6i: “Sugiro entdo, que os monstros ndo sido um erro
inexplicavel de gosto; eles sdo essenciais, fundamentalmente aliados as ideias

subjacentes do poema, o que lhe da o tom elevado e alta seriedade.” (TOLKIEN, 2002,
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p.115, traducdo nossa). Percebemos entdo como o resultado dos feitos dos herdis pode
vir a ter diferentes reconhecimentos. Ora, para Sigurd, que serd explicado a seguir, 0
dragdo é sua maior facanha. Uma que lhe da o titulo de Fafnisbani, que pode ser
traduzido como “Aquele que matou Fafnir’. E entdo, o reconhecimento que o
distinguira de outros guerreiros. Para Beowulf, no entanto, o dragéo é a ruina, é o tltimo
monstro com que ele lutara e mesmo com sua saida vitoriosa, a morte de Beowulf
acarreta um final tragico para sua tribo, agora completamente vulneravel a invasores

vizinhos.

Sigurd e Siegfried

Sigurd e Siegfried sdo personagens homdlogos um do outro, porém Sigurd é o
nome representado na saga islandesa A Saga dos Volsungos e Siegfried é a versdo
germanica que aparece em The Nibelungenlied (Ou A Cancdo dos Nibelungos). A
historia de Sigurd ja estava no imaginario nordico, pois é parte de uma tradicdo oral,
assim como sdo todos os matadores de dragdo neste trabalho. A versdo germanica,
entdo, é uma compilacdo dos feitos do herdi nérdico que foram contextualizados para a
Alemanha medieval. Mesmo sendo a mesma personagem, as histdrias se divergem em
varios momentos. A esséncia, se assim podemos dizer, continua a mesma, mas 0S
resultados da luta contra 0 monstro e as provacoes dos herdis de diferem totalmente.

Sigurd, como dito anteriormente, também faz parte da Saga dos Volsungos. O
mesmo € filho de Sigemund e Hjordis. Neste ponto da saga, Sigemund est4d morto e
deixa como heranga para seu filho sua espada Gram. De acordo com a tradicdo, ele é
posto aos cuidados de um pai adotivo e tutor: Regin, de quem aprende varias
habilidades. No meio de incontaveis habilidades, Regin também ensina a Sigurd sobre
um grande tesouro e como ele poderia se apoderar de tal riqueza. O ouro, no entanto,
vinha sendo guardado por um dragdo chamado Fafnir, de quem Regin é irmdo. Regin
narra ao jovem heroi que seus irmdos Fafnir e Otr viviam em harmonia até que certo
dia, Otr pescando com a aparéncia de uma lontra, foi morto por Loki e comido por
Odin, Loki e Heenir. Ao pedir a compensagdo pela morte do irmao (como era o costume
na epoca), foi decidido que o preco a ser pago seria 0 peso da lontra em ouro. Loki pede
ao ando Andvari gque lhe traga o ouro, porém, ao ser coagido a dar suas riquezas, 0 ando
revela que um anel dado por ele seria a morte de quem o tivesse. A avareza de Fafnir
sobre 0 ouro o faz matar seu pai e fugir com o tesouro causando sua transformacéo em

um dragdo. Para Regin, a vitoria contra Fafnir significa a vinganca sobre a morte de seu
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pai. Ele pede, entdo, que Sigurd o ajude a vingar em sua luta. O jovem guerreiro aceita a
missdo e pede a Regin que lhe forje uma espada. Todas as armas oferecidas por Regin
se quebram e 0 mesmo sé terd uma espada digna da luta quando junta os fragmentos de
Gram, a antiga arma de Sigemund, e comega a usa-la.

Ao se preparar para matar o dragdo, Sigurd cava trincheiras: uma para esfaquear
0 dragdo por baixo enquanto o mesmo bebe agua e outras, aconselhado por Odin, para
levar o sangue da serpente. A cena da luta ocorre rapidamente e Sigurd consegue
desferir um golpe fatal em Fafnir quando o mesmo esta em terra. Fafnir e Sigurd
conversam apos o golpe e o dragdo o informa que por té-lo matado ele poderéa ficar com
seu tesouro, mas 0 mesmo sera amaldi¢coado. Regin, feliz com a vinganca, bebe o
sangue de Fafnir e pede que Sigurd asse o0 coracdao do dragdo para comer. Enquanto o
mesmo cozinha, Sigurd molha os dedos na carne para provar 0 gosto e quando 0 sangue
toca seus labios ele comeca a ser capaz de escutar a lingua das aves. Ele escuta dos
passaros conselhos que serdo essenciais para a continuacdo da narrativa. Ele é
aconselhado a comer o coragdo por inteiro do dragdo se quiser ser 0 mais sabio dos
homens; a matar Regin, que pretende o trair e por fim, escuta que deve partir para
encontrar Brynhild, uma bela dama. Sigurd aceita todos os conselhos e apds matar
Regin e comer por inteiro o coracdo de Fafnir, parte para encontrar Brynhild dando
assim a continuagéo da saga.

Tolkien acredita que o dragdo de Beowulf seja simples demais, uma criatura
feita com o intuito de ser cruel e vil e que ndo possui maior profundidade. Tal aspecto é
0 que é encontrado na maioria dos dragdes literarios medievais. Muitos deles, Fafnir
sendo uma das poucas excec¢des, ndo possui um nome, sendo apenas referido como
“dragdo” ou “wyvern”, o equivalente a serpe/serpente. Fafnir ao contrario, tem um
nome, motivo e, mais importante que o resto, é lhe concebido uma voz que conversa
com Sigurd. Até agora, 0s outros dragbes tem se mantido silenciosos. Ele pode ser,
assim como todos 0os monstros sdo, um instrumento na historia, um que darad ao heroi
alguma vantagem ou reconhecimento, mas tem também vida propria e motivacdes
particulares.

The Nibelungenlied (A Cancdo dos Nibelungos) é um poema épico aleméo,
escrito por volta de 1200 D.C. O texto mistura personagens germanicos com
personagens de tradigdes orais nérdicas como A Saga dos Volsungos. Siegfried, o heroi
principal, é filho de Siegmund e criado em um meio nobre. Aqui ja podemos ver que

uma das grandes distingdes narrativas entre as duas culturas é o apreco maior pela
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nobreza que 0s germanicos possuiam ao contrario de alguns métodos encontrados na
Saga dos Volsungos, que poderiam ser considerados por muitos como algo “barbaro” na
corte da Alemanha medieval do século XIlIlI, data mais aceita da elaboracdo do
manuscrito. Siegfried € conhecido como o her6i que tomou o tesouro dos Nibelungos
onde se encontrava a famosa espada Balmung. Dele sdo contadas varias histdrias,
principalmente a que Ihe pde no meio dos matadores de dragdes: Ao derrotar 0 monstro,
Siegfried banhou-se no sangue da besta e se tornou invencivel contra qualquer arma
conhecida aos homens. Entretanto, no meio do poema, sua esposa, Kriemhild, revela a
um inimigo disfarcado de hdspede que, ao se banhar no sangue, uma folha de uma
arvore caira nas costas de Siegfried, dando assim, um pequeno espaco de
vulnerabilidade em seu corpo. Tal espaco vulneravel é o que causa sua morte na
continuacdo da narrativa, ja que o inimigo ird usufruir de tal conhecimento para
assassinar o heroi germanico. A matanca do dragdo ndo é realmente contada na
narrativa como a de Sigurd. Ela aparece como a lembranga de um feito passado que
concede reconhecimento a Siegfried. Além do mais, a luta contra o dragdo da a
Siegfried invulnerabilidade e ndo a habilidade de escutar as aves como € visto na Saga
dos Volsungos. A histéria do dragdo na Cancéo dos Nibelungos vira, entdo, um pretexto
para que Siegfried seja assassinado na continuagdo da narrativa e assim a historia passa
a ser sobre a vinganca de sua rainha.
Meu esposo é muito forte e corajoso; quando matou o dragdo na
montanha o bravo cavaleiro banhou-se em seu sangue, e desde entdo
nenhuma arma feriu-o em uma luta. (...) Caro amigo, confiando em
tua fidelidade, revelo-te como meu esposo pode ser ferido. Quando o
sangue quente corria dos ferimentos do dragédo e o forte guerreiro nele
se banhava, caiu entre suas espaduas uma larga folha de tilia, e nesse

local ele pode ser ferido. Isso muito me aflige! (NIBELUNGLIED,
1993, p. 143).

Considerac0es Finais

Joseph Campbell, em seu livro O Herdéi de Mil Faces (1949) se debruca sobre a
questdo do heréi e de suas provagdes assim como monstros mitoldgicos e seus
significados. O dragdo é o monstro que pode ter varias significacdes no percurso do
herdi, mas é frequentemente um obstaculo a ser superado. E inferido que as
manifestacbes de dragdes sdo quase todas iguais: ele é o acumulador. Podemos

encontrar isso muito bem exemplificado por Fafnir (que vira dragdo por causa de sua
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avidez e ganancia) e o dragdo de Beowulf que comeca uma destruicdo ao ser roubado de
seu tesouro.

A figura do monstro-tirano € familiar as mitologias, tradigdes
folcléricas, lendas e até pesadelos do mundo; e suas
caracteristicas, em todas as manifestacdes, sdo essencialmente as
mesmas. Ele é o acumulador do beneficio geral. E o monstro
avido pelos vorazes direitos do "meu e para mim".
(CAMPBELL, 2007, p.25).

Finalmente, a luta contra o dragdo deve ser vista como um crescimento pessoal.

E a ultrapassagem de desafios e que garante que a alma do herdi seja elevada. A

conquista o leva para um plano antes inalcancavel. E tal conquista Ihe rende a percepg¢éo

de algo antes desconhecido. Seja invulnerabilidade ou o poder de escutar as aves, a
vitdria sobre o dragdo da ao herdi seu reconhecimento como grande guerreiro.

A agonia da ultrapassagem das limitacBes pessoais € a agonia do

crescimento espiritual. (...) Enquanto ele cruza limiar ap6s limiar, e

conquista dragdo apds dragdo, aumenta a estatura da divindade que ele

convoca, em seu desejo mais exaltado, até subsumir todo o cosmo.
(CAMPBELL, 2007, p. 101)

A figura do matador de dragbes € um personagem importante em historias
tradicionais. Ao ultrapassar seus limites, os herdis sdo recontados como idolos para
sempre e vivem eternizados nas can¢des de scops ou de bardos. O dragdo é o obstaculo
superior que um heroi deve derrotar e uma espécie de ritual que os mais valentes devem
percorrer alguma vez. E importante, no entanto, lembrar que somente a gldria ndo é
capaz de defender um homem. Afinal, todos os her6is analisados aqui, embora
vitoriosos em suas lutas, foram vitimas de algo incontrolavel em suas histérias e
nenhum vive até as Ultimas linhas. Sigemund, Sigurd e Siegfried sdo assassinados por
inimigos disfarcados entre seus convidados e Beowulf morre pelas garras do proprio
dragdo que venceu. A vitdria contra 0 monstro € algo essencial para um nobre guerreiro,
mas nado parece ser o ato que o trara felicidade eterna. Ao alcancar esse tipo de vitoria, o
heroi se torna maior que o homem, mas a faganha néo é ainda o bastante para lhe render
uma apoteose.

“Um dragdo ndo ¢ uma simples fantasia. Quaisquer que sejam suas origens, em
fato ou invencgdo, o dragdo em lenda é uma cria¢do potente da imaginacdo do homem,
tdo rico em significancia quanto seu tesouro em ouro.” (TOLKIEN, 2002, p. 113,

traducdo nossa).
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Resumo: Tomando o motivo das populacdes de pastores do sul de Angola como chave de
leitura da narrativa de Ruy Duarte de Carvalho e Pepetela, o artigo busca discutir alguns temas
abordados pelos autores em diferentes momentos histdricos, nomeadamente o choque cultural
entre colonizadores e colonizados e, mais tarde, entre angolanos habitantes do espago urbano e
angolanos do meio rural. A abordagem, além disso, pretende refletir sobre visdes antropoldgicas
e filoséficas de Ruy Duarte de Carvalho, Boaventura de Sousa Santos, Maria Paula Meneses e
Eduardo Viveiros de Castro, aplicando essas visdes ao fazer literario de maneira a sustentar a
discussdo, ja presente nas obras literarias em questdo. E a partir da observacdo das dindmicas
sociais desenvolvidas em As Aguas doCapembaua (1977) e Predadores (2005), que podemos
perceber determinadas permanéncias no contexto pés-colonial em Angola, que ndo foram
acompanhadas por uma descolonizacdo com relagdo as especificidades culturais de
determinadas populacGes que se chocam com o neocolonialismo.

Palavras-chave: Angola; Literatura Africana; Pepetela; Ruy Duarte de Carvalho

“Venho de um sul

medido claramente

em transparéncia de agua fresca de amanha.
De um tempo circular

liberto de estagdes.

De uma nacéao de corpos transumantes
confundidos

na cor da crosta actlea
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de um negro chdo elaborado em brasa.’
Ruy Duarte de Carvalho

Este trabalho pretende investigar as representacdes do sul de Angola nas
literaturas de Pepetela e Ruy Duarte de Carvalho e como esse espaco é integrado ao
espaco nacional angolano. Para investigar esta questdo, discutiremos as obras
Predadores, de Pepetela, e As dguas do Capembaua, de Ruy Duarte. Para a andlise
utilizaremos os textos do proprio Ruy Duarte de Carvalho em que ele estabelece seus
pressupostos antropolégicos: Tempo de ouvir o ‘outro’ enquanto o “outro” existe, antes
que haja s6 o outro... Ou pré - manifesto neo-animista e Decalogo neo-animista.
Tomaremos como apoio tedrico, também, a obra Epistemologias do Sul de Boaventura
de Sousa Santos e Maria Paula Meneses por discutir a posi¢cdo dos diferentes saberes no
canone ocidental. Consideraremos, ainda, A inconstancia da alma selvagem de Eduardo
Viveiros de Castro por considerarmos o seu pensamento multiculturalista importante
para o estudo de textos literarios que trazem povos com cosmologias diversas da
ocidental.

Considerando-se parte da categoria do Outro em relacdo a Europa, Ruy Duarte
prople-se pensar essa categoria de alteridade em seu texto Tempo de ouvir o ‘outro’
enquanto o “outro’ existe, antes que haja so o outro... Ou pré - manifesto neo-animista,
chegando a conclusdo que existem diferentes alteridades. Para a analise dos textos
escolhidos, trabalharemos aquela que se refere aos sujeitos menos ocidentalizados,
conforme diz o autor, e que estdo mais a margem do estado-nacao.

As aguas do Capembdua, de Ruy Duarte, aborda o universo dos criadores de
gado, negros e brancos, e a convivéncia entre esses dois universos distintos. Enquanto
os criadores locais criam o gado levando em conta o aspecto da transumancia, 0s

criadores portugueses praticam a pecuaria extensiva.

A instalacdo de fazendas para a pecuéria empresarial, demarcando
terrenos e cercando-os de arame, constitui-se, assim, um duplo
obstaculo ao exercicio da pastoricia tradicional. Ndo s6 ocupa areas
que pelas exactas razdes que levaram a ocupa-las constituiam, ja,
corredores chave nos itinerarios da transumancia, como impede o
acesso aos pontos-de-agua e as pastagens a que o critério dos pastores
aponta ao longo do ano. (CARVALHO, 1977, p. 25)

Este problema persistira na realidade angolana no periodo pos-colonial,

mostrando ser uma questdo de diversidade social que ndo foi abordada ao fim da
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colonizacdo, como vemos em Predadores de Pepetela. No romance, o conflito se da
entre um angolano rico e os pastores locais com o fechamento dos caminhos que levam
os rebanhos as fontes de &gua, da mesma maneira que no conto de Ruy Duarte de
Carvalho. O romance, que se passa no tempo poés-colonial, retrata em 2001 o conflito
entre Vladimiro Caposso e a populacdo local de pastores. O personagem Vladimiro
decide usar a 4gua de um riacho para criar um lago, ignorando as consequéncias para a
criacdo de animais dos pastores. “Mas ndo dava para aproveitar esta agua? Fazer um
lago? Ela perde-se toda 14 para o sul, ¢ uma pena, um desperdicio.” (PEPETELA, 2005,
p. 180) Caposso € a representacdo daquilo que Ruy Duarte descreve no seu pré-
manifesto como a expansao ocidental, que € praticada tanto por ocidentais como por
ocidentalizados, que continuam a praticar esse alargamento violento sobre seus
compatriotas. Os paradigmas ocidentais estabeleceram

pragmatismos oportunistas e cinicos em que a categoria do necessario

e do vantajoso substituiu completamente a do possivel e consistem em

ndo conseguir encarar nada sem fazer logo as contas do beneficio

parcial que a situagdo inspira e ndo olha para 0 mundo sendo em
fungéo disso. (CARVALHO, 2008)

Em Epistemologias do Sul, Boaventura de Sousa Santos e Maria Paula Meneses
explicam a capilaridade do sistema capitalista nessas sociedades convertidas
recentemente a esse sistema.

(...) o capitalismo global, mais que um modo de producdo, é hoje um
regime cultural e civilizacional, portanto, estende cada vez mais seus
tentaculos a dominios que dificilmente se concebem como capitalistas,
da familia a religido, da gestdo do tempo a capacidade de
concentracdo, da concepcao de tempo livre as relagcfes com 0s que nos
estdo mais proximos, da avaliacdo do mérito cientifico & avaliacéo

moral dos comportamentos que nos afetam. (MENESES; SANTOS,
2010, p. 18)

O capitalismo mostrado de forma feroz em Predadores transforma de maneira
evidente a mentalidade do personagem. O antigo membro do MPLA, agora convertido
em empresario, trata suas relacbes comerciais e familiares pelo viés do lucro e da
acumulacdo de capital. A fazenda reflete 0 comportamento do homem que deseja
acumular riquezas como acumula a agua para a construgdo de um lago, que sera
simbolo da grandeza de seus negécios. A propriedade no interior precisa,

necessariamente, ser um reflexo da sua posicao social na nova sociedade de Luanda.
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Em As Aguas do Capemb&ua, Ruy Duarte constri a realidade local de uma
regido semiarida, da convivéncia tensa entre colonizadores e colonizados, de leis que
protegem os colonos, da exploracdo da pecudria empresarial e da repressdo contra 0s

pastores e familias locais.

Morre gado a fome diante de capim basto. Duas mil ovelhas ocupam,
no maximo, seis mil hectares. Ndo se aumenta o rebanho enquanto
ndo chover. Certo. Mas entdo o pasto preservado pela vedacdo nos
restantes dezanove mil hectares, fica para quem, guarda-se para qué?
(CARVALHO, 2003, p. 38)

O conto é mais do que uma historia sobre pastores. Ele nos faz pensar se tratar,
primeiramente, de um relato de um funcionario de uma fazenda sobre o abandono de
emprego por parte de outro funcionario, conhecido apenas como R. E, aos poucos, traz
informagdes sobre um episodio que teria levado o funcionério a tomar essa deciséo, o
atague de uma onca. O narrador, pouco a pouco, d& ao leitor informagdes para a
construcdo desse cendrio que levara a morte de um branco sul-africano. Ao fim, a
narrativa revela-se como uma denuncia da opressao colonial com uma escrita poética

que contamina o género narrativo.

Representante legal do poder que pde e dispde, ocupa, desocupa,
usurpa e domina, assalariado da opressdo, instrumento directo da
arbitrariedade, reconhece-se R, sem esforco, irremediavelmente
identificado com os poderes dinamizadores do escandalo. Conhece
suficientemente bem o meio para poder avaliar, com frieza, a
dimensao da injustica. ‘- Chega um branco aqui e ocupa a terra.
Protege-o uma legislacdo a que basta, para dar cobertura a sua
prepoténcia, delimitar a volta algumas &reas e declara-las reservadas
para os chamados vizinhos de regedoria. O resto é decretado terreno
livre do Estado e apto, portanto, para ser requerido e ocupado, a troco,
apenas, de um compromisso de aproveitamento que 0 requerente
nunca, ou quase nunca, tem a inten¢cdo de respeitar.” (CARVALHO,
1977, p. 38)

Em As aguas do Capembaua, Ruy Duarte ja comeca por estabelecer os preceitos
de seu Decalogo neo-animista, no qual advoga a valorizacdo de todos os saberes
humanos e

propde convocar (...) acgdes, entendimentos e politicas fundamentados
em outros paradigmas igualmente produzidos pelas culturas dos

homens, mais a convocacdo de todos os saberes disponiveis,
reconhecidos ou ndo, inclusive saberes que decorrem de produgdes
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humanistas para além daquelas que se situam nos dominios das
ciéncias e das ideologias, como é o caso das sabedorias.
(CARVALHO, 2009)

Com um pensamento muito semelhante a esse, Boaventura de Sousa Santos
também advoga que a globalizacdo do conhecimento é, na verdade, muito mais ampla
que o atual fenbmeno de globalizagdo como conhecemos. E propde um
“cosmopolitismo subalterno”, que englobe diversas compreensdes de mundo sem
jamais almejar a completude, j& que essa diversidade é inesgotavel.

Ruy Duarte imprime & sua narrativa caracteristicas mais frequentemente
associadas a poesia como personificagdes, “um sol sozinho, metido em si mesmo,
esquecido da companheira e dos filhos” (CARVALHO, 2003, p. 30) e pleonasmos, “a
chuva chovia num amplo chover” (CARVALHO, 2003, p. 47). Como poeta e autor de
romances e contos, ele povoa o género narrativo de construcées delicadas que revelam
intimidades do narrador que a prosa ndo pode comportar, como o0 proprio narrador nos
diz. O narrador menciona uma pulsdo do narrar para que possa dar inicio ao seu relato:
“Todo esse texto ¢ filho de um impulso que ndo previu nem a sua extensao nem o
espinhoso da tarefa.” (CARVALHO, 2003, p. 55) Mas essa pulsdo se mostrara
insuficiente para a organizacio de uma narrativa que nio é uma narrativa oral. “E esta a
ultima noite que passo nesta fazenda. Vou consumi-la a encher as paginas que se vao
seguir.” (CARVALHO, 2003, p. 15) Para construir seu relato, o narrador inicia com
aquilo que Ihe foi contado pelo préprio R, protagonista da histéria. Sabemos, no
entanto, que a Otica é vital para uma narrativa. Sendo assim, a primeira versdo da morte
do sul-africano é conhecida apenas pelo olhar do branco colonizador, ainda que este seja
um branco “estimado pelos patrdes e pelo pessoal, a ponto de, ainda hoje, ser referido
num tom que é pouco comum ver usar-se em relagdo a um branco.” (CARVALHO,
2003, p. 19)

O protagonista, consciente do seu papel na opressdo do povo angolano, deseja
deixar o local. Os acontecimentos que levam a esta decisdo seriam apenas catalizadores
de um desconforto com a injusti¢a social. Ele personifica uma atitude que viria a ser
incorporada no pensamento neoanimista do autor, que pretende “recolocar o
desempenho e a livre existéncia das pessoas em equilibrio, precisamente, com 0s
interesses comuns das pessoas, de todas as pessoas e de toda a criagdo.” (CARVALHO,

2009) A decisdo de ndo interferir na retomada das terras por parte dos pastores
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concretiza no personagem R. o reconhecimento da legitimidade de uma outra cultura: “-
Pode entrar, Tchimutengue, pode entrar. Rebenta o0 arame, aproveita o pasto, utiliza a
agua, faz o que quiser, o pasto € seu, a dgua ¢ sua, eu vou embora.” (CARVALHO,
2003, p. 42) O personagem é dotado daquele que é chamado por Boaventura de Sousa

Santos de pensamento pds-abissal:

(...) o pensamento poés-abissal é um pensamento ndo-derivativo,
envolve uma ruptura radical com as formas ocidentais modernas de
pensamento e acdo. No nosso tempo, pensar em termos n&o-
derivativos significa pensar a partir da perspectiva do outro lado da
linha, precisamente por o outro lado da linha ser o dominio do
impensavel na modernidade ocidental. (SANTOS, 2010, p. 53)

Na parte Il do conto, 0 mesmo relato é transmitido a partir das palavras de outro
personagem participante da historia, José. Nesse momento, sdo acrescidas informacdes
a narrativa que ddo ao leitor uma maior clareza dos acontecimentos que levariam a
morte do sul-africano, ja que José é um habitante natural de Angola, diferentemente de
R., e que conhece a religiosidade local e o papel que ela desempenha nas relagdes
humanas. Aqui conhecemos o0s rituais de respeito e culto aos antepassados, e como 0
fim dessas tradicOes teria levado a seca e, por conseguinte, ao aparecimento da onga. O
deslocamento forcado dos moradores locais pelos colonizadores, leva ao fim das
praticas religiosas em determinado local e 8 mudanca de uma familia que passa a sofrer
com a estiagem. Sendo assim, hd uma soma do desrespeito as diferencas culturais aos
efeitos do capitalismo.

As circunstancias, no entanto, eram de molde a aconselhar a cedéncia,
e 0 caso é que, para a tomada da decisdo final, muito viria a contribuir
a opinido do José e dos outros homens mais jovens, cientes, mercé de
um contacto mais estreito com os brancos, do poder dos empenhos e

do peso da lei, pouco receptiva a invocacOes de direito costumeiro.
(CARVALHO, 2003, p. 56)

O trecho acima faz aluséo a violéncia do colonizador no caso de insubordinacéo
por parte dos angolanos. E como o direito local estd abaixo da lei na realidade de um
pais colonizado. Boaventura de Sousa Santos aborda a questdo da destruicdo de
simbolos de culto, como é o caso do cemitério dos antepassados em As aguas do
Capembaua, como sendo um dos meios pelo qual se exerce a violéncia. Para os pastores

do conto, 0 mundo dos mortos e dos vivos estd intimamente ligado, e a interrupgéo
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desses lacos por meio do afastamento da familia do cemitério abala de forma inequivoca
o clima.
Sede da familia, com os seus elaos, cemitérios e arimos nas baixas
arenosas das mulolas, (fonte de mantimentos para enviar aos sambos
gue sucessivamente se utilizavam, serra acima, serra abaixo), daqui se
iniciava, anualmente, a grande peregrinacdo eliptica da familia do

velho Luna para outros pastos e para outras aguas. (CARVALHO,
1977, p. 26)

Em A inconstancia da alma selvagem, Eduardo Viveiros de Castro investiga as
diferentes cosmologias e a percep¢do de mundo dos povos amerindios. Percebemos, em
As aguas do Capembaua, que Ruy Duarte também trabalha com as diferentes visdes de
mundo e como, para 0s pastores, os fendbmenos climéaticos ultrapassam a crenca
ocidental na chamada ciéncia. Segundo Viveiros de Castro, “todos os seres veem

(‘representam’) o mundo da mesma maneira — 0 que muda ¢ o mundo que eles veem.”

(CASTRO, 2011, p. 378)

E importante ressaltar que as personagens angolanas, ainda que sigam o0s
preceitos da religiosidade, ndo perdem seu papel relevante para o desenrolar dos
acontecimentos narrados. A escolha feita por José é crucial para o desfecho da historia,
que pouparia a vida do protagonista. Essa decisdo é tomada de forma consciente,
mesmo sob efeito das recomendagdes do quimbanda.

E tudo se lhe pbs assim tao claro, ao simples alcance da sua fraca voz,
gue obedeceu a uma forca grande, vinda do chdo direita ao coracéo,

guando sentiu que a vida de outro branco haveria de bastar aquela
sede. (CARVALHO, 2003, p. 70)

O autor coloca em sua ficcdo um pensamento que se assemelha aquele
desenvolvido por Boaventura de Sousa Santos e Maria Paula Meneses, segundo o qual
todos os conhecimentos sdo validos, sejam eles considerados cientificos ou de outra
ordem. A desconsideracdo desses conhecimentos leva a graves consequéncias no enredo
do conto. Ruy Duarte cria um contexto no qual o rompimento da tradi¢do e a ignorancia
a respeito de outras cosmologias impedem a solu¢do do problema da seca. Sobre a
supressao desses conhecimentos ndo ocidentais, Santos e Meneses escrevem:

Nisso consistiu 0 epistemicidio, ou seja, a supressdo dos
conhecimentos locais perpetrada por um conhecimento alienigena. De
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facto, sob o pretexto da ‘missdo colonizadora’, o projeto da
colonizacdo procurou homogeneizar o mundo, obliterando as
diferencas culturais. (SANTOS; MENESES, 2010, p. 16-17)

A religiosidade é parte vital do cenario local e do conto, e é apresentada sem
conotacdes de exotismo ou de ceticismo pelo narrador, mesmo ele sendo um branco. O
personagem se trata de um colono j& familiarizado com os locais e que convive com
essa cultura diferente da sua de maneira natural. “Sentado com os demais a volta do
altar principal, fui aceite como da casa, comi da sua carne, bebi do seu leite azedo.”
(CARVALHO, 2003, p. 13) Em seu Pré-manifesto neo-animista, Ruy Duarte explica a
aceitacdo dos saberes diversos que possibilitam o estabelecimento de um novo
paradigma para a humanidade como o fazem o narrador do conto e o personagem R.:

volta paradigmatica serd admitir, e reconhecer, que alguém, mesmo
sendo o “OUTRO”, pensando de uma maneira radicalmente diferente,
possa conseguir ver certas coisas e certos fenbmenos de uma maneira

melhor e mais adequada a efetiva configuragdo do mundo
(CARVALHO, 2008)

Tanto narrador quanto protagonista relacionam-se com a crencga dos pastores de
forma natural, sem questionarem a relevancia do sobrenatural para o desenlace final.
Essa atitude, incomum para homens brancos europeus, destaca-se aos olhos do leitor, ja
que religiosidades ndo-cristds sdo, em geral, alijadas do campo da teologia. Boaventura
de Sousa Santos examina a questdo religiosa:

Do outro lado da linha, ndo h& conhecimento real; existem crencas,
opinides, magia, idolatria, entendimentos intuitivos ou subjetivos, que,
na melhor das hip6teses, podem tornar-se objetos ou matéria-prima
para a inquiri¢do cientifica. Assim, a linha visivel que separa a ciéncia
dos seus ‘outros’ modernos esta assente na linha abissal invisivel que
separa de um lado, ciéncia, filosofia e teologia e, do outro,
conhecimentos tornados incomensuraveis e incompreensiveis por nao
obedecerem, nem aos critérios cientificos de verdade, nem aos dos

conhecimentos, reconhecidos como alternativos, da filosofia e da
teologia.” (SANTOS, 2010, p. 34)

Ruy Duarte constr6i um narrador-personagem que, de certa maneira, remete a
historia do pais. O conto, publicado em 1977, portanto logo apds a independéncia, faz
referéncia ao fim do periodo colonial. “Pela primeira vez (terd sido a ultima?) me foi

permitido sentir desfeitas as barreiras da raca, da cor da pele e da cultura.”
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(CARVALHO, 2003, p. 13) Um relato de um episddio sob dois pontos de vista
diferentes se torna, por fim, uma metonimia das tensdes do pais.

Essa experiéncia passada de pessoa a pessoa, como diz Walter Benjamin, em O
Narrador, é a fonte a qual recorreram todos os narradores e também o nosso narrador de
As aguas do Capembdua, “(...) aqui me fica o quanto sei da estoria”. (CARVALHO,
2003, p. 70)

A chuva, simbolo das influéncias celestes sobre a terra, enfim cai, com a morte
do branco que aplaca a descontentamento dos antepassados com as mudancas arbitrarias
promovidas pelos colonizadores. O conto mostra que uma solugdo que ultrapassa 0s

saberes ocidentais p6s fim a seca. Para Ruy Duarte de Carvalho,

nossa maneira de ver as coisas a tudo quanto € vivo assiste uma alma
igual que afinal cada ser vivo, seja ele pessoa, hiena ou lagartixa,
exprime, vivendo, conforme o corpo de que dispdes, para os brancos e
para aqueles que os brancos converteram, domesticaram a maneira
deles, é tdo s6 o corpo que identifica 0 homem enquanto animal,
porgue o que o constitui como homem € ter uma alma de que o resto
da criacdo ndo disp0e... é essa a expressao da razao, da arrogancia e da
soberba invasora... ela coloca 0 homem fora da condigdo bioldgica
como se ele estivesse a salvo de tal baixeza e partilhasse com deus, s6
ele e ndo o resto da criagdo toda, da condicéo divina (CARVALHO,
2008)

A cultura dos pastores de Angola ainda estd por ser aceita, mesmo apo6s a
independéncia, que ndo trouxe a integracdo desta cultura ao Estado angolano, como
mostra Predadores de Pepetela. Vladimiro Caposso, o funcionario corrupto convertido
em empresario que é metonimia desse Estado, deseja apenas um progresso desmedido,
que sirva a interesses privados e que segue influéncias ocidentais e desconsidera

diferentes olhares sobre o mundo.

- Temos de ser praticos masé e aproveitar tudo. Vou mandar aqui um
engenheiro. Ele faz os célculos. Tu depois tomas conta das obras.

Era a Gltima joia do império Caposso, uma empresa de construgdo. Se
adivinhava, a paz estava préoxima. O pais devastado exigia muitas
obras em estradas, pontes, edificacdes de todo género. Se podia dizer,
havia tudo para reconstruir. Por isso criou a sua empresa, N0 momento
ocupada ainda em obras de pequeno porte na area de Luanda, mas
com a intencdo de se expandir ndo s6 pelo territério como também
para diferentes atividades. Tinha contratado trés engenheiros, um
deles poderia vir passar um fim-de-semana a fazenda e preparar o
projecto de represa que Ivan executaria com a mao-de-obra local.

- Sempre daremos trabalho a alguma gente daqui, s6 podem ficar
agradecidos — disse Capossso. (PEPETELA, 2005, p. 180)
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O personagem reproduz o discurso do colonizador que explorava a mao-de-obra
local usando a justificativa de um processo civilizador através do trabalho que segue
apenas as diretrizes ocidentais. O colonialismo, do ponto de vista politico, deixa de
existir, mas o regime persiste na sociedade pds-independéncia que perpetua 0 mesmo
tipo de relagcdo entre angolanos. Sobre essa relagdo que perpetua a colonialidade ou
colonialismo subalterno, Boaventura de Sousa Santos e Maria Paula Meneses explicam:

De facto, o fim do colonialismo politico, enquanto forma de
dominacdo que envolve a negacdo da independéncia politica de povos
e/ou nagdes subjugados, ndo significou o fim das relagBes sociais
extremamente desiguais que ele tinha gerado, (tanto relagdes entre
Estados como relagdes entre classes e grupos sociais no interior do
mesmo Estado). O colonialismo continuou sobre a forma de

colonialidade de poder e de saber (...). (SANTOS; MENESES, 2010,
p. 18)

A queixa dos pastores locais é desprezada pelo representante do governo que
deseja impedir o processo na justica contra Vladimiro Caposso. O poder econémico da
a Caposso o status social, ainda que a propria justica reconheca a relevancia da dendncia
contra ele. A posi¢do do personagem em relacdo aos pastores pode ser explicada pela
divisdo que Boaventura de Sousa Santos explica como dois lados de uma linha, na qual
o “outro lado da linha” ¢ inexistente, uma exclusdo tdo radical que sequer é
compreendida como “o outro”.

O caso tinha chegado aos atentos ouvidos do governador e ele chamou
0 juiz para que se explicasse, como era possivel que na area dele se

intentasse um processo contra uma pessoa tao respeitavel e patriota
como o senhor Vladimiro Caposso? (PEPETELA, 2005, p. 210)

Ao entrar em um embate juridico com os pastores e descobrir que eles tém o
apoio da igreja catdlica, Vladimiro mostra-se profundamente irritado ja que era
convertido ao catolicismo e os pastores sdo, provavelmente, praticantes de outra
religido. Ele acaba por reproduzir o pensamento ocidental que vé as religides africanas
como uma espécie de passado da sociedade ocidental e, portanto, atrasadas. “E agora a
mesma igreja vinha apoiar uns matumbos tradicionalistas e portanto feiticistas contra
ele, um catdlico casado pela igreja?” (PEPETELA, 2005, p. 212) O personagem ¢ um
exemplo da colonialidade descrita por Santos e Meneses, reafirmando os conceitos do

colonizador, mas dessa vez com relagé@o aos pastores.
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Mais uma vez, a zona colonial €, par excellence, o universo das
crencas e dos comportamentos incompreensiveis que de forma alguma
podem considerar-se conhecimento, estando, por isso, para além do
verdadeiro e do falso. O outro lado da linha alberga apenas praticas
incompreensiveis, magicas ou idolatricas. (SANTOS, 2010, p. 37)

A zona colonial se transfere para o sul do pais, a Huila, para onde a linha abissal

é transferida apds a independéncia, & medida que essa regido passa a ser a zona

selvagem e Luanda passa a ser a zona civilizada. Como espago aparentemente sem

regulacao legal, ele estd a disposicdo para uma regulamentacédo feita a partir do poder

econdmico. Esse fendmeno é identificado por Boaventura de Sousa Santos como
fascismo territorial.

A terceira forma de fascismo social é o fascismo territorial. Existe

sempre que atores sociais com forte capital patrimonial retiram ao

Estado o controle do territorio onde atuam ou neutralizam esse

controle, cooptando ou violentando as institui¢fes estatais e exercendo

a regulacdo social sobre os habitantes do territério sem a participacao

destes e contra 0s seus interesses. Na maioria dos casos, estes

constituem os novos territérios coloniais privados dentro de Estados

gue quase sempre estiveram sujeitos ao colonialismo europeu.
(SANTOS, 2010, p. 46-47)

No Decélogo neo-animista, Ruy Duarte de Carvalho mostra que “institui¢des,
chefias, liderancas, delegacdes e normas colectivas de gestdes de recursos, controle dos
comportamentos” (CARVALHO, 2009) fazem parte da vida em sociedade, mas que
esses dispositivos ndo sdo 0s Unicos necessarios e que outros paradigmas que foram
alijados de consideragdes no passado podem ser recuperados. E que aqueles que advém
de culturas dominadas, como as dos pastores em diferentes periodos da historia
angolana, devem ser reconsiderados, ja que foram estigmatizados como arcaicos. O
processo civilizacional imposto, primeiramente pelos colonos, e em seguida por uma
parte da propria sociedade angolana, seguiu relacdes de poder calcadas na ideia
difundida como civilizagdo criada no Ocidente, e estes autores propdem repensar essas

politicas através da literatura e de uma aprendizagem junto a esses povos.
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O ORDINARIO CINEMATOGRAFICO EM MAOS DE CAVALO

Danatiele Soares Segato
Universidade Estadual Paulista/lbilce
danatiele_segato@hotmail.com

Resumo: N&o é de hoje a relagdo entre a literatura e outras midias, sobretudo as imagéticas,
porém, é inegavel que nas ultimas décadas, com a industrializacdo do cinema, tenhamos
também uma maior relagdo intermidiética entre essas duas artes. A troca cultural e estética entre
0s dois meios é intensa e ndo seria exagero afirmar que sdo quase dependentes em alguns
géneros: o leitor-espectador espera ansiosamente pela adaptacdo cinematogréfica de seu
romance predileto, bem como vé seus filmes e jogos favoritos serem romanceados e tomarem
conta das principais prateleiras das livrarias. Nesse sentido, autores brasileiros repensam o
romance contemporaneo ao criar romances-roteiros ou ao descrever cenas através das lentes de
uma camera. E justamente com descricdes tipicas de filmes hollywoodianos e com iniimeras
referéncias filmicas que Daniel Galera comp®e seu segundo romance, Méaos de cavalo. No livro,
de 2006, acompanhamos uma narrativa fragmentada em diferentes momentos da vida do
protagonista Hermano e a sua busca por redengdo. Com base nos estudos intertextuais, de
Antoine Compagnon (2007 [1979]), e na critica filos6fica ao espetaculo, de Guy Dabort (1997
[1967]), pretendemos apontar e analisar como a epigrafe do romance — uma citagdo do ator
norte-americano Nicolas Cage — prenuncia e se estende por toda a narrativa; como o
protagonista recorre aos recursos cinematograficos para espetacularizar acontecimentos banais e
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desinteressantes de sua vida e, por fim, observar a relacdo estabelecida entre o paratexto, a
narrativa e o efeito que podera exercer sobre o leitor-espectador.

Palavras-chave: Epigrafe; Intertextualidade; Literatura brasileira contemporanea.

Maos de cavalo (2006) é o segundo romance de Daniel Galera, autor
contemporaneo que comegou sua carreira na internet, publicando contos em seu blog.
Neste livro, acompanhamos uma narrativa fragmentada em diferentes momentos da vida
do protagonista e a sua busca por redencdo. No primeiro capitulo, intitulado “O Ciclista
Urbano”, conhecemos um menino porto-alegrense e suas heroicas aventuras ao
percorrer de bicicleta uma cidade cheia de obstaculos como se estivéssemos diante de
um filme de super-her6i, o que fica evidente no ultimo paragrafo, logo apés o Ciclista
Urbano se recuperar de uma queda: “E como se houvesse cameras escondidas atras dos
postes registrando sua tenacidade fisica, sua recuperacdo vigorosa apds uma queda
espetacular” (GALERA, 2006, p.20).

No capitulo seguinte, conhecemos um cirurgido pléastico bem-sucedido, homem
de 30 anos casado e pai, que esta de saida para uma viagem ao Aconcagua com seu
colega de académia; pretendem escalar uma montanha, localizada no Altiplano
Boliviano e que era desconhecida pelos alpinistas comuns.

Ja em “O Bonobo”, o terceiro capitulo do livro, vemos que o Ciclista Urbano
cresceu, seu nome é Hermano e agora é um adolescente comum que brinca com seus
amigos pelo subdrbio de Porto Alegre. Descobrimos que Méaos de cavalo (titulo do
livro) € o apelido dado a Hermano devido ao tamanho exagerado de seus bragos e méos
e que 0 menino, fa de cinema, percebe tudo ao seu redor como se fossem cenas de filme
e busca, em certos momentos, algum tipo de heroismo.

E s6 depois de alguns capitulos que percebemos que ambos sd0 0 mesmo
personagem, é um homem aparentemente afortunado que rememora sua vida através de
flashes da infancia e adolescéncia, ficando claro — tanto para si quanto para o leitor — o
motivo que o fez chegar aonde estd (no sentido material: suas conquistas, carreira,
familia, bens materiais) e o porqué da decisdo de abandonar abruptamente a viagem a
Bolivia ao mudar sua rota e voltar ao bairro de sua infancia.

O livro segue os 15 capitulos intercalando as historias do Hermano garoto com
as do Hermano adulto. Nos segmentos impares, conhecemos a infancia e a adolescéncia
do Maéos de cavalo, suas amizades, brigas, competicbes de bicicleta, sendo muitas

dessas acOes descritas como enquadramentos e cenas de filmes. Nos segmentos pares,
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acompanhamos os pensamentos do medico ao volante, e sua dificuldade em lidar com a
crise no casamento e na profissao.

Assim, M&os de cavalo vai aos poucos se revelando um romance de reparacéo,
permeado por descri¢cbes e referéncias filmicas. Para o professor Jodo dos Santos
Cunha, estudioso da obra de Daniel Galera, os experimentos intersemioticos servem
para criticar e evidenciar a diferenca entre vida “real” e ficgdo:

O que eles evidenciam é, justamente, a problematizacdo do papel das
midias imagéticas que, comensuradas a linguagem auténoma de um
cinema que inventou o espectador como sujeito, expbem o leitor-
espectador a alienacdo proporcionada pelo espetaculo mididtico.
(CUNHA, J.M.S., 2011, p.213)

ApoOs a leitura de Méos de cavalo, algumas questdes podem irromper ao leitor,
como: por que a vida de uma pessoa comum mereceria a atengdo de uma grua e o
investimento e poder de uma producdo cinematografica? E comegcamos a direcionar
nossa Vvisdo para a intermidialidade entre literatura e cinema presente no livro de Galera.

Conforme a leitura e, consequentemente, a histdria narrada véo se consolidando
e tomando outros contornos, a forma como 0s acontecimentos comuns S&o retratados,
retirados a forca da banalidade e alcados ao patamar do cinematografico, comeca a
chamar mais a nossa atencdo do que a intermidialidade em si e foi justamente pensando
em como trabalhar essa espetacularizacdo do banal na vida de um adolescente como
Hermano, que decidimos recorrer ao livro filosofico de Guy Debord.

Os estudos de Guy Debord, precisamente o seu livro mais conhecido, A
sociedade do espetaculo (1967), demonstram como surgiu e consolidou-se o que ele
intitula de sociedade do espetéculo, através de 221 teses, divididas em nove partes. Na
primeira e na nona e Ultima, Debord expdem mais sobre o0 espetaculo em si e em como
as imagens mediam as relacfes de poder. Estas imagens sdo representacdes que alienam
a populacdo e modificam a nocdo de consumo e realidade:

Quando o mundo real se transforma em simples imagens, as simples
imagens tornam-se seres reais e motivagOes eficientes de um
comportamento hipnético. O espetaculo, como tendéncia a fazer ver
(por diferentes mediacdes especializadas) 0 mundo que ja ndo se pode
tocar diretamente, serve-se da visdo como o sentido privilegiado da
pessoa humana — 0 que em outras épocas foi o tato; o sentido mais
abstrato, e mais sujeito a mistificacdo, corresponde a abstracdo
generalizada da sociedade atual. (DEBORD, G., 1997, p.18)

Contudo, durante o processo de leitura, percebemos que existe muito mais

informagdo e complexidade no texto de Debord e, por isso, a leitura que sera
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empreendida em nosso texto pode ser considerada espetacular’?, o que ndo é uma leitura
equivocada, mas sim direcionada somente ao espetaculo. O motivo de reforcarmos o
lugar-comum do texto de Debord é por considera-lo mais propicio para as analises que
pretendemos empreender com M&os de Cavalo.

Isto posto, relacionaremos abaixo algumas teses de Debord com trechos do livro
de Galera por acreditarmos que o autor brasileiro pretendia de alguma forma criticar
essa sociedade espetacular. Em M&os de cavalo temos inimeras referéncias ao que hoje
conhecemos como cultura pop, passando por filmes hollywoodianos, HQs, programas
televisivos, novelas e até mesmo figuras publicas como o Faustdo, tudo isso é para
Debord, conforme explicitado na tese 24, a “manifestacdo superficial mais esmagadora”
(1997, p.20) da sociedade do espetéaculo, pois é através dos meios de comunicagdo em
massa que o sistema consegue manter a sua dindmica. J& em sua 28 tese, o filésofo
francés fala que os bens materiais sdo selecionados pelo sistema e utilizados como
armas alienantes e Galera, em varios momentos de sua historia, faz descri¢des
detalhadas sobre 0s objetos que os personagens em cena possuem, COMo a0 mostrar o
quarto do protagonista com:

[...] meia duzia de bonecos Comandos em Ac¢do (Elétron, Gladion,
Dragon, Falcon Piloto, Furion e Cobra Oficial), quatro bonecos He-Man
(Principe Adam, Gorpo, Ariete e Aquéatico) e outros brinquedos de
infancia abandonados ndo muito tempo antes. Em outra parede, Mel
Gibson com traje de couro preto e segurando uma escopeta de cano
serrado estampava o péster de Mad Max 2: A cagada continua.
(GALERA, 2006, p.40)

Além dessa, ha outras descri¢cdes do tipo, como ao relacionar todos os jogos de
um colega apaixonado por video-games, as quinquilharias na casa deste mesmo menino
cujo pai é um trambiqueiro ou até os préprios bens do Hermano adulto, conferindo aos
objetos ndo s6 uma importancia caracteristica de nossos tempos, mas também os
nomeando como se possuissem o mesmo grau de relevancia que os personagens. Na
tese seguinte, Debord fala: “No espetaculo, uma parte do mundo se representa diante do
mundo, e lhe ¢ superior” (1997, p.23), aqui podemos fazer relacdes de varios niveis,
uma cultura especifica pode ser representada como superior, por exemplo, a americana e
seu modo de vida que permanece como ideal ou podemos assimilar em um nivel

individual, como no caso dos heréis e das celebridades, imagens hoje em dia muito

2 Na palestra da filésofa In4& Camargo Costa (disponivel em:www.youtube.com/watch?v=Y-

JwgQowAdk), ja no inicio de sua fala esclarece que o texto de Guy Debord, filosdfico, ndo é trabalhado
por quem é da area no Brasil, mas basicamente por estudantes e profissionais de cinema e estes, por sua
vez, fazem uma leitura espetacular, separando o espetaculo da classe.
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confundidas; focando neste ultimo caso, € notavel como Hermano tem uma fixacéo por
herdis como Mad Max, estrelado por Mel Gibson, ndo s6 o citando algumas vezes, mas
também colocando-se em seu lugar em alguns momentos ou até mesmo criando o seu
préprio heroi, o Ciclista Urbano.

A fixacdo por atores, agora considerados pessoas publicas, ndo nos é nada
estranha. A vida das celebridades (pessoas que que vendem justamente a sua imagem
em um trabalho imagético) sempre foi explorada pela midia do entretenimento, gerando
dinheiro para revistas, programas televisivos e também para o proprio artista. Até pouco
tempo atrds era necessario ter alguma ligacdo com o mundo cinematografico ou
televisivo para ter sua imagem explorada e imposta pela midia, porém, com o
desenvolvimento tecnoldgico e a criacdo das redes sociais, hoje em dia, todos podem
transformar sua vida em um grandioso espetaculo em tempo real. A criacdo de um meio
diferente de cultura de massa, a internet, abriu a possibilidade para que pessoas comuns
se tornassem criadoras digitais, expondo e vendendo suas vidas. Momentos banais do
cotidiano sdo transformados em verdadeiros realities shows e monetizados, sendo
assim, transformados em produtos. Colocando dessa maneira, retorno a pergunta que
levantei anteriormente: por que situacGes cotidianas de uma pessoa comum, COMO
Hermano, suscitaria e mereceria tamanho interesse?

Debord nos oferece uma possivel resposta na oitava tese:

A realidade objetiva esta presente dos dois lados. Assim estabelecida,
cada nocdo s6 se fundamenta em sua passagem para O Oposto: a
realidade surge no espetaculo, e o espetaculo € real. Essa alienagdo
reciproca € a esséncia e a base da sociedade existente. (DEBORD, G.,
1997, p.15)

Podemos observar essa espécie de posicionamento ciclico quando lemos a
descricdo de como Hermano se sente e se vé no mundo, alternando entre espetaculo e
espectador, como na passagem abaixo:

Ele comegou a ver tudo de fora, como uma camera instalada no teto do
quarto. A maldita cAmera que era sua Gnica amante. [...]. As vezes a
camera surgia nos instantes cruciais de sua existéncia, as vezes captava
a realidade de momentos banais e solitarios, quando estava correndo em
Ipanema e comecgava a chover, quando descia do onibus e entrava pelo
portdo da frente do colégio, quando andava de bicicleta em alta
velocidade, por horas a fio, atravessando diversos bairros da cidade, ou
quando subia o Morro da Policia como se estivesse sozinho [...]. Nao
era simplesmente sentir-se observado, imaginar testemunhas indefinidas
para cenas de sua vida. Era como se ele mesmo se destacasse do corpo
para se tornar o observador. Era ele quem operava a camera, quem saia
da cena, atravessava a membrana entre a realidade e a imaginagéo e
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escolhia uma cadeira na plateia vazia de um cinema escuro. (GALERA,
2006, p.139-140)

Além desta descricdo mostrando a visdo do personagem, temos também um
outro momento peculiar na histéria quando Hermano, apds ndo ter coragem de iniciar
uma briga na vida real, a coloca em pratica no seu banheiro, utilizando lapis
aquarelaveis vermelhos para simular o sangue enquanto brigava com seu adversério.
Mé&os de cavalo ndo sé imagina cada golpe, como também cria todos os telespectadores
daguele momento. Tanto seu oponente quanto sua plateia sdo, a0 mesmo tempo, reais e
imaginarios.

Se alguém invadisse o banheiro naquele momento, pensaria que ele
tinha um corte real no labio superior. A tinta diluida se acumulou em
uma gota que escorreu pelo labio inferior e manchou os dentes
incisivos. [...]. O herdi sangrento era agora ele mesmo [...] Os lapis
vermelhos trabalharam com precisdo sobre o rosto molhado, abrindo um
corte no supercilio, dando cor e fluxo a uma hemorragia nasal. Ao
acumular bastante tinta em um mesmo ponto e pingar ali uma ou duas
gotas de &gua pura, surgia um fio de sangue que deixava um rastro pela
pele. [...] Sentiu vergonha, ndo exatamente pela encenagdo que tinha

produzido e protagonizado, mas pelo fato de ter perdido uma briga
roteirizada pela sua imaginacdo. (GALERA, 2006, p.44-45)

Neste sentido e levando em consideracdo ao que apontamos cOmo um
posicionamento ciclico, destacamos a tese 218, na qual Debord decorre que:

A consciéncia espectadora, prisioneira de um universo achatado,
limitado pela tela do espetaculo, para tras da qual sua propria vida foi
deportada, s6 conhece os interlocutores ficticios [...]. O espetaculo, em
toda a extensdo, ¢ a sua “imagem do espelho”. (DEBORD, G., 1997,
p.140)

A briga assume esse lugar ciclico, com nuances graficas e espetaculares no
mundo irreal, reverberando no mundo real. Tanto no excerto em que Hermano sente
desprender de seu proprio corpo quanto na luta no banheiro, o personagem desempenha
todos 0s papéis necessarios de seu espetaculo, sendo o ator principal, o arqui-inimigo, a
prépria camera, chegando ao ponto de ser seu proprio telespectador, ao lado do leitor
gue tudo acompanha. A realidade da irrealidade € intrigante e incbmoda, obrigando-nos
a questionar o que seria real.

Para o fil6sofo francés, vivemos em uma sociedade que perdeu a capacidade de
reconhecer a sua propria realidade, retomando assim a epigrafe que inicia o0 primeiro
capitulo de seu livro, uma citacdo de Feuerbach que diz: “E sem davida o nosso tempo...

prefere a imagem & coisa, a copia ao original, a representagdo a realidade, a aparéncia ao
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ser.” (1997, p.13), Debord também cita Joseph Gabel que afirma, ao final da tese 219,
que a busca pela representagcdo, como a de Hermano que aparenta buscar algum tipo de
reconhecimento e heroismo em sua pacata vida adolescente, seria uma forma de
compensar ‘“um sentimento torturante de estar a margem da existéncia” (1997, p.141).

Agora, retornamos ao inicio do romance de Galera que traz como epigrafe uma
fala do ator norte-americano, Nicolas Cage, extraida de uma entrevista’® concedida para
anunciar o langamento de um de seus filmes, apresentada em inglés e seguida de sua
traducéo:

I would walk to school and actually have crane shots worked out in
my mind where the crane would be pulling up and looking down at me
as a tiny object in the street walking to school.

[Eu caminhava para a escola e ia imaginando planos em que uma grua
subia aos poucos e me via |4 embaixo como um pequeno objeto no
meio da rua, caminhando para a escola.]

Recorremos brevemente aos estudos intertextuais do teodrico francés Antoine
Compagnon, presentes em La seconde main’®, de 1979, no qual o autor dedica um de
seus capitulos a epigrafe, recurso que ele considera “a citagdo por exceléncia” (2007,
p.120), um simbolo e

[...] antes de tudo, ela é um grito, uma palavra inicial, um limpar de
garganta antes de comecar realmente a falar, um prelddio ou uma
confissdo de fé: eis aqui a Unica proposicdo que manterei como
premissa, ndo preciso de mais nada para me lancar. Base sobre a qual
repousa o livro, a epigrafe é uma extremidade, uma rampa, um
trampolim, no extremo oposto do primeiro texto [...]. (COMPAGNON,
2007, p.121)

Voltamos & epigrafe de Maos de Cavalo, que se mostra interessante ndo s6 pelo
seu contetdo, mas também pelo autor da frase. Nicolas Cage é um famoso ator norte-
americano gque comecgou a atuar nos anos 1980 e, embora tenha indicacdes a diversos
prémios cinematogréaficos e vitdrias no Oscar e no Globo de Ouro, ambos na categoria
melhor ator, atualmente o ator & mais lembrado pelos insucessos de sua carreira,
viralizando como meme nas redes sociais e seu nome estimula algo de zombeteiro em
um leitor-espectador, o que certamente ndo é ignorado por Galera. Epigrafar Cage
parece ter uma carga de subversdo ao incluir um ator ndo tdo benquisto na cultura pop

atual no livro de um autor nacional que na época ja era falado e reconhecido, sendo,

" Entrevista concedida para Jeff Otto, publicadano site IGN Film Force, em 2004.
" No Brasil, a editora UFMG optou por fazer uma edico reduzida, O trabalho da citacéo, de 2007.
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inclusive, publicado por uma grande editora nacional (Cia. das Letras). Apesar disso, 0
contetido da epigrafe ndo s6 antecede a sensa¢cdo de mundo do protagonista que também
percebe sua vida como que retratada por meio das cAmeras, como €, justamente por isso,

relembrada e realocada em cada um dos momentos que destacamos em nosso texto.

Considerac0es finais

Ao analisarmos Maos de cavalo com uma leitura espetacular d’A sociedade do
espetaculo, levando em consideracéo a massiva influéncia dos meios de comunicacéo, o
impacto das imagens reais e imaginadas, bem como todos os produtos exaustivamente
descritos, nomeados e demarcados, entdo estamos diante de uma critica & sociedade
midiatica e espetacular que parece se movimentar em razdo da imagem, assim como
bem apontou o professor Jodo dos Santos Cunha. Por outro lado, conforme apontado
por Debord, ter consciéncia de que fazemos parte de uma sociedade espetacular e até
chegar a critica-la, faz parte da prépria manutencdo do espetaculo, portanto, na leitura
filosofica, ele simplesmente sucumbe a esta mesma sociedade. J& a epigrafe ndo so6
prenuncia a sensacdo que acompanhard o personagem principal como também é
retomada inimeras vezes durante todo o livro, quando o narrador descreve as cenas
cotidianas como que por intermédio de lentes cinematograficas; da mesma forma ela
parece evidenciar qual sera o posicionamento do leitor frente ao texto. Aqui, o leitor é
mais do que o telespectador da narrativa que é exibida, ele € a prépria cdmera que tudo
flagra, a grua que persegue Hermano em todos 0s momentos de sua vida, dos mais
banais aos intimos e dolorosos. Acompanhar o ordinario cinematografico por toda a
vida de Méos de cavalo, torna o leitor no espectador necessario para o pacto espetacular
ser possivel e 0 acordo ja estava presente desde o primeiro contato que tivemos com o

livro: a epigrafe.
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TIPOS HUMANOS EM CONTOS DE MACHADO DE ASSIS E GUIMARAES
ROSA
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Resumo: O trabalho analisa a constituicdo dos protagonistas dos contos A terceira margem do
rio e O espelho, formas breves de Jodo Guimardes Rosa, presentes nas Primeiras Estorias, de
1964, em dialogo com O espelho (1882) de Machado de Assis. Temos por objetivo demonstrar
0 modo machadiano de elaborar tipos humanos em ambiente literario a partir da tensdo entre o
ato de colocar e retirar mascaras sociais de acordo com as circunstancias. A partir da
interlocucdo com os contos de Guimardes Rosa, elencamos o que Alcides Villaga (2013) afirma
ser a demonstra¢do da consciéncia humana e de sua identidade social pelo olhar do outro, ou
melhor, pela identificacdo do que o outro lhe atribui: o elemento exterior é interiorizado ao
ponto de fazer parte da subjetividade dos protagonistas, num polo de producéo, reprodugéo e
anulacdo do eu. Machado de Assis e Guimardes Rosa problematizam nas obras citadas a
necessidade vital da imagem de si refletida pelo olhar do outro como parte intrinseca do
processo de autoafirmacdo e autoconhecimento. A figura do menino que percebe a partida do
pai para a terceira margem do rio vincula-se ao desvelamento de Jacobina pela viséo de seu
reflexo no espelho e sua busca por reconhecer-se diante de mascaras sociais; aceitamos a
proposicdo do personagem machadiano que afirma existir duas almas (uma interior e outra
exterior) e pactuamos com uma dualidade de leitura entre o que é visivel pelo reflexo da
imagem no espelho/rio, e o que fica recolhido, agindo na configuragdo do sujeito narrativo.

Palavras-chave: Espelhos; Machado de Assis; Tipos humanos.

“Em todas as profissdes e em todas as artes,
cada um cria para si uma aparéncia e um exterior
gue pde no lugar da coisa cujo mérito quer obter;

de sorte que 0 mundo todo ndo é composto se ndo de aparéncias,
e é em vao que nos esforcamos para nele achar alguma coisa real.”
La Rochefoucauld (Maxima 270, de 1665).

A dimensdo especular da imagem foi tema para o conto O espelho (1882)" de
Machado de Assis e de um narrador-protagonista que perscruta 0 mundo de Jacobina
em busca da confluéncia de duas naturezas: temos um homem maduro, provinciano,
capitalista aos modos do século XIX em profunda necessidade da mirada alheia para sua
existéncia. O leitor identifica Jacobina quando numa conversa entre quatro ou cinco

cavalheiros no morro de Santa Tereza é instigado a participar da discussdo de assuntos

7>ASSIS, Machado de. O espelho: esboco de uma nova teoria da alma humana. In: .50
contos de Machado de Assis; selegdo, introdu¢do e notas de John Gledson. S3o Paulo:
Companhia das Letras, 2007, pp. 154-162. Para todas as referéncias ao conto nessa leitura
utilizamos a edi¢do acima, apresentando, daqui por diante, apenas o nimero da (s) pagina (s).
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de alta transcendéncia e de provavel relevancia aos presentes. Ao tomar o fio narrativo o
personagem propde contar um caso, com a ressalva de que a matéria tratara da
existéncia de duas almas, uma que olha de dentro para fora e outra que olha de fora para

dentro:

[...] alma exterior pode ser um espirito, um fluido, um homem, muitos
homens, um objeto, uma operagdo. Ha casos, por exemplo, em que um
simples botdo de camisa é a alma exterior de uma pessoa; — € assim
também a polca, o voltarete, um livro, uma maquina, um par de botas,
uma cavatina, um tambor, etc. Esta claro que o oficio dessa segunda
alma € transmitir a vida, como a primeira: as duas completam o
homem, que é, metafisicamente falando, uma laranja. Quem perde
uma das metades, perde naturalmente metade da existéncia; e casos
h&, ndo raros, em que a perda da alma exterior implica a da existéncia
inteira. (p. 155)

Nessa altura, o leitor atento percebe que a despeito do subtitulo do conto que
promete ser o esboco de uma nova teoria da alma humana o assunto proposto por
Jacobina ndo passa de um caso ocorrido em sua vida, de modo que percebemos 0s
caminhos que o narrador machadiano usa para enquadrar em moldura narrativa
problematizacbes da pessoa humana e teorias da alma, mascarados de assuntos infimos
do cotidiano. Num clima envolto pela atmosfera de sentar-se para ouvir um acontecido
ndo temos um esboco, e ainda menos uma teoria, mas a percepcdo do que José Luiz
Passos (2007) problematiza ao afirmar que personagens machadianos séo resultados de
definicdes morais “reveladas por descri¢gdes de substincias particulares a cada sujeito;
substancias que sdo atualizadas pelas proprias acfes desses individuos, pelo que fazem e
falam do seu mundo e dos outros”. Ao passo que temos a vivéncia do protagonista
aproximada pela narracdo, temos substancias necessarias para perscrutar seu mundo e
dele perceber o que vai do individual ao coletivo social.

Jacobina foi nomeado Alferes da guarda nacional ainda na juventude, alcancou o
que a aclamacéo publica pode oferecer e se percebeu como um organismo Vivo aos
olhos de seus pares; numa ideia de existéncia pela aparéncia exterior sentiu-se detentor
de uma identidade, e sobretudo, de uma suposta unidade entre as duas almas pela boa
sancédo alheia — o Alferes tinha seu eu em totalidade quando se via fardado refletido no
olhar dos convivas. No entanto, essa busca por se sentir total, numa unido de almas pelo
ponto ideal de fusdo entre as duas naturezas, ou seja, pelo que vém de fora em contato
com o0 que se é para além de mascaras sociais, configura o que Alfredo Bosi (2007)

afirma sobre o permanente contraponto entre esséncia e aparéncia, pois apesar de a
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consciéncia de cada homem vir de fora esse de fora é descontinuo e oscilante “porque
descontinuo e oscilante é a presenca fisica dos outros, e descontinuo e oscilante é o seu
apoio” (BOSI, 2007, p. 99).

Tia Marcolina, ao saber da nova condicdo do sobrinho, pediu para que fosse ter
com ela em sua casa e que levasse consigo o objeto de valoracgéo, a farda; o tratamento
direcionado ao novo hospede traduzia a sensagdo do eu de Jacobina, inebriado pela
Vvisdo que os outros agora tinham dele, — chamavam-no Senhor Alferes, dado que para
Alcides Villaga (2013, p. 109) remete ao “processo pelo qual o sujeito toma consciéncia
de sua identidade: reconhece-a, concretamente, como a identificacdo que o outro lhe
atribui”. O elemento exterior ¢ interiorizado ao ponto de fazer parte da subjetividade,
num polo de producéo, reproducédo e anulagao do eu.

A visdo de si como Alferes refletida no olhar do outro atuava no &mbito da
construcdo da subjetividade, que, no entanto, apds a auséncia de todos da casa de tia
Marcolina tornou-se um tormento para Jacobina perceber que na oscilagéo da presenca
fisica dos outros suas duas almas eram separadas. O narrador-protagonista modela a
experiéncia de sentir-se ausente do outro em tentativas de avivar sua alma exterior por
meio de um espelho, colocado em seu quarto por ocasido de chegada ao sitio, era “obra
rica e magnifica que destoava do resto da casa, cuja mobilia era modesta e simples” (p.
157). O artefato havia sido comprado de uma das fidalgas vindas com a corte de D. Jodo
VI em 1808, “esculpido nos dngulos superiores da moldura, naturalmente ainda muito
velho, mas, via-se-lhe ainda o ouro uns enfeites de madre pérola e outros caprichos do
artista” (p. 157). No prazo de oito dias decide olhar para o espelho com o fim de achar-
se dois, — a necessidade do olhar do outro, da luz de fora, do reflexo do eu torna-se uma
questdo grandiosa para sua misera existéncia — seu Unico alivio viria do sono, pois
somente assim sua alma interior poderia substituir a alma exterior: “nos sonhos,
fardava-me orgulhosamente, no meio da familia e dos amigos que me elogiavam o
garbo, que me chamavam alferes” (p. 160). A farda era responsavel por fundir as duas
almas pelo reflexo no espelho e segundo Villaga (2013), agia no processo de
constituicdo e manifestagéo das singularidades da alma, tornando-o sujeito e objeto de
significacéo.

Aos primeiros olhares de sua imagem ainda embagada no vidro, Jacobina
lembrou-se de vestir a farda de alferes, e ao olhar-se novamente, viu reproduzida sua
figura em todos tragos: “nenhuma linha de menos, nenhum contorno diverso; era eu

mesmo, o alferes, que chegava, enfim, a alma exterior” (p. 161). A exterioridade estava
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dispersa com a auséncia da tia e a fuga dos escravos, porém, apés o reflexo no espelho
ndo “era mais um autdémato, era um ente animado” (p. 162), capaz de perceber que a
sociedade dispensa interesse aqueles dispostos a se reconhecer no entremeio da
linguagem, numa confluéncia de duas naturezas como partes de uma mesma pessoa.
Machado de Assis apresenta certa disparidade na constituicdo de personagens em
relacdo ao fazer literario de seu tempo, por vezes fala do interesse pelo conhecimento de
si e do enfado do homem consigo pelo viés da contemplacdo/rememoragdo. Contudo,
qual sera o lugar tomado pela representacdo da formacdo e deformacdo de pulsdes
humanas em suas letras? J& podemos conjecturar que ha assertividade na elaboragédo de
tipos sociais cuja assimetria disfarcada de ordem é a caracteristica preponderante: o
dissimulado € tdo bem apresentado como parte da norma ao ponto de somente nas
entrelinhas se reconhecer estratégias narrativas de ironia e mascaramento social. José
Luiz Passos (2007, pp. 128; 131) enfatiza o processo de composicdo de caracteres e a
habilidade de Machado em produzir personagens em estado de constante revisao de si
mesmos e suspeitos aos olhos dos outros; sua habilidade ndo pairava no realismo de
uma escrita que pretende corresponder aos objetos, mas na sensibilidade literaria
refletida no decoro linguistico adequado ao retrato da pessoa moral dos personagens em

meio a realidade local que os envolvia.

A terceira margem

Inicio dos anos de 1960. Jodo Guimaraes Rosa escreve Primeiras Estorias (1962)
e uma infinidade de possiveis focos de analise quanto ao fazer narrativo benfeito ao
modo roseano. O homem profundo é retratado em suas mindcias num constante ato de
producdo, reproducdo e anulacdo do eu, habilmente arquitetado como pessoa humana
em meio ao cotidiano. Guimardes Rosa elabora particularidades que revelam mazelas
interiores capazes de dialogar com a arte literaria de Machado de Assis, numa poética
em que o invisivel aos olhos € componente de eximia grandeza na configuracdo do
sujeito social.

No conto A terceira margem do rio’®, temos personagens em transito sob a
perspectiva do olhar e do ndo-dito, em que a passagem para as margens (que esta para
além e aquém de onde se vive) configura-se o elemento de experimentacao do narrador.

O leitor é colocado de sobreaviso desde as primeiras linhas sobre possiveis segredos

’® Para referéncias ao conto neste trabalho segue a edicdo: ROSA, Guimaraes. Primeiras estorias. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1985. pp. 32-37.
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desvelados, de rememoracdes e de fatos acontecidos em um tempo de posse somente do
narrador-personagem.

O menino, marcado pela visdo dos fatos, narra o passado a respeito do pai e de si
mesmo com o que ainda resta de suas memodrias. A relacdo entre dano moral, memoria e
linguagem age no agrupamento de sentimentos, seguido de uma rememoracdo interna
que esta para além do tempo narrativo. Sensagbes como orgulho, vergonha,
ressentimento, culpa, remorso, trazem ao eu profundo o retrocesso daquele que se volta
sobre acontecimentos passados com a possibilidade de novo julgamento, e sancgdes
melhores ou piores do que as ja esperadas de si mesmo. Num continuo rememorar da
experiéncia infantil, 0 menino narra o inicio da enigmatica trajetdria que o pai iniciaria
dali a pouco: “do que eu mesmo me alembro, ele ndo figurava mais estirdio nem mais
triste do que os outros, conhecidos nossos. S6 quieto.” (p. 32). A mudez do pai soava
como dendncia do plano que se seguia, e na dualidade exercida tanto pelo olhar do filho
que perscruta as inten¢des do pai, como pelo olhar do pai que diz sem dizer num ato de
sugestdo continua, temos o transito entre o que importa ser lembrado (e até recontado) e
0 que necessita ser esquecido como parte vital da manutencdo da memoria.

Os personagens do conto (o filho, o pai, a mae, o irmao, a irm4, o tio, 0 mestre, o
padre, os dois soldados e os jornalistas) asseguram uma nocéo de coletividade — todos
se viam envolvidos com o ocorrido, apesar de a agdo ser marcada pela voz em primeira
pessoa. Assim, temos duas linhas (a coletiva e a individual) imprescindiveis a
caracterizacdo do Humano, e potencialmente representantes da relacao entre a tessitura
do ser social e da pessoa moral. O narrador mostra-se individual (mas, ndo alheio) a
reacdo de estranhamento que a decisdo do pai de pegar a canoa e ir-se para 0 meio do
rio causava a familia. O filho, espectador da acdo, percebeu que o pai se foi para um
lado de impossivel retorno, e afirma: “nosso pai ndo voltou. Ele ndo tinha ido a
nenhuma parte. SO executava a invencgdo de se permanecer naqueles espagos do rio, de
meio a meio, sempre dentro da canoa, para dela ndo saltar, nunca mais” (p. 33).

O protagonista encarrega-se de expor e traduzir o siléncio do pai num exercicio de
fala reduzida ao ato de narrar. A negacdo da fala paterna denota o desaparecimento de
qualquer possibilidade de vinculo histérico entre as geracdes, 0 que nos permite supor a
ténue ligacdo entre pai e filho e a histdria contada, num vazio de fala que inunda o vazio
do olhar, consuma-se num vazio de alma e, consequentemente, num vazio de acdes. Por

mais empenhado que o filho esteja em tentar aproximagdes com a figura agora
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pertencente a terceira margem do rio, seus esforcos ndo chegam a exatiddo dos
resultados desejados.

Alfredo Bosi (2010) pensa as idas e vindas do processo narrativo como tensdes
sociais e psiquicas em foco, ndo podendo ser definidas num esquema binario, nem pela
ideia de que a vida de um personagem € a extensdo ou a extin¢ao definitiva do outro.
“Ao contrario, as tensdes permanecerdo vivas e, no fundo, irresolvidas: a forca da
memoria e o dinamismo da imaginacdo efetuam uma escrita de coexisténcia dos
opostos” (BOSI, 2010, p. 395). Nao se podendo anular ou recriar um roteiro para o que
seria comumente aceito, 0s personagens devem conviver com a forca criadora de
tensbes e delas retirar, quando possivel, elementos de efetivacdo do carater moral das
pessoas envolvidas.

Com esforco, 0 menino desejava se fazer representar na transitoriedade vivida
pelo pai, contudo, a busca por dar sentido as duas margens é ineficaz, ja que o rio com
dois lados separados e igualmente excludentes da individualidade paterna, culmina na
possibilidade da criagdo da terceira margem e numa visdo um tanto positivista do que
seria a vidaem transito. Quanto ao fazer narrativo, Oliver (2001) afirma que quase toda
palavra nesse conto assume direcdo e sentido que perpassa a dindmica espiritual e
filosofica ligeiramente disfarcada de acontecimentos cotidianos; as palavras sdo de
maior significancia quando tomadas por um angulo poético, antirracionalista e
antirrealista. O rio surge como elemento de vinculo moral entre a interioridade dos
personagens, e como cenario composto pela movimentacdo de imagens narrativas que
mais se assemelham a alusfes de um processo de interiorizar o elemento exterior de tal
forma a fazer parte da constituicdo do sujeito.

Na velhice do pai, e, consequentemente, na do filho, o rio transforma-se no néo-
lugar — uma forma de utopia impetuosa em que no lugar desse ndo-lugar encontramos
um tempo de ndo-tempo. Ao perceber a passagem do tempo, o filho deseja ser
depositado no ndo-tempodo pai, numa confluéncia de ndo-lugares que, se formulados
pela visdo humana, passam a manutencdo da vida perene. No excerto abaixo o narrador

formula a vontade do filho de ser parte desse rio, ainda que em morte:

[...] sei que agora é tarde, e temo abreviar coma vida, nos rasos do
mundo. Mas, entdo, a0 menos, que, no artigo da morte, peguem em
mim, e me depositem também numa canoinha de nada, nessa &gua que
ndo para, de longas beiras: e, eu, rio abaixo, rio a fora, rio a dentro — o
rio. (p. 37)
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A profundidade da alma, expressa pelo olhar de longa sondagem interior, remete a
possiveis vontades desse herdi que, por agora, ndo deseja apenas continuar com a espera
pelo pai, mas fazer-se igual nessa espera, — deseja ser depositado rio afora com a
possibilidade de vivenciar as experiéncias do pai. A configuracdo do homem profundo
estd para além de atos cotidianos e muito se aproxima da manutencdo da moralidade
enquanto formadora das intengdes. O protagonista transforma a propria existéncia em
experiéncia, a exemplo do pai, um homem comum de quem s&o retiradas as condigdes
de pai e de homem, até que Ihe resta somente a soliddo de uma canoa na terceira

margem. Buhler (2006) afirma que,

[...] nenhuma imagem poderia ser mais impressionante e sintetizadora
dos mistérios e segredos de uma alma do que um ser suspenso na
terceira margem de um rio. O rio calado e fundo em suas aguas é uma
aventura do inconsciente que se move na noite de uma alma sob um
tema vertical, através do qual o ser mais disperso, mais desunido,
conquista a unidade. (BUHLER, 2006, p. 62)

O rio calado e fundo, abrigo de um ser que ndo pode se colocar a salvo dele, ou
acima, ou abaixo, pois estaria se colocando para além da morte, reflete, como num
espelho, 0 mundo das ideias e 0 mundo das coisas. Quando o filho chega até a margem
em busca da imagem do pai, percebe a si mesmo refletido na superficie das dguas e uma
oposicdo entre os rasos do mundo e a profundeza dos rios. Para Hanciau (2010), a
terceira margem consiste num caminho do meio, num procedimento de continuo
deslocamento. O protagonista, por sua vez, também esta situado na vagacao: mantém-se
a deriva, alienando-se do correr dos dias, hum mundo cuja rotina tornou-se uma
provocacdo. Trata-se de um papel ativo no reconhecimento de si nesse mundo — um
homem-rio a margem de um rio-homem. A &gua que banha o0s rios, como o arquétipo do
espelho, age como simbolo da representacdo humana pelo reflexo recebido de si e do
outro.

Na sequéncia de contos das Primeiras Estérias (1962) temos O espelho’’de
Guimaraes Rosa, e uma adverténcia do narrador, que diz: “se quer segui-me, narro-lhe;
ndo uma aventura, mas experiéncia, a que me induziram, alternadamente, séries de
raciocinios ¢ intuigdes” (p. 65). Desde entdo o leitor € levado para um universo de

indagacOes sobre a existéncia de um mistério situado entre o olhar do eu, de fora do

"7 Para referéncias ao conto O espelho segue a edicio de ROSA, Guimaraes. Primeiras estdrias. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1985. pp. 65-72.
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espelho, e a visdo recebida pela imagem refletida. O narrador deseja conhecer seu eu
mais profundo, e sabe que € pela linguagem em uso que tal fato poderé ser realizado;
sabe que é por meio da narracdo que se podera refletir a respeito do que significa ser
Humano.

A presenca de imagens fantasmagoricas em transito, bem como o trato com a
interioridade dos personagens d&o lugar a busca pelo reflexo da imagem do verdadeiro
eu, a partir de davidas formuladas pelo narrador acerca de como seria sua aparéncia, ja
gue o Humano esta para alem das formas visiveis, e as fotografias agiriam em favor da

manutencdo desse mistério:

onde situar o nivel e ponto dessa honestidade ou fidedignidade? Como
é que o senhor, eu, 0s restantes proximos, somos, no visivel? O senhor
dira: as fotografias o comprovam. Respondo que, além de
prevalecerem de maquinas e objecdes analogas, seus resultados
apoiam antes que desmentem a minha tese, tanto revelam superporem-
se aos dados equinogréficos os indices do mistério. (ROSA, 1985, p.
65).

O entre-lugar entre espelho, fotografia e mascaras age na evolucdo do sujeito
narrativo, para quem a constante oscilagdo entre esséncia e aparéncia culmina na
construcdo de sua identidade. Neste conto, o espelho é algo a ser temido e ndo a ser
buscado como no conto de Machado de Assis, por-se a frente desse espelho € uma
ameaca, ja que a imagem recebida € capaz de desintegrar a figura em reflexo. O
protagonista retoma o enredo do conto para relatar a circunstancia em que viu dois
espelhos: “um de parede, o outro de porta lateral, aberta em angulo propicio” (p. 67), e a
sensacdo de ser tomado por uma subita revelacdo: viu um perfil humano — uma figura
desagradavel ao derradeiro grau, repulsivo sendo hediondo. Sua reacdo foi de nausea,
odio, susto, ericamento. Descobriu ser ele mesmo refletido no espelho, porém na
imagem de uma onca — fazia-se necessario converte-se a verdadeira forma: “necessitava
eu de transverberar o embuco, atravisagem daquela mascara, a fito de devassar o nlcleo
dessa nebulosa — a minha vera forma” (p. 68). O corpo imperfeito da imagem
fantasmagorica refletida em um espelho sem continuidade, alude ao entre-lugar do eu
marcado pelo n&o-lugar no mundo.

Voltemos aos conceitos de José Luiz Passos (2007) cujo entendimento da
construcdo de personagens literarios dialoga com os pormenores da pessoa humana, e

veremos gue a grande relevancia de se pensar personagem aos moldes da subjetividade

218



estd no fato de que por eles somos levados as situagdes remotas, sensacoes instigantes e

sentimentos raros, pois

[...] imaginamos através deles, ou mais especificamente neles
mesmos, personalidades situadas em circunstancias que nos inspiram
piedade ou terror, jubilo, simpatia, ou repulsa. Acompanhamos o
desenvolvimento de suas vidas [...]. Assistimos movimentos de
consciéncia que as vezes nem esté claro para o0 personagem, mas para
0 espectador é fantastico. Experimentamos suas dividas, escolhas e
conviccBes sobre seu préprio mundo, e testemunhamos as
consequéncias de suas decisdes. (PASSOS, 2007, p. 103)

A certa altura do espelho roseano, o protagonista sente-se apto a ndo mais
perceber os tracos animalescos se, novamente, colocar-se a frente de um espelho.
Assim, passa a realizar um jogo de olhares como o artefato — ndo com o arquétipo
humano, mas com o formato animalesco que tomou posse de sua identidade pelo
reflexo. O personagem ja ndo mais via sua imagem, sentia-se sem formas ou evidéncias
fisicas, apenas no vazio.

O constante transito entre o que seria o eu profundo e a figura refletida, tornou-se
novamente o Unico elemento de convergéncia entre as pessoas representadas: ora pelo
olhar que via sua miragem, ora pela imagem refletida no espelho. Contudo, haveria a
possibilidade de a representacdo de pessoas embutidas na interioridade de protagonistas
trazer-nos ganhos reais, e ndo somente a apreensao de simbolos com caracteristicas
imprecisas? Haveria evolugdo da pessoa humana no contato entre o transitar de imagens
refletidas nos olhares? Passos (2007) reitera que uma das intuicdes mais fundamentais
associadas a nossa relacdo com personagem de ficcdo € a de que eles nos compadecem e
nos ddo prazer precisamente porque reconhecemos neles aspectos do que poderia ser um
outro individuo, uma pessoa de fato.

Para ver-se novamente refletido no espelho o narrador-protagonista passou por um
processo de autoconhecimento — estava no recomeg¢o de uma imagem, numa luz que
nascia com a escuriddo do vulto; do ajuntamento de fragmentos humanos percebeu o
formato do rosto, e rosto de um menino — viu-se renascendo. O personagem percebe 0
transito de imagens e a possibilidade do humano fragmentar-se ante a mirada alheia, e
questiona: “vocé chegou a existir?” (p. 72); tal proposi¢do funciona como inicio do
processo de reconhecimento de si pelo escrutinio do outro. Assim, de acordo com
Villaga (2013) o espelho atua neste conto como figurativizagdo da dimensdo do olhar

daquele que se vé sendo olhado.
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Considerac0es finais

O olhar, elemento de figurativizacdo nos referidos contos, atinge proporgdes
grandiosas quando se deseja formular a moralidade, uma vez que em situacdes de crise
a dispersdo dos sentidos humanos funciona como dendncia do mergulho interior
realizado pelos personagens. Ao passo que esse olhar, entumecido, ndo se mantém sem
a presenca do objeto refletor, os herdis tomam conhecimento de sua vulnerabilidade e se
desfazem, ganhando densidade pelo encontro/desencontro que permeia a subjetividade,
transformando os pensamentos em verdades tdo enigmaticas quanto suas acdes. Esse
olhar de dentro para fora e ao mesmo tempo de fora para dentro permitiu a literatura
idealizar relagGes possiveis entre personagens literarias e figurativizacdes do Brasil.

Referéncias Bibliogréaficas

ASSIS, Machado de. O espelho: esho¢o de uma nova teoria da alma humana. In: .50
contos de Machado de Assis; selecéo, introdugéo e notas de John Gledson. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 2007, pp. 154-162.

BOSI, Alfredo. Machado de Assis: o0 enigma do olhar. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007.

. Ideologia e contra ideologia:temas e varia¢fes. Sdo Paulo: Companhia das letras,
2010.

BUHLER, Andréa de Morais Costa. As margens do devaneio: uma analise do conto “A
terceira margem do rio”. Graphos. Jodo Pessoa, v. 8, n. 1, jan/jul. 2006.

HANCIAU, Nubia Jacques. Entre-lugar. Rio Grande do Sul: editora UFJF/EdUFF, 2010.
OLIVER, Elide V. A Terceira Margem do Rio: fluxo do tempo e paternidade em Guimaraes
Rosa (com reflexdes em Drummond de Andrade). REVISTA USP, Sao Paulo, n.49, p. 114-125,

mar/maio 2001.

PASSQOS, José Luiz. Machado de Assis: 0 romance com pessoas. Sdo Paulo: Edusp/Nankin,
2007.

ROSA, Jodo Guimardes. A terceira margem do rio. In: Primeiras Estérias. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1985, pp. 32-37.

. O espelho. In: . Primeiras Estdrias. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1985, pp.
65-72.

VILLACA, Alcides. ""O Espelho': Superficie e Corrosdo. Machado de Assis em linha: Rio de
Janeiro. v. 6, n. 11, p. 102-117, junho 2013.

220



A PERDA DA EXPERIENCIA NAS NARRATIVAS DE ALESSANDRO
BARICCOE CAIO FERNANDO ABREU

Pedro Graziano
Universidade Estadual Paulista/Ibilce
pedro.graziano@hotmail.com

Resumo: O objetivo deste trabalho é descrever a formacdo da identidade de personagens
ficticios nos romance Castelli di rabbia, do autor italiano Alessandro Baricco, e Onde andara
Dulce Veiga?,do brasileiro Caio Fernando Abreu em meio ao tema principal que guia esta
pesquisa e que serve como chave de leitura para os romances: a velocidade. Sera abordada a
forma como 0s personagens constroem a propria identidade numa busca por si mesmos em meio
ao caos que os aflige. Para isto, serdo levadas em conta ideias de tedricos como Walter
Benjamin, que fala a respeito do aprofundamento do cendrio de barbérie ao longo da
modernidade, e Leyla Perrone-Moisés, que discutird este cenario mais a fundo ja durante o
século XXI. Além destes, sera utilizado como base o ensaio | barbari: un saggio sulla
mutazione, também de Alessandro Baricco, texto que discute as mudancas do fazer artistico ao
longo do inicio do novo século. Serd discutida a forma como os dois autores trabalham a
tematica da velocidade em seus romances, Baricco em um mundo imaginéario e Caio Fernando
Abreu na cidade de S&8o Paulo, e como estes romances, juntamente com o corpus teérico,
permite a construcdo de ponto de conexdo entre a literatura brasileira e italiana no processo de
leitura tedrico-critica da construcao das identidades.

Palavras-chave: Baricco, Caio Fernando Abreu,Castelli di Rabbia, Walter Benjamin.

Neste trabalho objetiva-se construir um estudo critico a respeito do dois
romances com 0s quais se deseja trabalhar, de modo a construir um panorama critico-
tedrico a respeito dos dois romances e seus autores, aproximando e conflitando as ideias
que apresentam a respeito do principal tema a ser abordado: a velocidade, e como a
partir de seu advento e aprofundamento € possivel chegar a construcdo de identidades
dos personagens. Cada um dos romances aborda a temaética da velocidade de modo
proprio: ao passo que Alessandro Baricco ambienta sua narrativa em um universo
paralelo, a cidade ficticia de Quinnipak, Caio Fernando Abreu o faz a partir da
conhecida metrépole Sdo Paulo. Nos dois casos, existem personagens que estdo
perdidos e ndo encontram mais a si mesmos no mundo que 0s cerca, e empreendem
buscar para que possam reencontrar suas proprias vozes, suas proprias capacidades de
compartilhar historias e construir experiéncias.

Os dois romances foram publicados em periodos préximos, tendo Baricco
publicado seu romance de estreia, Castelli di rabbia, em 1991, enquanto Caio Fernando

Abreu publica seu unico romance no ano de 1982. Os dois autores possuem
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reconhecimento similar em seus paises, sendo Caio Fernando Abreu mais conhecido por
sua producdo contistica, com seus varios livros de contos de grande sucesso publicados,
ao passo que Baricco ficou conhecido na Italia por sua producdo artistica ampla:
trabalha com romances, masica, ensaios, cinema, teatro. Tanto um quanto outro, a partir
do alcance que tiveram em seus respectivos paises, trabalharam com a violéncia do
mundo que nos acomete. Nem sempre falam da violéncia como ataque a integridade
fisica, mas da violéncia do fluxo exagerado de informagdes que acontece diariamente.

Em seu ensaio, Baricco afirma que:

La medieta e veloce. Il genio € lento. Nella medieta il sistema
trova una circolazione rapida delle idee e dei gesti: nel genio,
nella profondita dell'individuo piu nobile, quel ritmo é spezzato.
Un cervello semplice trasmette messsaggi piu velocemente, un
cervello complesso li rallenta. Zambrotta fa girare la palla,
Baggio la fa sparire. Magari ti incanta, certo, ma e il sistema
che deve vivere, non lui. (BARICCO, 2008, p. 22)

Quando fala sobre a circulagdo de informacdes na sociedade, e sobre como a
velocidade elimina a genialidade, fala da sociedade que chama de barbara. A sociedade
da barbarie seria aquela em que o que realmente importa € a velocidade e a novidade
daquilo que circula na midia. Ndo é mais interessante que haja a lenta construcdo de
qualquer tipo de saber, é preciso que tudo seja tdo rapido e breve quanto possivel.

Ainda no mesmo ensaio, 0 autor (2008, p. 37) fala a respeito da superficialidade
da informacdo no mundo da barbarie. Quanto mais rapido e mais breve for o contato do
sujeito com aquilo que 1€, seja em qualquer contexto semio6tico, mais isto contribui para
a manutencdo do quadro de barbéarie. O autor compara a brevidade com que o sujeito
lida com as informacgdes em meios midiaticos com a forma rapida como um passante de
um museu observa cada uma das obras. O sujeito que passeia pelas galerias observando
quadros e estruturas lida de forma bastante breve com cada uma delas, ndo havendo
tempo habil para que haja uma identificacdo profunda do observador com o objeto
observado.

No romance Castelli di rabbia, os personagens lidam com o excesso de
velocidade de diferentes formas. Na cidade ficticia onde ambienta a narrativa, Baricco
insere personagens que objetivam lidar com o fluxo de informacdes de modos insolitos:

existe 0 garoto que ndo quer crescer nunca e tem medo do tempo; o professor que,
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devido a grande quantidade de notas musicais com as quais teve contato, ndo € mais
capaz de identificar sua prdpria nota; um homem cujo objetivo é construir uma linha do

trem que ndo leve a lugar nenhum, como descrito a seguir:

Nada deve ter parecido igual a antes de quando chegou a
velocidade. Todas as emogdes reduzidas a pequenas maquinas
de revivenciar. Quem sabe quantos adjetivos de repente se
revelaram ultrapassados. Quem sabe quantos superlativos se
pulverizaram em um segundo, de momento para outro
tristemente ridiculos... Por si mesmo o trem nédo teria sido
grande coisa, afinal ndo era nada mais gue uma maguina... isto
porém é genial: aquela maquina ndo produzia forca, mas algo
conceitualmente ainda nebuloso, algo que ndo existia:
velocidade. Ndo era uma maquina que faz o que mil homens
poderia fazer. Era uma maquina que faz o que jamais existiu. A
maquina do impossivel. (BARICCO, 1997, p. 53)

A velocidade, neste romance, portanto, apresenta-se como elemento de
uniformizacdo e eliminacdo das distancias. A no¢do de distancia aqui adota é aquela
dada por Benjamin (2012, p. 28), ou seja, quanto mais tempo e mais profunda for a
relacdo que se estabelece entre observador e objeto, maior a distancia entre ambos.
Quando h& excesso de velocidade no momento da observagdo, como acontece com 0
passageiro a partir do interior do trem, que vé o cenario borrado a partir da janelinha, ja
ndo ha qualquer tipo de distancia entre ambos.

A eliminagdo da distancia de Caio Fernando Abreu acontece no cenario da
cidade de S&@o Paulo. A distancia é progressivamente eliminada no meio do caos dos
transportes publicos paulistanos, dos incontaveis ruidos urbanos, das musicas ambiente,
das televisdes ligadas sem que ninguém dé atencdo, ou da forma indiferente com que as
pessoas lidam umas com as outras. Ao lidar com tantos estimulos, o protagonista de
Onde andara Dulce Veiga?,um jornalista que parte na busca de uma cantora famosa da
década anterior que desapareceu acaba depreendendo uma busca por si mesmo. Perdido
no caos metropolitano, a cada capitulo prossegue em sua jornada em que acaba se
descobrindo progressivamente, ainda que constantemente acometido pela violéncia
urbana. Em seu livro sobre o autor Gadcho e suas consideracGes sobre a metropole, o

autor Bruno Souza Leal afirma;

Na metrépole contemporénea, sdo tantas as referéncias, é tdo
grande o mundo e sdo tantas as formas de apreendé-lo, que

223



qualquer tentativa de uma cristalizacdo se torna um exercicio de
fé, crenca, ficcdo. Num mundo em movimento(s), 0 eu se
fragmenta e o amalgamento desses cacos exige um “projeto
reflexivo” constante. (LEAL, B. S. 2002, p. 43)

Assim como os personagens de Baricco, que motivados pela frustracdo, partem
em busca de si mesmos em seus objetivos de vida insélitos, o protagonista sem nome de
Caio Fernando Abreu, perdido em meio a este processo de fragmentagdo, inicia seu
projeto reflexivo que lhe devolva seu senso de identidade. Todos os personagens do
autor italiano perderam algo que lhes garantia sua prépria identidade. No contexto de
seu romance seriam: uma nota musical, a infancia, a prépria voz, além de outras perdas
alegoricas construidas pelo autor. J& no romance brasileiro, a identidade se perde
juntamente com a identificacdo que o protagonista poderia ter com o outro. Uma vez
que ndo € mais capaz de ver a si mesmo nos demais habitantes da cidade, deixa de
reconhecer, a partir de uma relacdo de alteridade, seus proprios tracos identitérios:

Até encontrar um taxi, passei por dois andes, um corcunda, trés
cegos, quatro mancos, um homem-tronco, outro maneta, mais
um enrolado em trampos como um leproso, uma negra
sangrando, um velho de muletas, duas gémeas mongoloides, de
braco dado, e tantos mendigos que ndo consegui contar. A
cenografia eram sacos de lixo com cheiro doce, moscas
esvoacando, criancas em volta. (ABREU, C. F. 1989, p. 30)

No caos urbano que o autor constr6i em suas paginas, diferencas e
particularidades séo uniformizadas e massificadas juntamente com o cinza e a sujeira da
cidade. Assim como 0 mdsico da narrativa italiana que ndo vé mais a si mesmo quando
produz musica, uma vez que perdeu sua prépria nota musical, em meio a violéncia
visual de S&o Paulo ja& ndo é mais possivel distinguir as individualidades de cada um
para que se possa ter acesso as proprias.

Nos dois casos, é possivel estabelecer a relacdo do que os autores dizem com as
ideias levantadas por Baricco a respeito da barbarie: uma vez que tudo é rapido, todo
contato é veloz e j4 ndo h4 mais espaco para aprofundamento, também nao ha tempo
para o estabelecimento de lagos a partir dos quais se possa construir algum tipo de
experiéncia legitima. A experiéncia legitima, seguindo as ideias do autor alemédo Walter
Benjamin, seria aquela que se constroi a partir do contato lento entre sujeito e objeto, ou

seja, de uma vivéncia sem grande influéncia da velocidade:
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Essa distancia e esse angulo de visdo sdo-nos ditados por uma
experiéncia pela qual passamos quase diariamente. E uma
experiéncia que nos diz que arte de contar estd a chegar ao fim.
E cada vez mais raro encontrarmos pessoas capazes de contas
uma histéria como deve ser. E cada vez mais manifesto o
embaraco num grupo de pessoas quando alguém pede para
ouvir uma histéria. E como se uma valiosa capacidade que
parecia inaliendvel, a mais segura entre as que eram seguras,
nos tivesse sido retirada: a capacidade de trocar experiéncias.
(BENJAMIN, 2015, p. 148)

A construcdo da experiéncia, portanto, estaria diretamente ligada a capacidade
de compartilhar historias. O sujeito que ndo € mais capaz de narrar ou de compartilhar,
ndo é mais capaz de construir experiéncias. Ainda segundo mesmo autor (BENJAMIN,
2015, p. 152), isto acontece devido a instrumentalizacdo da narrativa. Uma faculdade
humana que se construia no seio da vida em comunidade em longos periodos de
convivéncia entre pessoas passa a ser instrumentalizado na forma do romance. Ao passo
que, na vida em comunidade, a narrativa dependia da tradi¢do oral para se manter viva,
com o advento da modernidade e com o progressivo processo de urbanizacdo e
individualizacdo do homem que vive na cidade, esta passa a ser confinada em livros e
experiéncias individuais. Tanto aquele que escreve o romance quanto aquele que o Ié
ndo tem acesso ao processo narrativo legitimo, em que seres humanos juntos
compartilham seus saberes e conhecimentos.

Isto se liga diretamente a velocidade da difusdo das informacdes pelos meios
midiaticos. J& que toda experiéncia é breve e sem profundidade, seguindo o que Baricco
discute em seu ensaio sobre a barbéarie, ndo seria mais possivel acumular saberes de
forma lenta e gradual para que se possa construir a experiéncia de que fala o pensador
alemdo. A instrumentalizacdo da narrativa na forma de romance transforma o contato do
leitor com estar arte em algo superficial, j& que ndo ha a convivéncia dele com
semelhantes:

Quem ouve uma histéria esta em companhia do narrador; e até
aquele que a € partilha dessa comunidade. O leitor do romance,
porém, estd s6. Muito mais do que qualquer outro leitor (porque
mesmo quem lé um poema esta predisposto a dar voz as
palavras para as transmitir ao ouvinte). Na sua soliddo, o leitor
de romance absorve a sua matéria de forma mais ciumenta do
que qualquer outro. (BENJAMIN, 2015, p. 168)

A soliddo que leva o homem a alienacdo da arte de compartilhar historias e

experiéncias € bastante flagrante nos romances Castelli di rabbia e Onde andara Dulce
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Veiga?. No romance italiano a todo momento os personagens buscam reedificar suas
experiéncias, ja que ndo sdo mais capazes de se encontrar e recuperar a propria voz
narrativa. Ao longo de todo o romance, 0s personagens almejam reconstruir
meticulosamente seu eu fragmentado, a partir do qual ja ndo podem edificar qualquer
tipo de experiéncia compartilhavel. Ao fim da narrativa, as buscas dos personagens
acabam sendo frustradas, com cada um de seus objetivos sendo destruidos: o garoto que
ndo queria crescer se torna um adulto e perde seu carater inocente, 0 musico que
buscava sua nota morre sem encontra-la, e o0 homem que desejava vivenciar a
velocidade a partir do interior de uma locomotiva morre em um acidente dentro de seu
trem. E interessante notar, entretanto, a forma como a jornada que cada um deles
empreende é responsavel pela reconstrucdo de sua identidade na cidade ficticia de
Quinnipak. No trecho a seguir, ha uma passagem em que um dos personagens, Mendel,

ao voltar da guerra, encontra-se completamente emudecido e incapacitado de falar:

Quando explodiu a guerra, vinte e dois homens sairam de
Quinnipak para combater. S6 Mendel voltou vivo. Trancou-se
em casa e ndo falou durante trés anos. Entdo, voltou a falar. As
villvas, 0s pais e as mdes dos tombados na guerra comecaram a
procura-lo para saber o que havia acontecido com seus maridos
e filhos. Mendel era um homem organizado. ‘“Por ordem
alfabética”, disse. Em primeiro lugar, foi recebida a viuva
Adlet. Mendel fechava os olhos e comecava a falar. Contava
como tinham sido mortos. A vilva da Adlet voltou na noite
seguinte e depois, na outra. Durante semanas. Mendel contava
tudo, lembrava-se de tudo, além de ter uma boa imaginag&o.
Cada noite era um longo poema. Depois de um més e meio,
chegou a vez dos pais de Chrinnemy. E assim por diante. Ja se
haviam passado seis anos, desde a volta de Mendel. Agora,
todas as noites o pai de Oster ia procura-lo. Oster era um
rapagdo louro, que fazia sucesso com as mulheres. Estava
fugindo e gritando, quando a bala o atingiu pelas costas e lhe
arrebentou o coragdo. (BARICCO, 1997, p. 116-117)

Neste trecho, observa-se 0 momento em que O personagem recupera sua
capacidade de falar, e passa a compartilhar as vivéncias que teve no campo de batalha
com os demais cidaddos de Quinnipak. Este seria um momento de reencontro do
personagem com sua identidade, visto que a identidade ocorre na medida em que o
sujeito se relaciona com seu semelhante e reconhece a si mesmo neste. Ainda que tenha
permanecido mudo por anos devido a violéncia que pdde observar no campo de batalha,

revive sua capacidade comunicativa compartilhando suas experiéncias.
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Desta forma, nas duas narrativas o ato de narrar figuraria como aquele a partir do
qual o sujeito pode resistir e reafirmar sua identidade. Narra-se e compartilha-se
experiéncias no intuito de lidar com a violéncia das informagdes e de manter a propria
identidade no mundo da barbarie. O grande responsavel pela fragmentacdo do
protagonista no romance de Caio Fernando Abreu, 0 caos da cidade de Sdo Paulo, é
combatido pelo personagem a medida em que vive 0s desencontros e 0s momentos de
angustia que este meio lhe propicia.

Esta angustia seria causada justamente pela massificacdo decorrente do imenso
fluxo de informacdes da cidade. O protagonista ndo consegue chegar a sua propria
identidade uma vez que nada daquilo que vive é realmente especial. Possui uma rotina
repetitiva e mondtona no ritmo alucinante do cenario metropolitano em que tudo se
misturaria num borrdo de acontecimentos, imagens e situacdes. Ha, durante toda a
narrativa, momentos em que este protagonista procura a si mesmo em flashbacks de
memoria, ou em vislumbres e alucinacGes da cantora por quem esta procurando, e tudo
acaba sendo reduzido a uma massa uniforme de acontecimentos. O excesso de
informacBes e a quantidade descontrolada de informacgdes fazem com que nada seja
realmente observavel, da forma como Benjamin descreve quando fala da construcédo da
experiéncia. O bombardeio de fatos e imagens acaba fazendo com que o sujeito se torne

invisivel:

Mais de trés da tarde, o pessoal da redagdo comecava a chegar.
De longe, o rapaz de preto e cabelos arrepiados de gel
cumprimentou com a cabeca. Estiquei os muasculos do rosto &
etc. Tomas ndo andava por perto para pedir a pasta, eu ndo me
atrevia a gritar por ele, todos olhariam para mim, as palmas das
maos suavam, eu queria ser invisivel. Acendi outro cigarro. Le-
tar-gi-co, assim eu andava, a-pa-ti-co, co-le-6p-te-ro. Por trés
dos vidros, as nuvens amontoavam-se no céu cinzento, ia
chover outra vez. Levantei para tomar café. Fraco demais, copo
de pléstico, excesso de agucar. (ABREU, C. F. 2012, p. 63)

Neste cenario ndo ha espaco para tédio ou para longas e pausadas reflexdes. A
vida ndo deixa espaco para este tipo de construcdo lenta de si mesmo na metrépole.
Benjamin (2012, p. 86), em seu ensaio Experiéncia e pobreza, quando fala da formagéo
do cenario de barbérie, assunto amplamente retomado por Alessandro Baricco em seu
ensaio aqui também trabalhado, o autor admite a existéncia de uma cultura propria no
cenario urbano, mas ressalva que ndo ha real conexdo entre leitores e cultura. E valido,

portanto, dizer que existe uma forma de experiéncia no mundo do grande fluxo de
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imagens e informacgdes. Mesmo 0s contatos e as vivéncias breves produzem um tipo de
experiéncia. O que ocorre, é que a experiéncia que se produz no mundo béarbaro seria
uma experiéncia rasa, mais pobre do que aquela que se pdde construir outrora.

Também a autora brasileira Leyla Perrone-Moisés fala a respeito da dissolugéo
da identidade do ser humano em meio ao turbilhdo de informacdes que se vivencia
diariamente na cidade:

Parece-me dificil concordar com os otimistas, que véem, na
quantidade de informacdes circulantes no ciberespago, uma
rigueza de significados democraticamente disponiveis. A
superabundancia e a rapidez dessas informagGes nao permitem,
ao usudrio, nenhuma selecdo real; a perecibilidade quase
imediata das mesmas impede qualquer visdo de conjunto e
qualquer critica. A informacdo ‘“cultural” ¢ consumida como
qualquer outra e, mais do que nunca, depende de modas
efémeras criadas pelo mercado. (PERRONE-MOISES, 1998, p.
204)

O excesso de circulacdo de imagens do qual fala a autora se aproximaria muito
do que Baricco descreve quando fala a respeito do homem que tem sua viséo turvada
quando tenta observar o mundo a partir da janelinha de um trem, ou do protagonista de
Onde andara Dulce Veiga?durante sua jornada exaustiva na cidade de Sdo Paulo. Todas
as imagens sdo breves e s6 poderiam resultar na construgdo de experiéncias
compartilhaveis rapidas e pobres.

Ainda assim, no caso dos dois romances, os autores procuram edificar uma
construcdo identitaria, ainda que, devido ao modo de vivéncia imposto pela barbarie da
qual todos sofrem, ndo seja possivel chegar ao nivel de experimentacdo da vida em
sociedade que permita aos personagens um encontro pleno consigo mesmos e uma
identificacdo profunda entre si mesmos e 0 mundo que os circunda. O proprio Benjamin
(2012, p. 56), quando fala da reprodutibilidade técnica nas obras de arte, admite que esta
sociedade em que existe uma cisdo entre a producéo cultural e o sujeito leitor possibilita
com que a obra de arte se libere te sua sacralizago, isto ¢, de seu ritual de producio. E
possivel atribuir a arte neste cenario turbulento novas formase significagdes. Ao passo
gue uma narrativa se restringia a roda de conversa e ao compartilhamento oral de
experiéncias em tempos antigos, nos dias atuais é possivel levar a narrativa e o fazer
literério a diferentes situagdes e plataformas. Ainda que seja claro que ndo é possivel
construir um saber lento e profundo como ja foi possivel um dia, haveria a possibilidade

de que algo seja edificado a partir desta vivéncia mais rapida.
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No desfecho de Onde andara Dulce Veiga?,0 protagonista parece encontrar o
proposito de contar historias, visto que todo o romance tem como narrador ficcional o
proprio protagonista, que narra sua saga da busca pela cantora, num trecho em que
descreve algo que esta Ihe disse:

- Sdo tudo histérias, menino. A historia que esta sendo contada,
cada um a transforma em outra, na historia que quiser. Escolhe,
entre todas elas, aquela que seu coragdo mais gostar e persiga-a
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 perdicéo.
(ABREU, C. F. 2012, p. 222)

Observa-se, portanto, que ao fim da narrativa, 0 personagem encara a jornada
que Vviveu para encontrar a cantora como uma jornada em direcdo a si mesmo. Toda sua
aflicdo para se encontrar é encarada como um combate entre 0 personagem e 0 mundo.
A identidade do protagonista, que ndo pdde ser cunhada a partir da plena identificacéo
entre ele e os demais, acabaria se produzindo a partir do combate que entrava em seu
dia a dia. Sua luta seria responsavel por que tivesse animo e disponibilidade para narrar,
uma vez que todo o romance é fruto de sua capacidade de compartilhar uma historia.

Algo bastante similar acontece no romance Castelli di rabbia: ao fim da
narrativa, é revelado que tudo aquilo que foi contado ao longo do livro € fruto da
imaginacdo de uma das protagonistas. Tratava-se de uma refugiada no pordo de um
navio gue sofria violéncias diarias e acaba criando a cidade de Quinnipak como alivio
para seu sofrimento cotidiano. Assim como no caso do protagonista do romance
brasileiro, sua relacdo com o narrar € um combate que trava diariamente. Trava este
combate como forma de aliviar o peso da realidade que a aflige:

Entdo penso “Acabou, pelo menos por esta vez acabou”,
encolho-me na cama e vou até Quinnipak. Foi Tool que me
ensinou issio. Ir a Quinnipak, dormir em Quinnipak, fugir para
Quinnipak. De vez em quando, eu lhe perguntava “Onde esteve,
que todos o procuravam? E ele dizia “Dei um pulinho até
Quinnipak”. E uma espécie de jogo. Funciona, quando esta
deprimida e ndo se sabe como sair da situacdo. Entdo vocé se
enrodilha em qualquer canto, fecha os olhos, e comeca a
inventar histérias. O que lhe vier & cabe¢a. Mas deve fazé-lo
com cuidado. Com todos os detalhes. Com tudo o que as
pessoas falam, as cores e os ruidos. E a depressdo pouco a
pouco desaparece. (BARICCO, 1997, p. 224)

Constitui-se assim, portanto, nos dois romances, o narrar como forma de alivio a
violéncia e a velocidade. Narra-se como forma de combater a mesmidade cotidiana dos

centros urbanos e da vida tecnoldgica gque se vive. Desautomatiza-se o pensar e a forma
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de encarar os fatos e situacfes. Num mundo em que tudo € repetitivo e rapido e ja ndo
se pode tirar muito das experiéncias vividas, o ato de desacelerar a rotina para contar
uma historia se mostra um grande ato de resisténcia. Narra-se para afirmar a propria
identidade, conta-se historias para que ndo se perca completamente em meio &
massificacdo que é imposta.

Os dois romances descrevem a trajetdria de herdis romanescos que, na busca por
si mesmos, acabam empreendendo uma busca pela recuperacao da capacidade de contar
uma historia, de dar conselhos, seguindo o que novamente Benjamin (2015, p. 78)
afirma ser o fundamental para narrar. E preciso saber dar conselhos, e para que seja
possivel fazé-lo, seria preciso ter passado por situaces que permitam acumular algum
tipo de experiéncia. Seja em meio ao caos de Quinnipak ou S&o Paulo, é isto que 0s
personagens procuram fazer o tempo todo em seu combate contra a velocidade e a

massificacao.
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A SUBIMISSAO DA MULHER MODERNA AO PATRIARCADO EM DAO-
LALALAO, DE GUIMARAES ROSA

Natalia Calderan Rissi (UFSCar)
international.ufscar.nr@gmail.com

Resumo: Este trabalho propde analisar a novela “Dao-Lalalao”, de Jodo Guimaraes Rosa, por
meio de uma leitura politica, conforme proposta por Jameson (1992), a fim de revelar o subtexto
historico em um segundo nivel de leitura (FERRREIRA, 2003), em que pretende-se apreender
as questdes sociais e histdricas presentes na narrativa. A novela é ambientada nos Gerais, uma
das nuances do sertdo, que estdo sendo, aos poucos, atingidos pela modernizagdo, configurando
uma nova ordem social. A fim de compreender essa nova ordem social, caracterizada pelo
patriarcado, o qual é representado por Soropita, mas que vem sofrendo mudancas com a
chegada da modernizagéo, que é representada por Doralda, e caracteriza-se, portanto, como uma
nova ordem ambigua, serdo analisados essas duas personagens, centrais na narrativa, € como
estas dao forma as tensdes do periodo histérico retratado na novela, ambientada entre as décadas
de 1930 e 1940 (RONCARI, 2007). Este estudo focard sua analise, sobretudo, em como
Doralda, ex-prostituta, mesmo sendo a representacdo da mulher moderna e da modernizacéo,
acaba sendo submissa ao patriarcado ao ser submissa ao seu marido, o ex-matador Soropita.
Este estudo pretende mostrar, a partir da analise destas personagens da narrativa rosiana, como a
modernizagdo ainda encontra dificuldades em ser implementada no interior do Brasil, onde o
sistema paternalista € dominante. Para isso, a proposta de analise desta novela se baseara nos
estudos de Candido (1951), Freyre (2006), Roncari (2007) e Soares (2007; 2008).

Palavras-chave: Guimaraes Rosa, Ddo-Lalaldo, leitura politica, patriarcado, modernizacao.
Introducéo

“Diao-Lalaldao” trata da historia de Soropita, ex- valentente, que “sé liquidou
cabras de fama, s6 faleceu valentdes arrespeitados” (ROSA, 1956 [2016], p. 47 e 48),
que casou-se com Doralda, ex-prostituta da Casa da Clema, em Montes Claros.

Soropita sai do Ao, onde mora, a0 Andrequicé, de uma a duas vezes por semana,
para escutar a radio novela e conta-la a0 povo do Ao. Em uma de suas viagens,
marcadas por sonhos e devaneios, ao retornar para casa, ele encontra Dalberto, “de si
era um companheiro seguro, nem mesmo sO por ser seu amigo, sempre lembrado” (D-L,
p. 46). Dalberto estava acompanhado de seus companheiros, dentre eles Iladio. Apds
esse encontro, Soropita fica atordoado, perguntando-se se Dalberto foi cliente de
Doralda em Montes Claros, o que, se fosse verdade, arruinaria sua vida e o seu segredo,
0 que o deixa, também, enciumado. Esse mesmo ciime ganha proporcdes a cerca do

“negro Iladio, goruguto, medonha”.
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Dalberto acompanha Soropita para jantar em sua casa e conhece Doralda, e 0
jantar ocorre. Na manhd seguinte, Soropita, ainda com ciimes de ll&dio, vai até ele
depois que ele esteve em sua casa com 0s companheiros para encontrar Dalberto e
seguir viagem. Soropita ameaga o negro que vai embora. Soropita volta a si, “tdo bom,
tudo, que a vida podia recomecar, igualzinha, do principio, e dali, quantas vezes
quisesse” (D-L, p. 94) e se prepara para retornar ao Andrequicé para ouvir a radio
novela.

Para analisar a novela, nosso arcabouco tedrico serd embasado por uma leitura
dialética, conforme proposta por Fredric Jameson (1992), em O inconsciente politico.

A interpretacdo proposta pelo critico é apreendida

como reescritura do texto literario de tal forma que este possa ser visto
como reescritura ou reestruturacdo de um subtexto histérico ou
ideologico anterior, sendo sempre entendido que esse “subtexto” nado
se faz imediatamente presente enquanto tal, ndo ¢ a realidade externa
do senso comum, e nem mesmo as narrativas convencionais dos
manuais de histéria, mas tem sempre de ser reconstruido a partir do
fato (JAMESON, 1992, p.74).

Neste sentido, pretendemos mostrar o subtexto histérico contido na novela
“Dao-Lalalao”, que vai além da narrativa da superficie. Para tal, procuraremos adentrar
0 segundo nivel de leitura (FERREIRA, 2003, p.6), no qual pretendemos apreender as
questdes sociais e historicas intrinsecas a narrativa rosiana.

Para lera Historia por tras da narrativa, nos valeremos dos estudos de Candido
(1951), Freyre (2006), Roncari (2007) e Soares (2007; 2008).

Os gerais e 0 momento historico

Tanto Da&ao-Lalaldo quanto as demais novelas de Corpo de Baile séo
ambientadas nos Campos Gerais ou, apenas, Gerais, uma extensa area geografica do
interior do Brasil, que é descrita com exatiddo para o tradutor da obra para o italiano,
Edoardo Bizzarri. Soares (2008, p.42) observa que os Gerais sdo uma das nuances do
sertdo, em que os homens ja ndo se dedicam a violéncia para viver, como ocorre no
sertdo, ambiente em que as lutas jaguncas tém livre passagem. De acordo com a
estudiosa (2007, p. 50), as novelas que se passam nos Gerais tratam da vida familiar.

Conforme podemos verificar em Freyre (2006), e de acordo com Soares (2008),
a sociedade dos Gerais é estruturada em torno de um nucleo familiar, com uma periferia
bem demarcada. Ainda, caracteriza-se pela dominag¢do do chefe e que & mulher esta

destinada a castidade, até o casamento, e, posteriormente, a fidelidade ao marido, e ser
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guardid da honra da familia, conforme os preceitos cristdos. A pesquisadora ainda
destaca que neste universo ficcional o poder publico e as instituicdes sociais estdo
praticamente ausentes, vigorando o sistema paternalista das camadas empobrecidas.

Dao-Lalaldo, entretanto, nos da indicios de que a modernizagdo, na regido em
que ¢ ambientado, esta um pouco mais presente. Ha bebidas importadas (“Doralda
gostava de bebidas de regalo. Se dava por um célice de vinho. Queria uma garrafa de
genebra; no Andrequicé ndo se achava. Mas Soropita trazia umas trés, de conhaque de
boa marca, que encomendara.” (ROSA, 2016, p. 30), outras drogas ilicitas e licitas (“ —
“Cocaina, meu Bem. Experimentei s6 uma vez, 6 umas duas vezinhas, na unha,
acucaral, um tico. Tem gente que bota no cigarro.” (ROSA, 2016, p. 33), cinema (* —
“Mas, diz que tem um cinema...” ” (ROSA, 2016, p. 33) e o elemento mais evidente da
modernizagdo, o radio (“Do povoado do Ao, ou dos sitios perto, alguém precisava
urgente de querer vir — segunda, quarta e sexta — por escutar a novela do radio. Ouvia,
aprendia-a, guardava na ideia, e, retornado ao Ao, no dia seguinte, a repetia aos outros.”
(ROSA, 2016, p. 27).

De acordo com Roncari (2007), Dao-Lalaldo contém importantes
acontecimentos historicos das décadas de 1930 e 1940,

no periodo posterior a Revolugdo de 1930, quandouma politica de
afirmacdo do poder central procurava substituir o federalismo
oligarquico da Primeira Republica. Nessa época 0 sertdo e as regides
interiores do pais comecaram a atrair a atengdo das politicas do Estado
e a sentir com mais constancia a presenca de seus agentes
(RONCARI, 2007, p.121-122).

Este fato nos é revelado na narrativa quando Soropita, ao voltar para casa de

Andrequicé, encontra com Dalberto, seu amigo vaqueiro que ha muito tempo ndo via, e
seus companheiros de viagem. A respeito de Soropita, 0s vaqueiros dizem:

— “Surrupita , eta, ele empina! Quem vé e vé, assim ndo diz o relance
desse homem”. “ — Teve também um jagunco, que ele arrebentou com
uma bala no meio dos dois olhos, na Extrema. Ai, Surrupita pegou
condenacao — ano e meio. Mas nem chegou a cumprir. Foi indultado.”
“—Nao, defesa apelou: saiu livre, no segundo. Falavam até que ele era
mandado do Governo, p’ra acabar com os valentdes ai do Norte. Que
um sabe: por regra, Surrupita so liquidou cabras de fama, s6 faleceu
valentGes arrespeitados...” (ROSA, 2016, p. 47-48).

Soares (2008, p.46) ainda destaca que essa nova ordem social estd sendo

implantada nos Gerais quando o protagonista da novela decide ndo recorrer a violéncia
fisica para resolver questdes pessoais. Soropita tenta apagar seu passado e o da ex-
mulher, “um passado que, se a gente auxiliar, até¢ Deus esquece.” (ROSA, 2016, p. 28),

para manter a ordem institucionalizada que havia conquistado, afinal
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Havia trés anos Soropita deixara a lida de boiadeiro; e se casara com
Doralda — no religioso e no civil, tinha as aliancas, as certiddes. Se
prezava de ser de familia béa, homem que herdou. Com regular
dinheiro, junto com seus aforros: descarecia de saber mais de vida de
viagens tangendo gado, capataz de comitiva. Adivinhara aquele lugar,
ali, viera, comprara uma terra, uma fazenda em quase farto remedeio;
dono de seus alqueires. E botara também uma vendinha resumida, nos
trens grosseiros, coisas para o diario do pobre. Arranjara, com muita
sorte, bons bracos de eito, gente toda de se confiar. Todos o0s
respeitavam, seu nome era uma garantia faldvel. E ainda havia de
melhorar aquilo (ROSA, 2016, p. 35).
Essa ordem, no entanto, se apresenta como ambigua, pois, conforme nos aponta
Leonel e Segatto (2005, p.77), os Gerais, como uma nuance do sertdo, também “¢ o
lugar do atraso e do progresso imbricados, do arcaico e do moderno enredados, onde 0
movimento do tempo e das mudancas histéricas compde as mais peculiares
combinagdes”. Sendo assim, a0 mesmo tempo em que a nova ordem refuta a anterior,
do poder local imposta pelo patriarcado, através da lei e das autoridades, de certa forma
também a reafirma, uma vez que Soropita quer esquecer 0 seu passado e o0 da ex-
mulher, que acabaria com respeito conquistado ao casar-se com ela, construindo um
nacleo familiar, base do sistema patriarcal. Essa ordem, mesmo que dubia, que Ihe da
tranquilidade, é ameacada no momento em que 0 ex-vaqueiro encontra Dalberto.
Soropita teme que Dalberto tenha sido cliente de Doralda nos tempos em que era
conhecida como Sucena, no bordel da Casa da Clema, em Montes Claros, e fica
aterrorizado. Ainda assim, mesmo com suas suspeitas, Soropita o convida para jantar e
tudo leva a crer que ele acabara com sua desconfianca e ciimes matando Dalberto:

Quando que quando, a mdo de Soropita apalpara a coronha. O
Dalberto nem notou. Ele tinha expressado sincero de si, de coracéo, e
ansioso, feito a resposta de Soropita virasse a derradeira decisdo
contra ou em seu favor. O Dalberto néo tinha querido debicar. Se ele
manifestava assim, tudo o que Soropita vinha pensado estava errado,
tudo falso, chegavam os anjos com suas varinhas de ouro, o Dalberto
dava até pena, em sua falta de malicias, sua inocéncia, suas qualidades
para ser um bom amigo que nunca duvida, que nunca pensa que um
amigo esta procedendo mal (ROSA, 2016, p. 76-77).

No entanto, ndo € isso que acontece, pois no fim da noite, e apds conversarem
sobre as pretensdes de Dalberto de se casar com uma prostituta, Analma, os dois se
abracam e cada um vai para seu quarto, mesmo que Soropita ainda estivesse

desconfiado:

“Soropita se levantou, alto, avante. Dalberto também. Ai era como se
eles estivessem se abracando, no despedir para uma bba noite, 0s
olhos e modos de Dalberto aquietados: Surupita auxiliando, regrava
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tudo garantido, aquele amigo ajuizado, em grande, com a coragem de
tu-tigre e dedo pronto em dez gatilhos, ideias, a mais 0 governo de
uma fama — que todo 0 mundo muito tremia s6 de meio nome dele
escutarem! — “Mano irmdo...” — sé disse. Soropita levantando-o até a
porta do quarto — da — sala, pondo-lhe a mdo no ombro, tornando a
declarar: - “P’ra o certo ¢ o duvidoso...” Soropita — o rei nas armas”

(ROSA, 2016, p. 80-81).

A nova ordem, que ndo emprega a violéncia, no entanto, reitera, a sociedade
patriarcal. Por isso € uma ordem dubia, refletida no préprio Soropita, que em um lugar
que esta sendo atingido pelos progressos da modernizacéao, representados por Doralda,
conforme discutiremos a seguir, e pela autoridade do Estado, quer fazer valer sua
autoridade de patriarca. Soropita é o reflexo da ordem patriarcal que esta passando por
algumas mudancas, €, mesmo que ceda a algumas delas - como 0 ndo uso da violéncia e
0 casamento com uma mulher que foi prostituta — quer manter sua autoridade e honra a

todo o custo.

Doralda, a mulher moderna e submissa ao patriarcado
A mulher de Soropita, ex-prostituta da Casa da Clema, em Montes Claros, era
também chamada de “Dona Doralda” (ROSA, 2016, p.65) e era muito respeitada:

— Doralda vestida feito uma senhora de cidades, sem luxo mas com
um gosto de simples, que mais agradava: aqueles do Ao a admiravam
constantes — pareciam que depois de olharem para Doralda logo
olhavam para ele, Soropita, com um renovamento de respeito —
homem que tinha tido sorte de tenéncia e capacidade para que Doralda
gostasse dele e dele fosse, para sempre ficasse sendo, - e ndo tiravam
os olhos dela (ROSA, 2016, p.67).

Doralda aparentava ser o exemplo de uma mulher da sociedade patriarcal,
dedicada ao marido e ao lar, portanto, se 0 povo do Ao descobrisse seu passado de
prostituta, a respeitabilidade e admiracdo adquirida, ndo s6 por ela, mas também pelo
marido, estariam arruinadas. Este parece ser o ponto central da narrativa, ja que esse
segredo atormenta Soropita, que ndo admitiria perder a ordem conquistada.

De acordo com seus relatos, Freyre (2006, p.114) observa que devido a
formacéo patriarcal brasileira, a mulher era uma “vitima inerme do dominio ou abuso do
homem; criatura reprimida sexual e socialmente dentro da sombra do pai ou do marido”.
No entanto, Doralda ndo nos é mostrada dessa maneira. Apés o jantar com Dalberto,
Soropita e Doralda conversam no quarto sobre sua vida na bordel e que havia ficado

com muitos homens:
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“— Tu conheceu os homens, mesmo muitos?” “— A0S muitos, Bem. Tu
agora estd com citime?” [...] “ — E tu gostava de alguns deles?” “ —
Bem, eu gostava por serem homens, s6. Rabicho nunca tomei por
nenhum...” “ — E faziam com voc€ o que queriam, tu deixava!” “ —
Era. Pois, eu ali, ndo era p’ra ser?... Tu estd com ciime em 6dio?” ““ —
Mas vocé gostava!” *“ — Gostava, uai. Nao gostasse, ndo estava 1a...”
(ROSA, 20186, p. 84).
Doralda néo era reprimida sexual e socialmente nos seus tempos de prostituta.
Era uma mulher que era consciente de seus desejos, mas ao conhecer Soropita e gostar
demais dele, deixa a Casa da Clema para viver com ele. Entretanto, mesmo depois de
casada, ela parece ndo ter se reprimido, pois o narrador, aos misturar sua fala com os
pensamentos de Soropita, conta que ela “falava sincera, ndo formava duvida. A gente
podia fiar por isso, 0 rompante certo, o0 riso rente, 0 modo despachado. Doralda nao
tinha os manejos de acanhamento das mulheres daqui, que toda hora estdo ocultando a
cara para um lado ou espiando no chao” (ROSA, 2016, p. 28). Doralda ndo era uma
mulher comum, gostava de se arrumar e ser notada pelo marido e pelos outros. O
narrador a descreve em um dado momento no jantar com o marido e seu amigo:

“Estava com outro vestido, chique, que era de cassa leve, ¢ tinha
passado po-de-arroz, pintado festivo o rosto, a boca, de carmins. No
pescogo, um colar de gargantilha; e um cinto preto, repartindo o
vestido. E tinha calgado sapatos de salto alto — aqueles que ela s6 era
quem usava, ali no Ao, no quarto, para ele venerar, quando ele queria
e tinha precis@o d’ela assim. Remexida de linda, representava mesmo
uma rapariga, uma murixaba carecida de cacar homens, mais forte,
muito, que os homens. O xixilo. Seu rosto estava sempre se surgindo
do simples, seu descaro enérgico, uma movéncia, que arrepiava. A
sus, ela toda durinha, em rijas pétalas, para depois se abrandar”
(ROSA, 2016, p. 75).

Doralda € descrita com uma imagem oposta a das mulheres de familias
patriarcais apresentadas por Freyre (2006, p. 431- 432). Tais mulheres, casadas, mesmo
jovens, pareciam velhas, “perdiam os dentes”, “andavam como se tivessem cadeias nas
pernas”, pois haviam perdido sua vivacidade. “Quando novas, os belos olhos escuros e
a figura bonita atraem a admiracdo de todos; mas dentro de poucos anos, da-se uma
mudanca na sua aparéncia, que longa e continua doenca dificilmente causaria na
Europa”. A mulher de Soropita, que também fora conhecida como Sucena, ainda
conservava seu vigor e beleza, refutando a imagem da mulher patriarcal tradicional.

Segundo Caulfield (1996, p.166), a mulher moderna é aquela que esta tomando
novas atitudes e que perdeu a vigilancia e disciplina familiar, fazendo-se precoce no

sexo. Embora Doralda faga o movimento oposto, atuando como prostituta
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primeiramente e depois se casando e vivendo com marido, fazendo todos o0s seus
agrados, Doralda tem os atributos de uma mulher moderna ao refutar a postura da
mulher da familia patriarcal, conforme esclarecemos acima, afinal, o distintivo das
mulheres de familia brasileiras se sustenta na “castidade, vergonha, recolhimento, pejo,
encolhimento, sizudeza ¢ modéstia” (FREYRE, 2006, p. 512), atribui¢cdes que Doralda
ndo possui. Outro fato que contribui para isso ¢ o fato de Doralda néo ter filhos, “por
contraria natureza” (ROSA, 2016, p. 34). Essa “contraria natureza”, que parece indicar
sua infertilidade, pode ser apreendida como uma ameaca ao nuacleo familiar e
econbmico que Soropita construiu, e, consequentemente, ao sistema paternalista que
vem sendo atingido pela modernizacdo. E preciso salientar que neste sistema, a familia
atua como o esteio e a forca estabilizadora da tradicdo (CANDIDO, 1951, p.302).

De acordo com Candido (1951, p. 306), ha uma resisténcia substancial dos
valores patriarcais em regifes mais imunes a industrializacdo, e a regido do Ao, aos
poucos vem perdendo essa imunidade. Podemos pensar que essa imunidade é afetada
com a chegada de Doralda, que além de ser oposta ao modelo de mulher patriarcal, traz
consigo habitos recorrentes de regifes mais modernizadas, como 0 uso de bebidas
alcodlicas, o gosto por sabonetes cheirosos e roupas finas. Doralda sairia do Ao para
mudar-se “s6 para cidade grande, Pirapora, Belorizonte, Corinto, com cinema, bom
comércio, o chechégo do trem-de-ferro” (D-L, p.28).Cabe lembrar que de acordo com
Leonel e Segatto (2005, p.87), “o sertdo ¢ progressivamente incorporado e, a0 mesmo
tempo, invadido pela modernidade” e é Doralda que representa a modernizagéo que o
Brasil estd passando na década de 1950 e, portanto, ameaca a resisténcia do
paternalismo.

A ordem ambigua instaurada por Soropita, conforme ja foi dito, estd ameacada
pela modernizacéo, presente na figura de Doralda e também no seu passado, quando era
prostituta na Casa da Clema, em Montes Claros. A presenca do bordel corrobora com o
avanco da modernizacdo e civilizacdo no interior do Brasil, pois cabe dizer que,
segundo Rago (2014, p.82), o discurso higienista vigente a partir das décadas de 1920 e
1930 regulamentou o funcionamento de bordéis nas cidades, como uma pratica de
organiza-las, tornando-as mais civilizadas e modernas.

O fato de Doralda ter sido prostituta é o fato que demonstra que ela € uma
ameaca a ordem de seu nudcleo familiar com Soropita. A honra doméstica, conforme
aponta Candido (1951, p. 295), é algo de muita grandeza na familia patriarcal e ela ndo

pode ser rompida. Doralda sé pode ser reconhecida como “Dona Doralda” e ndo como
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Sucena, pois a primeira remete & mulher de respeito, afeita aos afazeres domésticos e
aos cuidados com o marido, pois @ mulher cabia “qualificativos como passavidade,
docilidade, desejo de poder em seu territorio natural, o lar, instinto de maternidade,
romantismo” (RAGO, 2014, p. 83). O desejo sexual, latente em Doralda, que gostava de
ser prostitua, que ao ter relagdes sexuais com o marido ficava “molhada de suor. Punha
um dedo na boca” (ROSA, 2016, p. 85) era somente permitido aos homens. A mulher
de respeito devia ser recata e ter relacBes sexuais somente para a procriagdo. Além
disso, conforme aponta Candido (1951), havia um grande tabu em relacéo a virgindade
da mulher,

O senso de propriedade que o homem brasileiro de todas as classes
tem em relagdo a sua esposa é preservado quase que integralmente,
manifestando-se nos ciimes (no tradicional ciumes ibérico) e,
principalmente, pela importancia decisiva atribuida a castidade pre-
marital (CANDIDO, 1951, p. 309, traducéo nossa).

Se 0 povo do Ao ou qualquer outra pessoa soubesse do passado de Doralda,

Soropita perderia toda a autoridade e respeito:

Mas a ideia o sufocava: quem sabe Dalberto conhecia Doralda, de
Montes Claros, de gqualquer tempo, sabia de onde ela tinha vindo, a
vida que antes levara?

Quem sabe até ja estava informado, tinha ouvido de alguém por ali o
nome dela — como mulher de Soropita — e se lembrara, talvez mesmo
por isso agora queria vir, ver com seus olhos, reconhecer... [...] O que
adiantava ele ter vindo para ali, quase escondido, fora de rotas,
comegando nova lei de vida? E a consideracdo que todos mostravam
por ele, aquele regime de paz e sossego de bondade, tdo garantido, e
agora ia-se embora... [...] Noticia, se a boa corre, a ruim avoa... De
hora p’ra outra, estava ele ali entregue aos mascaras, quebrado de seu
respeito, lambido dos cachorros, mais baixo que soleira de espora
(ROSA, 2016, p. 61,62).

Conforme observa Roncari (2007, p. 133), Soropita preocupa-se “com a imagem
publica, fator também de afirmacdo pessoal e dominio social”, por isso vive
atormentado em meio a seus devaneios, “perturbando tanto, que sombreava um medo de
susto, o receio de devir alguma coisa méa, desastre ou noticia, que, na ultima da hora,
atravessasse entre a gente e a alegria, vindo do fundo do mundo contra as pessdas”
(ROSA, 2016, p. 37). A preocupacdo e tanta que, em um momento da viagem, lembra-
se da proposta que recebera de Senhor Zosimo, fazendeiro goiano de Campo Frio, que
queria ficar com os bens de Soropita a troco de “sua grande fazenda, dele, cinco tantos

maior”, que ficava no “ponto distava do de longe, muito sertdo, num ermo so perto do
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constante do de Deus, isso sim” (ROSA, 2016, p. 36) e posteriormente pergunta a
esposa se ela aceitaria mudar-se com ele para este lugar. Afinal, em lugar tdo longinquo
como este, jamais teria sua alegria, que vem da sua prépria ordem institucionalizada,
perturbada.

Além disso, sua ordem estaria perturbada caso o passado de Doralda fosse
descoberto, porque a presenca de Doralda infla seu ego, fazendo aumentar ainda mais o
respeito que o povo do Ao tinha por ele (RONCARI, 2007, p.134). Cabe dizer que
Doralda, enquanto prostituta, assemelhava-se a uma propriedade publica que é tomada
por Soropita e, portanto, transformada em propriedade privada, transformando a
prostituta em santa, numa demonstracdo de forca e violéncia. No entanto, a0 mesmo
tempo, Soropita contrariava a ordem patriarcal, “ao achar que poderia possuir a santa
como uma puta, usando-a como um corpo ou uma vulva a ser desfrutada no prazer e ndo
na geracao de filhos” (RONCARI, 2007, p. 135). Mas, mesmo sendo contraditorio, este
fato ndo consegue romper com a ordem que fora estabelecida.

Doralda, apesar de trazer em si os atributos da modernizagéo e se portar como
uma ameaca real a tranquilidade e alegria advindas da vida patriarcal de Soropita, acaba
submetendo-se a ele, pois larga sua vida na Casa da Clema para ir para um pequeno
vilarejo para ser “sua mulherzinha sozinha” (ROSA, 2016, p. 29) e quando o marido a
pergunta sobre mudar-se para longe, para um lugar sem recursos, ela prontamente
responde “Vou, demais. Em desde que seja com vocé, vou qualquer hora p’ra qualquer
parte, e vou contente de verdade, sem sobrosso nenhum...” (ROSA, 2016, p. 85). E a
modernizagdo que ainda encontra dificuldades em ser implementada no interior do

Brasil, onde o sistema paternalista € dominante.

Conclusoes finais

Dao-Lalaldo, uma novela que aparentemente narra um dia da vida do ex-
vaqueiro Soropita, em sua viagem de volta para casa, em meio a seus devaneios, anseios
e tormentos, € possivel ser lida em um segundo nivel de leitura (FERREIRA, 2002, p.6),
em que a narrativa se enquadra como um ato socialmente simbolico, pois pode ser
apreendida como um objeto cultural, que amplia até incluir uma ordem social
(JAMESON, 1992, p.69). A ordem social incluida na narrativa € uma ordem patriarcal,
representada por Soropita, que esta sofrendo algumas mudancas por meio da
modernizagdo, representada por Doralda, e esta ameacada. E ambigua, pois, a0 mesmo

tempo que quer permitir que uma nova ordem se instaure, como reflete o ndo uso da
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violéncia pelo protagonista para resolver seus dilemas pessoais e 0s elementos da
modernizacio na cidade proxima ao vilarejo do Ao, tenta reiterar sua autoridade a todo
custo, como a dominagao que exerce sobre a mulher, mesmo que ndo recorra a violéncia
fisica. E importante dizer que Doralda, mesmo n&o possuindo caracteristicas comuns as
mulheres da época, sendo ex-prostituta, e tendo transgredido a ordem que cabia as
mulheres da época, além de possuir varios atributos que a caracterizam como uma nova
ordem que esta atingindo o sistema patriarcal, acaba submetendo-se ao marido, ja que
esta é a base da formacéo familiar, econémica e cultural brasileira (FREYRE, 2006) e €

dificil de ser rompida.
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O INTERESSE POLITICO E O FAZER LITERARIO NAS OBRAS O
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CAMOES
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Resumo: Este artigo é inerente ao contexto do Renascimento italiano e portugués e possui,
como objetivo principal, evidenciar e analisar o papel de conselheiro, supostamente exercido
pelo escritor florentino Nicolau Maquiavel (1469-1527) e pelo poeta lusitano Luis Vaz de
Camdes (1524?-1580), em suas obras-primas, O Principe (1513) e Os Lusiadas (1572). Nesta
linha investigativa, destacaremos como que as recomendacdes destes dois intelectuais a seus
respectivos governantes, Lorenzo dei Medici (1492-1519) e D. Sebastido (1554-1578),
associavam-se aos anseios de consolidagdo da patria italiana, no contexto de Maquiavel, e de
reconstrucdo da pétria lusitana, na perspectiva de Camdes. Ao assumir a fungéo de requerentes a
mentores de seus soberanos, 0s dois intelectuais renascentistas, nesta Otica de analise,
exteriorizam-se como pensadores extremamente preocupados com 0s rumos de suas nagdes,
erguendo, em virtude disso, a bandeira do bem comum, do bem publico e defendendo,
consequentemente, a incumbéncia do senhor de Florenca e do rei de Portugal a servico da
coletividade, da populagdo (ESCOREL, 1958; CALMON, 1945). No tocante a dois escritores
candnicos da literatura ocidental, depreende-se como que o interesse politico orienta, em certa
medida, o fazer literario, a escrita literaria de intervencédo, a qual busca encontrar respostas as
inquietacdes politicas e sociais que 0 Renascimento suscitava.

Palavras-chave: bem comum, Luis Vaz de Camdes, Nicolau Maquiavel, Renascimento.

1. Introducéo

1.1 Os intelectuais e 0 Renascimento.

E possivel [...] tracar um paralelo entre Camdes e Maquiavel. Ambos
se defrontavam com situagdes nacionais que desejavam ver
modificadas. Maquiavel escreveu O Principe como uma “Esortazione
a pigliare I'ltalia e liberarla dalle mani dei barbari” e a funcdo
exortativa da épica camoniana [...] é grande. As premissas
metodologicas sdo idénticas, pois se a Camoes nio faltou “honesto
estudo com longa experiéncia misturado”, O Principe foi escrito a
partir de “una lunga esperienza delle cose moderne e una continua
lezione delle cose antiche”. (LAFER, 1978, p.135, grifo nosso).
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O Principe®, do pensador politico florentino Nicolau Maquiavel (1469-1527), e
Os Lusfadas’, do poeta portugués Luis Vaz de Camdes (1524? -1580), sdo obras
passiveis de serem comparadas, uma vez que, conforme a citacdo acima, dialogam entre
si. No tocante a este cotejo, salienta-se que ambos os livros apresentam, como
caracteristica marcante, a concisdo verbal e a l6gica argumentativa; peculiaridades estas
que realcam, em primeiro plano, a perspicéacia de raciocinio inerente a0 pensamento e
ao modo de escrita dos dois intelectuais europeus, considerados, neste artigo, como
postulantes a conselheiros de seus respectivos governantes. Conselheiros que, segundo a
historiografia literaria, enquadram-se no Renascimento, movimento artistico e cultural

de grande valia para 0 mundo ocidental.

Epoca extremamente refinada do ponto de vista estético e intelectual, o
Renascimento originou-se na Italia no final do século XIV. Posteriormente, repercutiu
até o final do século XVI por toda a Europa, influenciando uma gama de paises como,
por exemplo, Franca, Alemanha, Inglaterra, Espanha e Portugal. Em linhas gerais,
tratava-se de um periodo histdrico distinto, o qual evidenciou transformagc6es no modo
de vida da sociedade européia. Distinguia-se, sobretudo, pela valoriza¢do do individuo,
isto é: 0 homem encontrava-se no centro do universo e era capaz de modificar o sentido
deste ao utilizar a razdo e a analise das experiéncias empiricas. Qualquer semelhanca
com a citacdo de Lafer (1978), a qual encabeca este presente artigo, ndo € para ser
descartada. Afinal, Maquiavel e Camdes integravam um grupo de pensadores
renascentistas que adotavam o0 empirismo como premissa metodologica. Em
consonancia com a Otica destes escritores, a experiéncia era 0 caminho para conhecer,
de fato, a realidade. Isto posto, as explicacdes provenientes do catolicismo e da
cosmovisdo medieval, as quais propagavam uma concepcao definitiva e compreensiva
sobre a posicdo do homem na realidade circundante, ndo estavam a contento da nova
mentalidade que aflorava. Seguindo esta linha de raciocinio, tornava-se inviavel pensar
o0 mundo dentro de uma ordem hierarquica, calcada em camadas sociais estratificadas e
imutaveis. O lema era considerar que a posicdo do homem ndo dependia da estrutura
engessada e rigida da Idade Média, mas de suas préprias agdes, dado que o ser humano
era a Unica criatura cuja vida determinava-se pela sua livre escolha e ndo pelas

imposi¢Oes da natureza ou da divina providéncia.

8 MAQUIAVEL, Nicolau. O Principe. Trad. de Maria Lucia Cumo. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996.
" CAMOES, Luis de. Os Lusiadas. S&o Paulo: Abril, 2010.
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E evidente que a ruptura com os lacos medievais ndo ocorria de forma
espontdnea e sistematica, visto que este periodo histérico convivia com tensdes
constantes. De um lado, a euforia antropocéntrica, caracterizada pelo espirito de
otimismo e de confianca nas acbes do homem. De outro lado, o pensamento
teocentrista, distinguido por apontar a pequenez do género humano diante de Deus,
considerado o alicerce de todo o universo, o verdadeiro responsavel por todas as agdes
feitas as pessoas ou ao ambiente. Certamente, O Principe e Os Lusiadas dialogavam
com este vasto campo de perspectivas e, a0 mesmo tempo, de contradi¢des. Além disso,
as obras-primas de Magquiavel e de Camdes confluem para a reflexdo de como
funcionava o cenario politico-social em suas respectivas na¢des de origem, fato que sera

destacado na seguinte subdivis&o.
2. Desenvolvimento

2.1 O posicionamento de Maquiavel e de Camdes diante do século XVI italiano e

portugués

A ltélia do século XVI simplesmente ndo existia politicamente, isto é: ndo
constituia um pais. Era um territorio dividido internamente em reinos, 0s quais eram
corroidos e devastados por lutas civis e rivalidades; fatores propicios para que franceses
e espanhois invadissem e disputassem o controle e a hegemonia politica da Peninsula
Itdlica. Desmantelada e abatida, a Italia daquela época propiciava o impeto
expansionista de seus vizinhos continentais, cujas pretensées de conquistas chocavam-
se em seu territorio.

[...] era necessério que a Italia reduzisse-se as condi¢cbes em que se
encontra. Que fosse mais escravizada do que os hebreus, mais
oprimida do que os persas, mais dispersa do que 0s atenienses;
sem lider, sem leis; batida, espoliada, lacerada, invadida e tendo

sofrido todo tipo de calamidade. (MAQUIAVEL, 1996, p. 130, grifo
N0sso).

Para contornar a apatia circundante, Maquiavel identificou a necessidade da
consolidacdo, sob o comando de um governante, de um poder central suficientemente
forte para promover o equilibrio politico e a unido da fragmentada Itélia, liberando-a,
consequentemente, da ameaga estrangeira. Através da obra O Principe, escrita em 1513,

e publicada postumamente em 1532, nota-se que, de acordo com escritor florentino, o
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governante mais apto para redimir e unificar a Italia era Lorenzo dei Medici®. Ao longo
da leitura deste tratado politico, depreende-se, por intermédio da didatica, da praticidade
e da experiéncia de Maquiavel, uma série de recomendacdes ao chefe da familia Medici
acerca da maneira ideal para se adquirir e para se preservar o poder, culminando na
forma correta de governar e de se comportar, a frente dos desafios de conduzir um
Estado soberano.
[...] Ndo se deve, portanto, deixar passar esta ocasido, para que a
Italia, depois de tanto tempo, veja o seu redentor. [...] Qual italiano lhe
negaria o respeito? Tome, pois, a vossa ilustre casa esta missdo com
0 &nimo e a esperanga com que se tomam as causas justas; para

que, sob o seu brasdo, esta patria seja enobrecida. (MAQUIAVEL,
1996, p. 133, grifo nosso).

Além disso, a quantidade de conselhos, de adverténcias, permite compreender
melhor a intencdo do pensador politico que, de acordo com a nossa perspectiva de
andlise, era ser um integrante, mais precisamente um mentor, deste novo governo que
precisava surgir e garantir a supremacia do Estado italiano. Levando em consideracdo as
pretensdes e as experiéncias do intelectual, a citacdo abaixo pode ser interpretada como
um dos momentos em que Maquiavel pede passagem para atuar como conselheiro
oficial.

Portanto, um principe prudente deve escolher uma terceira solugéo,
elegendo homens sabios para o seu governo. SO a eles deve permitir
gue digam a verdade e sé a respeito do que lhes perguntar e nada
mais. Mas deve Ihes perguntar sobre tudo, ouvir a opinido deles para

depois deliberar sozinho, como achar certo. (MAQUIAVEL, 1996, p.
117).

Diferentemente do esfacelamento politico vivenciado pela Italia, Portugal,
naquela época, era um Estado soberano®', que possuia um regime absolutista.
Entretanto, em 1572, ano da publicacdo de Os Lusiadas, constatava-se que o pais

atravessava uma crise politica e social. D. Sebasti&o, rei de Portugal®’, n3o possuia

8 orenzo dei Medici (1492-1519) foi Senhor de Florenca e duque de Urbino, no século XVI. Com o
intuito de se aproximar do governo de Florenca, Nicolau Maquiavel dedicou-lhe sua Magnum opus: O
Principe.

8 Pportugal é o Estado-nacdo mais antigo da Europa. As fronteiras do territério portugués foram
estabelecidas no século XIII.

82 D. Sebastido (1554-1578) foi o décimo sexto rei de Portugal. Em 1578, com o objetivo de conter a
expansao islamica e de obter uma experiéncia maritima, partiu para a guerra no Marrocos, comandando
mais de 15 mil guerreiros. Contudo, sua empresa ndo foi bem sucedida, pois 0 exército portugués acabou
sendo derrotado e o rei desapareceu em combate, com apenas 24 de anos de idade. Como nao possuia
descendentes, Portugal perdeu a sua independéncia para a Espanha, dando inicio ao periodo denominado
Unido Ibérica (1580- 1640). Luis Vaz de Camdes dedicou, a este rei, a epopéia portuguesa por exceléncia,
Os Lusiadas.
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herdeiros, circunstancia que poderia comprometer a soberania nacional da patria
lusitana, fato que ocorreu justamente em 1580. Ademais, Portugal convivia com
diversos erros politicos, os quais resultaram no endividamento da coroa e na miséria da
populacdo. Por mais que a corte portuguesa vivesse no meio do luxo e da opuléncia, em
virtude das especiarias, da seda e dos metais preciosos, oriundos do comércio maritimo,
a populacéo sobrevivia de uma forma degradante; sinais eminentes da decadéncia da
nagdo: “Leis em favor do rei se estabelecem; / As em favor do povo s6 perecem”
(CAMOES, 2010, IX, 28) e “O favor com que mais se acende o engenho/ nio da a
patria, ndo, que estd metida/ no gosto da cobica e na rudeza/ de Hiia austera, apagada e

vil tristeza”. (CAMOES, 2010, X, 145).

E pertencendo a essa realidade melancolica que Luis Vaz de Camdes publica a
sua Magnum opus, a qual, neste presente artigo, ganha novos contornos. Segundo a
nossa andlise, Os Lusiadas ndo pode ser considerado apenas um célebre poema épico
que imortaliza e celebra, seguindo o classico estilo homérico, o periodo historico das
grandes navegacOes, das grandes descobertas geograficas, que ocorreram nos séculos
XV e XVI pelos portugueses. Pelo contrério, trata-se de uma obra que exterioriza a
figura de Camdes como um homem racional, extremamente preocupado com 0S rumos
de sua nacdo. (FORESTI, 2008). Um intelectual que, mediante a sua experiéncia,
advertia, aconselhava, D. Sebastido acerca do marasmo que contagiava Portugal; um
pais que sentia o declinio da expansdo ultramarina e de sua prdpria soberania. Em
virtude disso, era preciso, no contexto lusitano, de um governante forte para que a
situacdo nacional vigente fosse modificada e para que a patria, por conseguinte,

renascesse € mantivesse a sua hegemonia.

Semelhantemente a funcdo pleiteada por Maquiavel, o poeta também almejava
ser um mentor, ser um integrante do governo de sua nagdo. Destarte, 0 modo como o
escritor portugués aconselhava D. Sebastido, transmite aos leitores a ideia de querer ser
um preceptor do jovem rei, um preceptor que possuia como tarefa educé-lo, adverti-lo,
acerca da realidade e acerca de quem eram as pessoas confiaveis (SARAIVA, 1997).
Camoes, em um modo poético, pretendia expor a seu governante que estava apto para
ser 0 seu conselheiro oficial, uma vez que o escritor portugués, com muita énfase, nos
sinaliza que era um homem com experiéncias de vida e com notaveis competéncias
intelectuais e imaginarias, as quais poderiam ser Uteis para governar € manter a

supremacia de Portugal.
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[...] Mas eu que falo, humilde, baxo e rudo/ De v6s ndo conhecido
nem sonhado?/ Da boca dos pequenos sei, contudo, que o louvor sai as
vezes acabado. Nem me falta na vida honesto estudo, / Com longa
experiéncia misturado, / Nem engenho, que aqui vereis presente, /
Cousas que juntas se acham raramente. (CAMOES, 2010, X, 154,
grifo nosso).

[...] Possam dizer que sdo pera mandados,/Mais que pera mandar, 0s
Portugueses./ Tomai conselho s6 de exprimentados/, Que viram
largos anos, largos meses, / Que, posto que cientes muito cabe, /
Mais em particular o experto sabe. (CAMOES, 2010, X, 152, grifo
N0sso).

Haja vista as consideracGes descritas até aqui, compreende-se que Maquiavel e
Camdes agiam como sabios altamente interessados no porvir de suas respectivas
nacBes. Em concordancia com o que foi apontado, as duas patrias vivenciavam uma
particularidade politica e social, a qual exigia uma nova teoria politica. Tal teoria remete

ao raciocinio politico dos dois escritores renascentistas.
2.2 O pensamento politico maquiaveliano e camoniano.

Ao destacar este contexto nebuloso, nota-se 0 nascimento de um entendimento
que, segundo Miguel Reale (1956), passou a ser compartilhado por Maquiavel e
Camoes. Trata-se da expressdo “razdo de estado”, a qual colocava em primeiro plano a
necessidade do Estado em agir soberanamente, sem qualquer interferéncia religiosa.
Era, de fato, o primeiro indicio de uma pratica politica que cortava ligacbes com o
medievalismo, dado que a decadéncia das instituicdes representativas medievais
corroborava a necessidade de um novo pensamento politico, mais adequado a realidade
do Renascimento. Com a finalidade de entender o funcionamento real desta ciéncia, ndo
bastava se apegar aos ensinamentos dogmaticos do feudalismo, mas apoiar-se na
experiéncia e no estudo dos fatos politico-sociais de seu tempo e da antiguidade
classica, pois “O homem ¢ imutavel e os mesmos acidentes se repetem no curso dos

tempos”. (ESCOREL, 1958).

Por intermédio das experiéncias empiricas imediatas, bem como dos estudos
acerca do passado classico, Maquiavel e Camdes criaram as suas obras, procurando
entender as transi¢des inerentes ao século XVI. Eis que surgia um pensamento politico
maquiaveliano que, em conformidade com as percepcfes de Lauro Escorel (1958),
fundamentava-se em objetivos praticos, 0s quais proporcionariam um melhor exercicio

da politica. Além da conquista e da manutencdo do poder de um soberano que
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representasse o Estado, a politica maquiaveliana defendia a aplicacdo efetiva do poder
em beneficio do bem comum dos cidadéos e da pétria.
Serdo, em consequiéncia, morais todas as acbes manifestamente Uteis a
comunidade; imorais, as que sO tiverem em vista a satisfacdo de
interesses privados e egoisticos. A Pétria €, em suma, 0 pressuposto e

o limite da moralidade maquiavélica, um valor supremo que se deve
defender. (ESCOREL, 1958, p.150).

Semelhantemente as pondera¢des de Lauro Escorel, Pedro Calmon (1945), em

seu livro O Estado e o Direito n"Os Lusiadas, exp0e a visdo de Camdes perante a

sociedade portuguesa do século XVI. Em consonancia com as consideracfes do

intelectual brasileiro, o poeta portugués erguia a bandeira do bem comum, do bem

publico, preocupando-se com o papel do rei a servico da comunidade e,

consequentemente, da patria, da nagdo lusitana. “Pola ley e pola grey®- foi-lhe a divisa,

a justica para o interesse comum; nao o arbitrio do rei, sendo o bem do povo. O rei,

supremo magistrado, a servi¢o da nacdo.” (CALMON, 1945, p. 29). Destarte, ¢ possivel

depreender que tanto Maquiavel quanto Camdes esperavam que 0S governantes

atendessem ao interesse da populacdo ao invés de interesses pessoais. Assumindo o

papel de requerentes a conselheiros oficiais, Maquiavel e Camd@es consideravam, nesta

Otica interpretativa, que a incumbéncia do senhor de Florenca e do rei de Portugal
deveria estar a servico da coletividade.

Nada traz tanta honra a um homem, que acaba de subir ao poder, do

que novas leis e novas instituicGes por ele criadas. [...] Na Italia, ndo

falta a matéria bruta para ser modelada. Aqui ha grande valor

nos membros [...] Vé-se espalhado nos duelos e nas escaramugas, em

gue os italianos s@o superiores em forca, destreza e inteligéncia.
(MAQUIAVEL, 1996, p. 131, grifo nosso).

Vé que aqueles devem a pobreza/ amor divino e, ao povo, caridade,
amam somente mandos e riqueza,/ simulando justica e integridade. /
Da feia tirania e de aspereza/ fazem direito e va severidade. Leis em
favor do rei se estabelecem; / As em favor do povo s6 perecem.
(CAMOES, 2010, IX, 28, grifo nosso).

3. Consideracdes finais
Redigido este artigo, observa-se que Italia e Portugal, no século XVI, eram

nacOes debilitadas, decadentes, perpassadas por um sentimento de melancolia e de

desilusdo. A respeito desta constatacdo, podemos expandir 0s nossos horizontes de

8 De acordo com Pedro Calmon (1945), a expresséo referida, a qual se encontra em portugués arcaico,
significa “pela lei e pelo povo.”
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compreensdo quanto as figuras de Lorenzo dei Medici e D. Sebastido, uma vez que, no
angulo de visdo maquiaveliano e camoniano, estes aristocratas sdo os verdadeiros
redentores, os salvadores da pétria, 0s quais precisavam ter um posicionamento ativo
diante da realidade e, por conseguinte, o controle da situacdo politica, para que as suas

respectivas patrias obtivessem um futuro promissor e repleto de glorias.

A vista do que foi explanado, é possivel perceber que, nas entrelinhas das
recomendagdes, encontra-se um elo entre os dois autores, uma confluéncia de
pensamento, de ideia, e de mentalidade. O raciocinio politico de ambos, em um
primeiro momento, é calcado nos interesses atinentes a sociedade italiana e portuguesa.
Contudo, no decorrer de estudos mais pormenorizados, algumas reflexdes,
questionamentos, serdo trazidos a lume. A saber: serd que Maquiavel e Camdes estavam
verdadeiramente interessados no bem puablico ou apenas alimentavam o interesse em
fazer parte do governo de suas nacdes? Tendo em vista a fragmentacdo do territorio
italiano, a qual Italia Maquiavel alude? E a Italia que conhecemos hoje ou é a mera
unido de alguns reinos em detrimento de outros? Em todo caso, é evidente, por parte dos
dois pensadores renascentistas, uma tentativa de intervencdo politica na sociedade por
meio da literatura. Em decorréncia disso, os dois livros podem ser entrevistos como
escritas literarias de intervencdo, as quais buscam respostas as inquietacdes politicas e
sociais que o Renascimento suscitava. Isto posto, enaltece-se que o interesse politico

orienta, em certa medida, o fazer literario.
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