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COMUNICACAO INDIVIDUAL

A IMAGEM DA FEMINILIDADE NA OBRA “AS FILHAS DE
LILITH” DE CIDA PEDROSA E NOS FILMES HOMONIMO

CHEYENNE FERNANDES SILVA (GELNE)

Introducao

A obra As filhas de lilith (2009), de Maria Aparecida Pedrosa Bezerra', conhecida
como Cida Pedrosa, nasceu em Bodocd, no Sertao do Araripe pernambucano, em
18 de outubro de 1963, advogada, com inclinagdo para as artes, faz uma represen-
tacdo da feminilidade no horizonte literario. Através da poética, revela de forma
ousada o erotismo feminino. Relacionando o corpo feminino como um instrumento
de luta, as desigualdades sociais, género e a rela¢do religiosa. A partir da poética
feminina de Cida Pedrosa, fora construido um projeto audiovisual, Os olhares sobre
Lilith? (2011), para levar os seus espectadores a uma nova experiéncia visual. Assim
como a obra As filhas de lilith, o projeto é constituido por vinte e seis curtas-metra-
gens, ou seja, vinte e seis personagens femininos, que criam novos discursos sobre
um novo olhar feminino. Para a realiza¢ao do artigo, foi selecionado dois poemas,
ofélia e elisa3, logo também as duas produc¢des dos curtas-metragens dirigidos pelas
diretoras Mannuela Costa e Alice Gouveia. E através da intersemiose, que serdo de-
monstradas a feminilidade que cada projeto compreende, nesse caso, a construcao
dos poemas € transmutada para simbolos imagéticos, isto é, a interpretagao ocorre
por signos nado verbais, no formato filmico.

1. http://eleicoes.uol.com.br/2012/candidatos/2012/vereador/pe/18101963-cida-pedrosa.htm

2. O projeto audiovisual ndo segue a mesma estética ortografica da autora Cida Pedrosa, que usa os
nomes proprios de forma minusculas.

3. Os titulos dos poemas de Cida Pedrosa sdo grafados em letras minusculas.


http://eleicoes.uol.com.br/2012/candidatos/2012/vereador/pe/18101963-cida-pedrosa.htm

A histéria da feminilidade nos poemas ofélia e elisa

No Brasil, o inicio da chegada dos portugueses, deparou-se com a beleza se-
dutora das indias, pardas, curvaturas voluptuosas, e suas “vergonhas” de fora, que
provocou nos estrangeiros o despertar dos desejos pelos seus corpos nus e, segui-
damente, passaram a domina-las para as necessidades das suas aspira¢des carnais.
Por conseguinte, a histéria da inferioridade da sexualidade feminina brasileira, se
inicia a partir de atos culturais dos estrangeiros, ou seja, a cultura européia constroi
no Brasil a inferioridade e a dependéncia sexual da mulher.

Aos olhos dos colonizadores, a nudez do indio era semelhante a dos
animais; afinal, como as bestas, ele ndo tinha vergonha ou pudor natu-
ral. Vesti-lo era afasta-lo do mal e do pecado. O corpo nu era concebido
como foco de problemas duramente combatidos pela igreja nesses tem-
pos: a luxduria, a lascivia, os pecados da carne. Afinal, como se queixava
padre Anchieta além de andar peladas, as indigenas ndo se negavam a
ninguém. (DEL PRIORE, 2011, p.17).

Aigreja é a grande sujeita dessa constru¢ao patriarcal sobre o género. Traz a
culpa no feminino ao surgimento do pecado na terra, relacionando Eva, que per-
petuou o Pecado original, comendo do fruto proibido no Paraiso, e a responsavel
pelo sofrimento do homem. Justamente essa a ideia que é carregada no titulo do
livro “As filhas de lilith"; a autora Cida Pedrosa resgata este mito do pecado original.
No entanto, a autora Cida Pedrosa coloca nos seus poemas a “cura” para este mal
imposto pela sociedade no feminino. Cida Pedrosa* argumenta, dizendo: “Acho que
nds, mulheres, carregamos essa culpa, e isso é uma crueldade sem fim”. Segundo
Del Priore (2011, p. 35), “entre os séculos XlI e XVIII, a Igreja identificava, nas mulhe-
res, uma das formas do mal sobre a terra”. E acrescenta:

4. Na entrevista ao Didrio de Pernambuco: http://quadro-magico.blogspot.com.br/2009/05/versos-pa-
ra-as-insubmissas-filhas-de.html


http://quadro-magico.blogspot.com.br/2009/05/versos-para-as-insubmissas-filhas-de.html
http://quadro-magico.blogspot.com.br/2009/05/versos-para-as-insubmissas-filhas-de.html

Venosa e traicoeira, as mulheres eram acusadas pelo outro sexo de ter
introduzido sobre a terra o pecado original ao comer do fruto proibido.
O homem procurava uma responsavel pelo sofrimento, o fracasso, o de-
saparecimento do paraiso terrestre, e encontrou a mulher. (DEL PRIORE,
2011, p.35).

Até o século XVI, a palavra erético ainda nao constava no dicionario brasileiro.
Em 1566, na Francga, surgira a palavra erdtico; que significa uma relacao de amor, e
fora o inicio dos descobrimentos do corpo e o nu. Porém, a sensualidade da época
ndo era a mesma que insere no século XXI.

O erdtico, no periodo colonial, via os seios da mulher como um érgao que
simbolizava a maternidade e o pudor, esse 6rgdo memorava a imagem da Virgem
Maria, na arte barroca, que exibia na escultura o Renascimento de Jesus com o bico
dos seios a mostra.

No poema “elisa” mostra uma personagem com os seus desejos omitidos, pois
a igreja condenava esses atos imorais. A igreja admitia o prazer como uma questao
de obrigacdo entre os cdnjuges durante o casamento, sua negac¢ao era pecado. E
controlava também, principalmente, os que ndo eram casados. A igreja pregava a
importancia da castidade da mulher para o seu marido. Portanto, a religido tinha
uma grande forc¢a nos relacionamentos, formando uma triade, o homem, a mulher
e a igreja. A religido controlava toda a vida sexual, em especial a mulher, e a deso-
bediéncia as regras ou as leis da igreja tratavam como algo demoniaco. Portanto,
“elisa” representa essa mulher, de uma época em que seus desejos sexuais eram
considerados diabdlicos para a igreja e condenada pelo coletivo social. Segundo Del
Priore (2011, p. 48),

Para as igrejas cristas, toda relagao sexual que ndo tivesse por finalidade
a procriacao confundia-se com prostituicao. Em toda Europa, as autori-
dades religiosas tinham sucesso ao transformar o ato sexual e qualquer
atrativo feminino em tentacdo diabdlica.



Por volta de 1845, as mulheres consideradas de bons modos eram aquelas
que ndo tinham o conhecimento do que seria a sensualidade. Porém, o universo
feminino inicia a curiosidade do “saber dos sentidos”. A vivéncia do erético para a
busca do prazer e os desejos do corpo resultara no seu autodescobrimento. A femi-
nilidade era “perdida” no seu “eu” durante séculos, e passa a se encontra, na mulher
moderna. Conforme Andrade, 2004, p.107,

Através de uma rede de saberes em que o corpo se insere, se estabele-
ce, sempre, novas relacdes de poder e estas relacdes vao posicionando
0s sujeitos de modos diferenciados no espectro social. Estes saberes
ndo dizem apenas sobre o corpo, mas dizem também sobre a sexuali-
dade das pessoas, sobre os modos de ser homem ou mulher, branco ou
negro, jovem, adulto ou velho. (ANDRADE, 2004, p.10 apud ARIMATEIA,
2011, p.6)

E a partir de 1920 que aos poucos a liberdade sexual feminina vai ganhando
“os mesmos” privilégios do homem, ao passam a ter o conhecimento de seu poder,
tanto sexual quanto social. Este conhecimento sexual é visto no poema “ofélia” que
a autora Cida Pedrosa (2009) reporta, dizendo: “exemplo de mulher resolvida”. Para
essa conquista feminina, foram muitas marchas histéricas de lutas femininas a pro-
cura de espaco na sociedade, e etapas do conhecimento do seu corpo nu, contra o
pensamento patriarcal radical e as doutrinas da igreja.

E a chegada dos anos setenta no Brasil, uma marca histérica, que faz as mulhe-
res sairem para as ruas contra a ditadura militar e a censura, uma busca para uma
qualidade de vida para o género. Entre elas se discutiram varios temas, principal-
mente, sobre a repressao a sua sexualidade. Declara Duarte (2005, p. 233) que

(...) no Brasil o movimento feminista teve marcas distintas e definitivas,
pois a conjuntura histérica impds que as mulheres se posicionassem
também contra a ditadura militar e censura, pela redemocratizagao,
pela anistia e por melhores condi¢des de vida. Mesmo assim, ao lado de
tudo isso, as mulheres discutiram o direito a sexualidade, ao prazer e ao
aborto. ‘Nosso corpo nos pertence’ era o grande mote, que recuperava,
apo6s mais de 60 anos, as inflamadas discussdes que socialistas e anar-
quistas do inicio do século haviam promovido sobre a sexualidade.



A mulher, aos poucos, principia as suas experiéncias eroticas, assim, tendo o
conhecimento do seu préprio corpo, ou seja, um conhecimento de si mesma. Des-
sas novas consciéncias, encontra-se uma construcdo de sua identidade, separando
de um molde de inferioridade em relacdo ao sexo masculino. A personagem ofélia
€ uma mulher que ndo se mostra mais submissa ao sexo masculino, ao contrario, é
uma mulher independente, chefe e inteligente. Segundo Toledo e Souza:

Acerca da experiéncia erdtica como via de emancipacdo, reportamo-nos
a Angélica Soares (1999, pp.102-103), segundo quem, ao transgredir a
proibicdo, a mulher investe na construcdo de sua identidade. assim, o
autoconhecimento erético leva ao conhecimento do outro e do mundo
e a consciéncia de seu poder de transforma-lo. Ou seja, ao romper com
o modelo dominante da superioridade masculina, permitindo-se viven-
ciar sua sexualidade como uma experiéncia erotica, que busca o prazer
e ndo meramente a reproducdo, atuando na constru¢ao de seu proprio
“eu” feminino, ela é capaz de atuar também como construtora da socie-
dade. (TOLEDO E SOUZA, 2012, p. 146)

As mulheres passaram a vestir roupas curtas, exibir sua sensualidade, assim,
anunciando a nova mulher, a mulher moderna. Mas o pensamento da igreja ainda
era que a mulher deve ser dona de casa, esposa e mde. Segundo Kuri Souza (2005,
p.15) “(...) a mulher formava um tripé mae-esposa-dona-de-casa era apoiado e refor-
cado pela igreja, Estado e principalmente, pelo homem”.

As transformacdes culturais, econdmicas e sociais decorrentes do ad-
vento da Republica, da imigracdo e industrializacdo, aliadas as ideias
vanguardistas vindas da Europa, impulsionaram mudancas de compor-
tamentos (...) (KURI SOUZA, 2005, p. 14)



Esses novos costumes trazidos da Europa ao Brasil fez surgir novas perguntas

sobre a sexualidade, rompendo com os costumes da época. O feminino comecava

a vivenciar inéditas funcbes, a qual anteriormente ndo tinha o poder de exercer

certas funcionalidades na vida social, exibir suas emocdes com liberdade, sem re-

pressao sexual.

Diante da variedade de questionamentos, experiéncias e linguagens tao
novas que as cidades passaram a sintetizar, intelectuais de ambos os
sexos elegeram como os legitimos responsaveis pela suposta corrosao
da ordem social a quebra de costumes, as inova¢des nas rotinas das
mulheres e, principalmente, as modificacdes nas rela¢des entre homens
e mulheres. (KURI SOUZA, 2005, p.14 apud SEVCENKO, 1998. p. 15)

Portanto, na modernidade, a mulher conquista o seu espaco e deixa de ser es-

crava do seu préprio corpo, ou seja, um objeto sexual do sexo masculino; passa-se

a viver a liberdade dos seus desejos sexuais. O homem ndo se enquadra mais como

o superior do seu corpo. Na contemporaneidade, a mulher é vista como uma parti-

cipante de direitos sociais, de modo geral, tanto politico quanto as praticas sexuais.

Argumenta Franco (1994, p. 101) que

Desde cedo a intelligentsia conheceu a necessidade de recodificar a posi-
¢do da mulher na sociedade. As mulheres eram cruciais para a comuni-
dade imaginada na condi¢cdo de maes dos novos homens e guardids da
vida privada, a qual, a partir da independéncia, era cada vez mais tida
como um refugio de turbilhdo politico.

Um exemplo dessa nova mulher do século XXI, podemos identificar no poema

“ofélia”, nao tem filhos e nem marido, mora sozinha, trabalha e tem a liberdade tan-

to social quanto nos seus atos sexuais.



Do poema a cinematografia

A obra “As filhas de lilith", de Cida Pedrosa, os poemas se desenvolvem também
de maneira filmica. A constru¢do do poema ¢é “modificada” para simbolos imagé-
ticos, isto é, a interpretacdo ocorre por signos ndo verbais, um estilo filmico. Ape-
sar das duas linguagens serem distintas, e trazer especificidades de cada uma, elas
exercem uma relacdo tradutora, as quais nao se embaralham. Por conseguinte, uma
traducdo intersemidtica, segundo Plaza afirma que:

Contudo, todos os fenbmenos de interacdo semidtica entre as diversas
linguagens, a colagem, a montagem, a interferéncia, as apropriacdes,
integracdes, fusdes e re-fluxos interlinguagens dizem respeito as rela-
¢Oes tradutoras intersemidticas mas nao se confundem com elas. Tra-
zem, por assim dizer, o gérmen dessas relacdes, mas nao as realizam,
via de regra, intencionalmente. Nessa medida, para nés, o fenémeno
de Tl estaria na linha de continuidade desses processos artisticos, dis-
tinguindo-se deles, porém, pela atividade intencional e explicita da tra-
ducdo. (PLAZA, 1987, p.12)

Jodo Batista Brito (2006, p. 20), baseado no esquema de adaptacdo de Van-
noye, elaborou um esquema de seguimentos relacionados a adaptacao de obras
literarias e filmicas que serdao lembradas durante todo o processo de adaptacao.
Portanto, a interpretacdo artistica, da poética para o estilo filmico, as obras sao
sujeitas a seis qualificacdes: ampliagcdo, reducdo, adi¢ao, simplificacdo e deslocar
acOes da narrativa.

Reducdo: Elementos que estdo no texto literario (romance, conto ou
peca) e que nao estdo no filme. Adicdo: Elementos que estdo no filme
sem estar no texto literario. Deslocamento: Elementos que estdo em
ambos, filme e texto literario, mas ndo na mesma ordem cronolégica,
ou espacial. Simplificacdo: Uma transformacao que consistiu em, no fil-
me, diminuir a dimensdo de um elemento que, no romance, era maior.
Ampliacdo: Uma transformacgdo que consistiu em, no filme, aumentar
a dimensdao de um ou mais elementos do romance. Transformacao



Propriamente Dita: Elementos que, no romance e no filme, possuem
significados equivalentes, mas tém configuracdes diferentes. (BRITO,
2006 p.20)

O curta-metragem de “Elisa” realizado pela diretora Alice Gouveia, a persona-
gem Elisa é devota da igreja catodlica, e sempre esta com o seu ter¢o na mao.
A poesia elisa é assim iniciada:

sempre quis fazer amor com deus
naigreja
enquanto todos rezam (PEDROSA, 2009)

O inicio do curta-metragem sofre uma adi¢ao na cena, pois mostra a persona-
gem caminhando no corredor da igreja em direcdo ao altar, a joelha-se e reza com
0 seu terco na mao. Em algumas situacdes, as adaptacdes se tornam mais ricas na
sua estética de arte do que a obra original, recebendo jogos estéticos ou adicdo ou
subtracdo, mas nao convém a quantidade, mas a qualidade da adaptacdo. Ainda na
mesma e na sequéncia da cena, também ocorre, uma transformacgao, a personagem
no curta-metragem esta sozinha na igreja, enquanto, no poema mostra a persona-
gem na igreja juntamente com os outros devotos, rezando, ou seja, a igreja estava
“cheia” e a personagem admirava os anjos “sua cabeca viaja pela beleza dos anjos”
(PEDROSA, 2009), e na questao filmica Elisa®> admira somente a imagem de cristo,
representada por um sexo feminino. Segundo Garber citado por Hutcheon (2003)

Segundo Marjorie Garber (2003, p.73-74) e desejar recontar a mesma
historia repetidas vezes e de modo diferente. Com as adaptacfes. Pa-
rece que desejamos tanto repeticdo quanto a mudanca. Talvez seja por
isso que, os olhos da lei, adapta¢do é uma “obra derivativa”, isto &, ba-
seada numa ou mias obras preexistentes, porém “reencenada, transfor-
mada” (Apud HUTCHEON, 2011, p.31)

5. O curta-metragem ndo adapta a estética artista de Cida Pedrosa em usar os nomes em letras minus-
culas.
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Hutcheon (2011) também relata que:

[...] engajamento comeca no campo da imaginacdo, que é simultanea-
mente controlado pelas palavras selecionadas, que conduzem o texto, e
liberado dos limites impostos pelo auditivo ou visual. [...] O modo perfor-
mativo que nos ensina que a linguagem nao é a unica formar de expres-
sar o significado ou relacionar historias. (HUTCHEON, 2011, p.48)

A camera focaliza a expressdo do rosto da personagem Elisa, que descreve
cada linha de dor, sofrimento, angustia e desejo, isto €, todos os adjetivos que a
feminina insere no seu mundo fragilizado e de “batalha”; durante sua reza, exibe
cada parte do corpo de cristo, que é representada por um sexo feminino, como
dito anteriormente, destacando as partes do corpo feminino ensanguentado e as
marcas de torturas, intertextualizando com a histéria biblica de Cristo® em relacao
ao sofrimento historico da mulher, social, sexual, profissional. Nota-se a diferenca
de pensar de cada autor. Segundo Peirce, 0 pensar sobre o outro pensar € uma
mera interpretacdo imediata, mas nao reside uma significacdo, apenas o identificar
ou sentir.

Segundo Peirce, um conhecimento imediato ndao é possivel, visto que
ndo ha conhecimento sem antecedentes pensamentais. Negando, por-
tanto, a concepc¢do cartesiana da intuicdo como conhecimento imediato,
para Peirce, qualquer pensamento presente, na sua imediaticidade, é
mero sentimento e, como tal, ndo tem significado (...). (PEIRCE apud PLA-
ZA, 1987, p.18).

O curta-metragem desenvolve a narrativa feminina enfatizando cada parte e
detalhes do corpo feminino com o sangue escorrendo em todo o corpo, posterior-
mente, a imagem amplia o angulo e revela o corpo inteiro de uma mulher negra na
cruz, assim como a imagem de Cristo. Elisa ergue suas maos, adorando a imagem
feminina. Diferentemente do poema, o curta-metragem, na ultima cena, ha uma sig-

6. Depois de crucificarem, dividiram as roupas dele, tirando sortes. Mateus 27.35

1



nificacdo apenas na simbologia da imagem, a personagem Elisa acalma-se, expressa
em seu rosto um alivio e um ar de felicidade, como se fosse perdoada por todos os
seus pecados, enquanto no poema, revela em escrito da seguinte forma “pecado
nas maos e perdao na boca” (PEDROSA, 2009); como diz Hutcheon (2011), “[...] uma
historia contada ndo é o mesmo que uma historia mostrada [...]".  (HUTCHEON,
2011, p.35), portanto, uma transformacao de significado para o significante.

Relatando em palavras na ultima cena, “ELISA sempre quis fazer amor com
Deus” diferentemente do poema que se inicia com a frase, portanto, houve um des-
locamento, dado que o curta-metragem nao esta na mesma sequéncia do poema.
Nota-se a forte simbologia feminina negra na imagem filmica. Segundo Pignatari, &
um processo de transcodificacdao semiética:

[...] se satura um codigo, extrapolando a mensagem para outro ou outros
codigos, o que caracteriza uma operacdo pansemidtica ou intersemioti-
ca que &, ao mesmo tempo, um operacao metalinguistica desvendado-
ra da natureza do signo e da linguagem em sentido lato (PIGNATARI,
2004, p.119)

Entretanto, o poema e o curta-metragem de Elisa representam uma conexao
sobre sua estética de arte, mas ndo especificamente iguais. A adaptacdo nao é ne-
cessariamente um sinbnimo de fidelidade ao texto adaptado. Conforme Pignatari
(2004, p. 97), “[...] a satura¢ao de um cédigo ao outro, estao estreitamente vincula-
das a operacfes de natureza isomorfica [...]". Os adaptadores apenas reproduzem
o texto ou filme, ou etc. cada adaptador faz sua estética de arte, o seu molde. De
acordo com Hutcheon, Roland Barthes chamou:

em sua formulagdo, ndo de “obra”, mas de “texto”, “estereofonia” plu-
ral de ecos, citacdes e referencias” (Barthes, 1997, p 160). Embora as
adaptag¢des também sejam objetos estéticos em seu proéprio direito, é
somente como obras inerentemente dupla ou multilaminadas que elas
podem ser teorizadas como adaptacdes. (BARTHES apud HUTCHEON,
2011, p. 28).
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O poema ofélia € iniciado assim:

exemplo de mulher resolvida
conseguiu tudo o que quis (PEDROSA, 2009).

Logo de inicio, o curta-metragem insere uma adi¢ao, trazendo a reflexdao dos
pensamentos da personagem Ofélia: “dizem quando a gente morre a vida passa
por um segundo em nossas cabecas”, apresentando a personagem deitada em
sua cama de forma ousada. Em consecutivo, a diretora realiza mais uma adigao,
colocando na cena varias propagandas de “chocolate, chocolate [...]” recortadas,
por conseguinte, uma intertextualidade com marcas de chocolates com os desejos
femininos.

Em sequéncia, mostra a personagem de farda escolar e também traz ilustra-
¢Bes de animacdes de livros, indicando a inteligéncia ou conhecimento feminino,
ou seja, a liberdade feminina ao direito de ter acesso aos meios de aprendizagens,
como dito anteriormente, que as mulheres ndo tinham acesso a educacao; elas
eram educadas em casa pelos seus pais. Segundo Malcolm Bradbury, citado por
Plaza, uma adaptag¢do, assim como a obra adaptada, estad sempre inserida em um
contexto - um tempo e um espaco, uma sociedade e uma cultura; ela ndo existe
num vazio (BRADBURY Apud HUTCHEON, 2011, p. 192). E na volta para casa a per-
sonagem diz “nunca mais vou me apaixonar”. Portanto, a diretora Mannuela Costa
acrescenta na narrativa os fatos que propulsionou a personagem feminina ser
uma “mulher resolvida” (PEDROSA, 2009), uma feminina decidida nas sentencas
de sua vida. Na cena que Ofélia esta sentada na cadeira lendo um livro, que ndo
expdem de quem é o autor ou de que assunto se trata, entretanto, uma simplifica-
¢ao, e também um deslocamento, visto que no poema ndo acompanha a mesma
cronologia filmica - “Ié neruda’ em espanhol” (PEDROSA, 2009).

No poema de ofélia narrar que a personagem “ensaia um tango/ liga a TV”
(PEDROSA,2009); e no curta-metragem, revela a personagem praticando esporte
com uma vestimenta que valoriza o seu corpo feminino. Segundo a professora

7. A autora, Cida Pedrosa, compde seus poemas sem o uso da forma mailscula, isto é, os nomes pré-
prios sao escritos em minusculos.
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Patricia Lessa, durante todo o século XIX, na Europa, essa ideologia da natureza
feminina foi fundamentada “cientificamente”: buscava-se provar que a mulher é
fisicamente inferior ao homem, inclusive pela capacidade de engravidar. (LESSA,
2004), portanto, uma transformacao.

A adicdo, na animacgao do curta-metragem, captando o contexto cidade, onde
Ofélia caminha pelo centro urbano, se questionando “quem sabe Francisco, Pedro
ou Julia”, fazendo-nos subentender que a personagem esta gravida, isto é, made
solteira. Porém, ndo deixando o seu direito de amar de novo “ndo precisa ser para
sempre”, sair com as amigas e ser feliz. A Ultima cena retoma a cena inicial apenas
por imagem, na visao romancista seria uma narrativa em in ultimas res, segundo
Aguiar e Silva (1984, p. 751-752), pode mesmo acontecer que 0 romancista prin-
Cipie o discurso in ultima res, digamos assim, de maneira que as paginas iniciais
narram, eventualmente com ligeiras modulacdes, a situagdo com que se encerra
a sintagmatica diegética. Também podemos incluir um flashback da personagem,
que narra os fatos passados de sua vida, enfim, “a vida continua”.
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Consideracoes finais

O trabalho colaborou para a compreensao das metamorfoses do perfil femini-
no inserido na obra As filhas de lilith na relagdo com o curta-metragem, referindo-se
aos poemas elisa e ofélia, destacando as caracteristicas da feminilidade de ambas
as obras de artes.

O artigo foi desenvolvido tendo em vista o contexto histérico do feminino so-
bre a feminilidade desde a época colonial até o século XXI, de modo breve, para
embasar o conhecimento que é desenvolvido na narrativa poética da autora Cida
Pedrosa, que lida com a busca de estere6tipos de mulheres “reais”.

Na versao filmica, Os olhares sobre Lilith, enfatiza todo o desejo e a liberdade fe-
minina, que sao encontradas nas personagens Ofélia e Elisa. Ofélia retrata a liberda-
de dos desejos sexuais da mulher contemporanea, ja Elisa é a busca do perdao por
expor seus desejos; e nesta procura, consegue o perddo e a revelacdo da verdade
do poder feminino e o alivio em sua alma.

Na obra, As filhas de lilith, destaca-se a visao critica da sociedade ao feminino,
onde seus desejos ndo sdo libertados, pois a humanidade a condena, a exemplo da
personagem elisa. Uma identidade feminina condenada e reprimida as suas vonta-
des. E ofélia é a superacdo de uma mulher que passa “por cima” da sociedade.

Da analise intersemidtica, foram destacadas diferencas e semelhancas no po-
ema em relacdo as personagens femininas; também foram ressaltadas as cenas
adicionadas que nado sao encontradas na obra, mas estdo presentes no curta-me-
tragem.
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COMUNICACAO INDIVIDUAL

A SAGA DO HOMEM ORDINARIO NA OBRA DE JOSUE DE
CASTRO - HOMENS E CARANGUEJOS

MARIA ELIZABETE NASCIMENTO DE OLIVEIRA' (UNEMAT)
ELIZABETH BATTISTA? (UNEMAT)

Primeiros cenarios

Esta abordagem tem como premissa discorrer a saga do homem ordindrio em
busca da sobrevivéncia na sociedade de producado, tendo como objeto de anadlise a
obra Homens e Caranguejos, de Josué de Castro, o qual ja em inicio da narrativa de-
pde que tem consciéncia do seu ato criador frente ao mundo representado. Nesse
sentido, iremos trabalhar com a concepg¢do de que a narrativa e a escrita carregam
as marcas do ser humano e que, portanto, esta € a materializacdo da memoria.

A narrativa esta povoada de linguagens, a qual esta sujeita a op¢do ideoldgica
do narrador que detém a arte do contar, é ele o artifice da palavra que tem o poder
de tear, de fazer uso de um tecido portador de fios inovadores, que se estrutura
com e pela linguagem. Esta, portanto, ndo esta ilesa também da ideologia do leitor,
ja que o romance apresenta-se com fios entreabertos, capazes de trazer o especta-
dor a cena.

Na busca por reportar o leitor a abordagem do romance, o autor apresenta
antes do sumario quatro epigrafes, de onde ressoa a tematica principal do enredo:
a fome, vejamos:

1. Doutoranda no Programa de Pds-Graduag&o em Estudos Literarios da UNEMAT/Universidade do Estado
de Mato Grosso — PPGEL. Bolsista da Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Mato Grosso/FAPE-
MAT. Email: m.elizabte@gmail.com. Sob orientagéo da professora Elza Assumpg&o Miné/USP-Universidade
do Estado de Séo Paulo.

2. Professora Doutora/UNEMAT.
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O que significa a literatura num mundo que sofre fome? Como a moral,
a literatura necessita ser universal. O escritor deve, pois, colocar-se do
lado da grande maioria - bilhdes de famintos - se quiser dirigir-se a to-
dos e ser lido por todos (Jean-Paul Sartre).

Sabes que passarado séculos e a humanidade proclamara pela boca do
seu saber e da sua ciéncia que ndo existe o crime e, em consequéncia,
tampouco o pecado - que s6 existe a fome (Fedor Dostoievski).

Em cada parada me esperava uma fome; diante de cada fome me espe-
rava uma sede (Andre Gide).

O ventre é a base sélida: o pdo, o vinho e a carne devem preceder a tudo,
pois, sd com pao, vinho e carne pode-se criar Deus (Nikos Kazantizaki).
(Castro, 2001, p.05)

As epigrafes supracitadas, nos reportam as proposi¢cdes de Antonio Candido
no ensaio, O direito a literatura (1995), no qual o autor enfatiza que a literatura com
seu poder humanizador evidencia que embora o saber popular seja de suma im-
portancia, é necessario abrir possibilidades para que a classe oprimida da socie-
dade tenha acesso as diversas culturas e saberes. Que, muitas vezes, esse acesso
ndo acontece por conta das condi¢Bes socioecondmicas, pois apenas a minoria da
sociedade tem acesso aos canones da producado literaria e que, precisamos compre-
ender que o avan¢o nas condic¢Bes sociais, politicas e culturais ndo indica melhores
condi¢des de vida a todos.

A literatura ao subverter as sanc¢des oficiais apresenta um mundo sonhado,
onde todos tem direito e acesso a liberdade, onde as diferencas e conflitos, em vez
de tracarem as rupturas que nos dividem em classes, sao elementos que fortalecem
0s conhecimentos sobre as diversidades que comp8&em o cosmo. Ou seja, a literatu-
ra ndo precisa ensinar, mas por meio da leitura ela aciona percep¢des, “desenvolve
em noés a quota de humanidade na medida em que nos torna mais compreensivos e
abertos para a natureza, a sociedade, o semelhante” (Candido, 1995, p. 249).

O tempo da experiéncia humana, tal qual descrito na narrativa, apresenta-se
de modo descontinuo, fragmentado e, portanto, diferente do tempo cronolégico, da
industrializacdo, onde este aparece de forma fixa e homogénea. Assim, € possivel
perceber que:
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o mundo dos romances ndo € uma copia assética dos acontecimentos
historicos; mas esse mundo ficcional é tao verdadeiro quanto o outro e
ndo se trata de questdes de verossimilhancga; trata-se dos varios niveis
da realidade humana, dos diversos patamares em que se desenvolve a
existéncia de cada pessoa. (FERREIRA, 2015, p. 46)

E, portanto, na materialidade desse seu primeiro e Unico romance, que Josué
de Castro relata o percurso fisico e existencial dos moradores do mangue nos ar-
redores do Recife/Brasil. Em um tom memorialistico e autobiografico, o autor nos
ajuda a compreender que o sistema capitalista, ao adequar o ser humano ao tempo
da producdo, acaba por destrui-lo em sua possibilidade de ser e submete-o a repro-
du¢ao mecanica. No entanto, o préprio viver, instiga o contraste entre a realidade e
o sonho.

O livro apresenta a seguinte subdivisdo: prefacio um tanto gordo para um ro-
mance um tanto magro; capitulo primeiro: de como o corpo e alma de Jodo Paulo se
foram impregando do suco dos caranguejos; capitulo segundo: de como aparecem
aos olhos de Jodao Paulo os cavaleiros da miséria com suas estranhas armaduras
de barro; capitulo terceiro: da estranha maneira do padre Aristides fabricar tem-
pestade para pegar guaiamuns. Dos ingredientes utilizados e das consequencias;
capitulo quarto: de como o chao fugiu de repente debaixo dos pés dos milionarios
da borracha; capitulo quinto: de como Zé Luis falou com Deus sem antes se benzer;
capitulo sexto: de como a fome fez de Zé Luis, honrado vaqueiro do sertdao, um reles
ladrdo de queijo; capitulo sétimo: de como Seu Maneca quase se desfez na diarréia
da fome; capitulo oitavo: de como os moradores da Aldeia Teimosa construiram na
marra a sua cidade; capitulo nono: de como Jodo Paulo ficou conhecendo melhor
seus vizinhos através do espelhinho de Cosme; capitulo décimo: de como as aguas
cresceram por sobre o ventre da terra; capitulo décimo primeiro: de como as aguas
da cheia, baixando, arrastaram com elas toda a for¢a de viver dos habitantes do
mangue; capitulo décimo segundo: de como vive a gente do Nordeste: morrendo
e aprendendo; capitulo décimo terceiro: de como Jodo Paulo, ouvindo a tempesta-
de dos homens, virou caranguejo. Ao dar énfase a subdivisao dos capitulos quere-
mos enfatizar que estes sdo nomeados como se apresentasse uma metodologia da
fome, haja vista a recorréncia do termo “de como”, este parece enfatizar o continuo
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processso de degradacao da vida daquela gente que vivia nos mangues. No décimo
segundo capitulo, o autor coletiviza a morte de Cosme, como se esta fosse o fim de
toda aquela gente, ao considerar que Cosme ndo conseguiu viver para ver seu sonho
ser realizado, o autor deixa implicito que também é assim com a classe menos fa-
vorecida socialmente, eles ndo conseguem viver para concretizar suas utopias, pois
o poder operante suga-lhes a carne e a alma, porém estes lutam com afinco até o
ultimo momento, a fim de reverter a realidade de exclusdo na qual sao submetidos.

Em Homens e Caranguejos, o enredo se desenvolve como se fossse portador da
memoria e apresenta com precisao po-ética o conceito de homem ordindrio discu-
tido por Michel de Certeau (2002), onde a relagdo de poder existente na sociedade
impede a total autonomia e liberdade do ser humano. A narrativa explora a verdade
da condi¢cdo humana, na qual a ficcao sé pode existir na dual tensao entre o mundo
real e o ficcional.

Contexto histérico-social de Homens e Caranguejos,
sob a lente de Josué de Castro

Josué Apoldnio de Castro viveu entre os anos 1908 (Pernambuco/Brasil) a 1973
(Paris/Franca), médico, nutrélogo, professor, gedgrafo, cientista social, politico, es-
critor e ativista brasileiro dedicou sua vida ao combate a fome. Foi, ainda, professor
universitario, tanto no Brasil quanto no exterior, como também embaixador do Bra-
sil, em Genebra, até ser cassado pelo governo militar em 1964. Seu principal foco
era compreender a fome como um acontecimento de exploracdo socioeconémica,
produto de dominacdo politica e, portanto, um fendmeno social de ambito mundial.
O autor foi indicado duas vezes ao Prémio Nobel da Paz, entre as suas obras de refe-
réncia, podemos destacar: A Geografia da fome (1946) e Geopolitica da fome (1951),
ambas publicadas em mais de 25 idiomas. Faleceu em Paris em 1973.

A narrativa: Homens e Caranguejos foi lancada em 1967 e conta a trajetéria da
vida que desponta entre a miséria dos habitantes da lama do mangue em Recife no
Brasil. Trata-se de um cenario onde perpetua a injustica e a exclusado social alinha-
vada as garras do sistema social vigente. Enredo que provoca-nos a compreender
qgue o conceito de uma sociedade unilateral é bastante cdmodo aos dominantes e
que as producdes literarias dos autores engajados nos incitam a descortinar a ver-
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dade instituida para ver/sentir outras sociedades que estiveram e permanecem a
margem da contemporaneidade.

Na abertura da narrativa intitulada prefdacio um tanto gordo para um romance
um tanto magro, o autor nos coloca diante da antitese da fome ao fazer a descricao
minuciosa do contexto de sua producdo, a qual permeia todo o enredo, explicita
que a figura de linguagem supracitada se deve ao fato de tratar-se de “uma obra
magra, seca, com pouca carne de romance” e que, portanto, as consideracdes preli-
minares tém a fung¢ao de saciar a fome do leitor por sustancia e que, além disso, foi
a forma que encontrou para engorda-lo um pouco, por meio de conjecturas que a
amarra aos aspectos socioecondmicos.

Ao fazer uso de interroga¢des o autor, além de convidar o leitor para o didlogo,
coloca em duvida a estrutura do romance, pois diz ndo saber se trata mesmo de um
livro de romance, de memoéria ou de uma autobiografia, o que afirma é que conta a
histéria de uma vida diante do seu espetaculo multiforme (Castro, 2001, p.10). Por
meio da leitura atenta das primeiras paginas, onde o autor tra¢a a contextualiza-
¢do do romance que escreveu, compreendemos que a vida ndo cabe nos registros
histéricos e geograficos apenas, tanto que, mesmo apds ter escrito os livros supra-
citados, o autor sentiu necessidade de escrever ele mesmo, ou seja, de descrever suas
percepcdes sobre a tematica da fome, tendo como balizadora a sua prépria traje-
toria e conflitos existenciais. Na narrativa ha o entrelace entre os fatos histéricos e
ficcionais, de tal modo que nao nos permite distinguir a fronteira entre ambos.

O narrador segue a descricdo em primeira pessoa e ressalta a isomorfizagao,
processo que apaga as individualidades e as subjetividades dos seres humanos, tor-
nando-os uniformes, sofrido pelos habitantes do mangue. Enfatiza ainda, ter sido
nesse contexto de miséria e escravizacao que descobriu o fenébmeno da fome e
suas implicacdes politico-sociais e econdmicas. Assim, tece o seguinte depoimento:

O fendmeno se revelou espontaneamente a meus olhos nos mangues
do Capibaribe, nos bairros miseraveis da cidade do Recife: Afogados,
Pina, Santo Amaro, Ilha do Leite. Este é que foi a minha Sorbonne: Alama
dos mangues do Recife, fervilhando de caranguejos e povoada de seres
humanos feitos de carne de caranguejo, pensando e sentindo como ca-
ranguejos. Seres anfibios - habitantes da terra e da agua, meio homens
e meio bichos. (Castro, 2001, p. 10)
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E importante nesse momento fazer alusdo ao poema Os bichos® de Manuel
Bandeira, em que o homem surge em meio aos detritos da sociedade moderna,
sendo confundido com um animal. Este contraste, homem-bicho, alinhava toda a
narrativa, onde homens e caranguejos, por muitas vezes, se tornam um so, onde
um se alimenta do outro, em um processo ciclico de renovacao e perpetuacdo da es-
pécie. Segundo Castro, da mesma forma que o mangue procurava dar vida aqueles
seres humanos, também os levava ao encontro da morte, ja que ao serem enleados
pelo “Ciclo do Caranguejo”, dificilmente encontravam saida do miseravel contexto
em que eram expostos.

Aimpressao que eu tinha era que os habitantes dos mangues - homens
e caranguejos nascidos a beira do rio - a medida que iam crescendo,
iam cada vez se atolando mais na lama. Parecia que a vegetacao densa
dos mangues com seus troncos retorcidos, com o emaranhado de seus
galhos rugosos e com densa rede de suas raizes perfurantes os tinha
agarrado definitivamente como um polvo, enfiando os tentaculos invi-
siveis por dentro de sua carne, por todos os buracos de sua pele, pelos
olhos, pela boca, pelos ouvidos. (Castro, 2001, p. 11)

O fragmento nos convoca a refletir sobre as garras crueis da exploracdo socio-
econdmica sofrida pelo ser humano ao longo da histéria, as quais fazem com que
o dominado se encontra preso as amarras do sistema. Castro enfatiza que é a esta
sociedade, a dos caranguejos, que deve grande parcela do seu conhecimento, pois
mesmo antes de conhecer a sociedade dos homens, foi a ela que foi apresentada e,
é desta que tira o substrato do romance e, declara assim:

3. Poema modernista brasileiro que equipara as a¢cbes humanas as realizadas pelos seres irracionais.
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E a histéria da sociedade desses anfibios que eu conto neste livro. Des-
ta sociedade que, economicamente, também é anfibia, pois que vegeta
nas margens ou bordas de duas estruturas econdmicas que a Historia
até hoje, ndo costurou num mesmo tecido: a estrutura agraria feudal e
a estrutura Capitalista [...] A sociedade dos mangues é uma sociedade
imprensada entre estas duas estruturas esmagantes. E uma sociedade
que, comprimida pelas duas outras, escorre como uma lama social na
cuba dos alagados do Recife, misturando-se com o caldo grosso da lama
dos mangues. (Castro, 2001, p. 14)

O autor segue o relato minucioso da terra onde nasceu e destaca que aos pou-
cos foi compreendendo que toda a vida daquela gente que vivia nos mangues do
Recife “girava em torno de uma s6 obsessdo - a angustia da fome”. Esta era, portan-
to, a modeladora da vida daquelas pessoas, inclusive “dos seus valores éticos, das
suas esperancas e dos seus sentimentos dominados” (Castro, 2001, p. 17). Enfatiza
que com o tempo descobriu que esta nao era a realidade apenas dos seres huma-
nos que viviam no mangue, mas que assolava a realidade de varios seres humanos
em volta do planeta. “[...] quando cresci e sai pelo mundo afora, vendo outras paisa-
gens, me apercebi com nova surpresa que o que eu pensava ser um fendémeno local,
um drama do meu bairro, era um drama universal” (Castro, 2001, p.21). Portanto,
a representacdo estética apresentada pela narrativa homens e caranguejos, nao se
limita somente a sociedade brasileira, mas a realidade de opressado e precariedade
existente em varios continentes do mundo.

A trama narrativa da obra: Homens e Caranguejos, de Josué de
Castro

E com as informacdes preliminares referendadas acima, que entramos com
mais contundéncia no enredo da obra de Josué de Castro, ja encharcados de éxtase
e indignacao pelas primeiras declara¢des do autor que nos convoca a tirar a venda
dos olhos, a soltar tentaculos para conectar as informag¢des descritas por ele, ao
nos contextualizar do periodo de sua producdo, com as possiveis representacdes
estéticas decorrentes do romance.
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A obra inicia com a descricdo de como o protagonista, Jodo Paulo, teve o cor-
po e a alma impregnados pelo suco dos caranguejos, pois: [...] a lama misturada
com urina, excremento e outros residuos que a maré traz. Quando ainda ndo é
caranguejo, vai ser. [...] 0 que o organismo rejeita volta como detrito para a lama
do mangue para virar caranguejo outra vez (Castro, 2001, p. 27). Isso significa dizer
gue o regime de escraviddo ndo aprisiona apenas o corpo, mas a subjetividade das
pessoas escravizadas.

O narrador apresenta, também, o processo da industrializacdo ao fazer alusao
ao ciclo do caranguejo, para o qual denota o mesmo labor e escravizacdo ininter-
rupta sofrida pela classe desfavorecida socialmente. “[...] sdo os apitos das fabricas
impacientes chamando gente para o trabalho [...] € a populacdo dos mocambos
dando sinais de vida, preparando para viver um novo dia do ciclo dos caranguejos
(Castro, 2001, p. 27).

Afigura de Jodo Paulo em didlogo com o pai Zé Luis, em dado momento da nar-
rativa, traca o perfil de um sonhador ja querendo entender, desde a infancia, o para-
doxo existente na sociedade de produc¢ao, como dissera sua mde, Maria, ele estava
aprendendo a distin¢do entre “o paraiso dos ricos e o paraiso dos pobres” (Castro,
2001, p. 30). Assim, Jodo Paulo vai ao encontro dos cavaleiros da miséria, trabalha-
dores do/no mangue, com suas estranhas armaduras de barro; com a negra ldalina
e seu porco alimentado com os detritos das casas luxuosas do Recife; com Cosme, o
paraplégico que por intermédio do espelho via a vida se movimentando fora do seu
casulo individual; com o padre Aristides e sua astucia para pegar guaiamuns e que,
segundo ele, tratava-se de uma raca ariana de caranguejo.

A narrativa segue ao descrever o encontro de Jodo Paulo com Cosme e sua
saga por ficar milionario na extracdo da borracha na Amazdnia. Cosme narra sua
aventura por outras terras e como foi, também, expulso do sertdo, ressaltando que
o monopolio havia sido o grande responsavel por suas desavencas, que se trata de
um monstro bem mais impiedoso que a seca que assola o sertdo nordestino. Ao
narrar suas aventuras, Cosme relata como acumulou riqueza e como a perdeu, bem
como, como aconteceu o retorno as origens, sem dinheiro e paraplégico: “Desci com
um bando deles noutro navio gaiola. Punha as nossas cadeiras de rodas no convés
e ficamos a nos lamentar uns para os outros, das nossas desditas - o fim de todas
as nossas ilusdes de sermos milionarios da borracha (Castro, 2001, p. 67)". Assim,
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faz alusdao em como o sistema de producdo contribui para a deteriorizacao do ser
humano, suga-lhes a saude fisica e os devolve novamente as origens, sem as condi-
¢Bes necessarias para uma vida digna e justa.

Castro compdem seus personagens atribuindo-lhes algumas individualidades,
Ou seja, imersas nos préprios caos existenciais, de modo que nos instiga a compre-
esao de que a leveza do ser se da na realizacdo dos desejos existenciais e que, no
caso individuos residentes nos mangues, esta realizacdo ndo € possivel devido a
escravizacao na qual seus corpos e almas estao submetidos.

O narrador destaca que Cosme era o cérebro da comunidade e que, quanto
mais murchavam os seus musculos, mais crescia o seu saber. Desta forma, ele con-
tribuia com a formacdo de Jodo Paulo que ouvia atdnito as peripécias do amigo, fa-
zendo crescer o conhecimento do protagonista sobre a distancia que separam ricos
e pobres, de tal forma que, Jodo Paulo ao executar a tarefa de puxar as cordas do
sino da igreja, o faz com raiva, “como se estivesse puxando mesmo era 0s nervos
fracos de todos os ricos” (Castro, 2001, p. 71).

No meio das narrativas pessoais descritas no romance, ha também a de Zé Luis
que conta como foi a primeira vez que falou com Deus sem antes se benzer. Relata
que tudo comecou com a seca que assolou o nordeste em 1877. Narra a histéria de
como saiu do sertdao para o mangue, bem como, a morte tragica e imatura do filho
Joaquim por falta de recurso:

Foi a primeira vez que falei com Deus sem antes me benzer!... No dia
seguinte enterramos o Joaquim e partimos os trés - Maria, Joaquim e
eu - daquele em brasa. [...] Ele se calou abatido e ninguém insistiu para
que prosseguisse nessa noite a histéria de sua peregrinagao até o Recife.
(Castro, 2001, p.81)

Logo adiante, Zé Luis continua a discorrer sobre sua peregrinacao, sobre o ato
do roubo do queijo para saciar a fome, angustia que se iguala a de outra persona-
gem do romance, o seu Maneca, até chegar a construcao da Aldeia Teimosa, o lati-
fundio da lama, onde “partilhavam do latifindio os mocambos de Cosme, da negra
Idalina, de Mateus o Vermelho e de Chico o Leproso, o qual foi o primeiro morador
daquele ermo.” Nesta conjectura, aparece com mais énfase a crueldade do regime
capitalista frente a classe menos favorecida, pois a Aldeia Teimosa se constituiu
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com os retirantes que se aglomeravam “como um monturo humano” (Castro, 2001,
p. 106), pessoas que eram descartadas da sociedade capitalista. Como salienta o
narrador, a aldeia surgiu em defesa da estética do governo do Estado que deu inicio
a campanha contra os mocambos nas mediac¢des da cidade para torna-la arejada e
bonita, porém, sem dar condicdes basicas para que estes seres humanos pudessem
viver neste espaco. Segundo Castro, o governo se colocou:

Contra esta lepra urbana que ameacava recobrir toda a beleza senhorial
da Capital do Nordeste, toda a casta e fina nobreza dos seus antigos so-
lares, com estes sordidos borrdes de miséria. [...] ndo era pois, facil para
esta gente pobre de economia tdo restrita romper assim com o mangue
sO para cumprir as instrucées do governo. O que era necessario era bur-
lar estas instrucdes. (Castro, 2001, p. 107)

Ao parar a constru¢do dos mocambos nas vizinhancas da cidade, esses ha-
bitantes se aglomeraram ainda mais na Aldeia Teimosa, até aparecer também os
donos das terras do mangue que, até entao, eram terras de ninguém. Estes novos
donos eram pessoas ligadas ao governo. Porém, a Aldeia ia resistindo e crescendo,
como salienta o narrador, “no peito e na marra”, dai deriva o seu nome - Aldeia Tei-
mosa. Para tanto, os retirantes contavam com a perspicacia e sabedoria de Cosme,
que orientava e tragava com astucia as formas de estratégias para vencer o inimigo
e permanecer no lugar.

O narrador prossegue dizendo como o exercicio de “pescar imagens” fez por
intermédio do espelho, tanto Cosme quanto Jodo Paulo conhecedores das particu-
laridades do povo daquela sociedade, de tal modo que podiam descrever as indivi-
dualidades de cada um dos moradores naquela trama de exclusao socioeconémica.

Ao discorrer sobre as peripécias de Chico, o Leproso, com sua mania de sair a
noite para o encontro com o rio, o narrador apresenta, talvez, o maior grau de poe-
ticidade da obra de Castro:
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[...] o rio ndo tinha segredos para Chico. Hd muitos anos que ele trocava
lingua com o rio. Que descobrira o sentido completo do linguajar do rio
dialogando com os mangues, com as jangadas, com os pescadores. [...]
Chico aplicou bem o ouvido para entender o sentido daquele mugido
das aguas. E entendeu. Era o aviso da cheia. Era o rio acariciando os
mangues e prevenindo-os do perigo que se aproximava, para que eles
se agarrassem com todos os seus galhos e raizes para aguentar a vio-
|éncia da cheia. Chico nao podia se enganar ouvindo este aviso (Castro,
2001, 145).

Assim, segue a narrativa ao discorrer o crescimento das aguas sobre o ventre
da terra, a forma avassaladora em que a inundacdo dos rios tomou conta da Aldeia
Teimosa, bem como, a proeza de Cosme e Chico para salvar as pessoas e as coloca-
rem em um lugar seguro. Observamos nessa passagem a engenhosidade do autor
ao atribuir para duas escérias da sociedade convencional, um leproso e outro para-
plégico, a funcdo de salvar as pessoas. Esta passagem vem seguida da descricdo de
como as aguas da cheia arrastaram com elas toda a for¢a de viver dos habitantes
do mangue e, inclusive, tirara de Cosme o entusiasmo para superar as adversida-
des daquele lugar. Em meio a esta conturbada situacdo, a narrativa representa a
forma deploravel que os ricos encontram para sugar um pouco mais a fraqueza dos
oprimidos, a maneira desumana como a classe rica ajuda os flagelados do mangue
ou, de acordo com Josué de Castro, ajuda aqueles que vao ao encontro de seus in-
teresses particulares e que mantém boas relacdes com as familias tradicionais da
terra, de modo a contribuir ainda mais para com a forma desonesta que o governo
encontra para tirar proveito da miséria alheia:

Apareceu no bairro o Januario, nomeado recentemente subdelegado da
zona, oferecendo ajuda em materiais para a construcdo de casas a todos
os moradores que sabendo ler e escrever, se apresentassem no correr
da semana na sede do partido do governo, para tirar seus titulos de elei-
tor, ou revalida-los para as proximas elei¢cdes. Inexplicavelmente Zé Luis,
que sabe ler e escrever, recusa a oferta. (Castro, 2001, p. 159)
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Assim, o narrador tece como a corrupcdo € gestada nos bolsdes da miséria e
como os tentaculos do poder governamental fisgam e enleiam ainda mais os mise-
raveis:

Tinham que replantar os canaviais destrocados, s6 pela comida, porque
dinheiro ndo havia. [...] se ndo quisessem trabalhar por esse preco, que
fossem para o inferno e fossem calados, porque se falassem, reclamas-
sem as benfeitorias que tinham levantado nas terras do patrao - o mo-
cambo de palha, a horta de couve, o chiqueiro de porcos -, 0s capangas
sentava-lhes o cacete no lombo para servir de licdo aos outros. Maldita
cheia e maldita organizacdo politica que tanto oprimiam a vida de misé-
ria dos camponeses indefesos. (Castro, 2001, p. 163)

Cosme, mesmo debilitado com as agruras da cheia, ainda era o lider da socie-
dade dos caranguejos e, se junta a Nascimento o Grande para arquitetar a forma de
luta e a maneira que poderiam utilizar “a lama dos mangues como trincheira de com-
bate” (Castro, 2001, p. 164). A narrativa prossegue ao desvendar como a gente do
Nordeste morre e aprende a superar o ciclo da fome e da exclusdo social, momento
que se descobre que a filha de quem Idalina tanto se orgulhava era prostituta. As-
sim, a negra com vergonha foge, levando o neto Oscarlindo, por quem Jodo Paulo
nutria amizade e, assim tira do protagonista o vico e a alegria de viver. Prossegue
ainda, na tecitura da morte de Cosme, seguida pelo lamento e desolacdo daquela
gente: “logo agora que tinham tanta necessidade dos conselhos e da experiéncia de
Cosme [...] ja o proprio Cosme tinha informado que estava marcado o dia do levante
[...] a desolacao era geral (Castro, 2001, p 172). E segue ao discorrer que por nao ha-
ver vela, dado a pobreza daquela gente, pegaram um ticdo aceso e colocaram entre
as maos cruzadas do moribundo e em um momento de lucidez, Cosme exclamara:
“- Morrendo e Aprendendo...” (Castro, 2001, p. 173) estas foram suas palavras finais.

No ultimo capitulo, ha a metamorfose sofrida por Jodo Paulo que, misturado
a tempestade dos homens, suspeita que tenha desencarnado e, portanto, virado
alimento dos caranguejos. Antes, porém, do acontecido, 0s pais preocupados com
a tristeza de Jodo Paulo tentaram investiga-lo enquanto este tomava seu café da
manhd, mas sem sucesso. Ao terminar o café, o menino segue para seu trabalho na
casa do vigario, porém no trajeto se depara com uma enorme trovoada, era o inicio
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da revolucdo. O menino se mistura com os homens desconhecidos que pareciam
os herdis do mangue que tanto admirava, “mas estes ndo estavam apenas prote-
gidos com suas armaduras de barro, mas armados com fuzis e metralhadoras que
ninguém sabia de onde tinham arranjado. S6 Cosme saberia e lhe explicaria tudo.
Mas Cosme estava morto” (Castro, 2001, p. 180). As tempestades ali, ndo eram mais
como as brincadeiras que faziam com o padre para pegar guaiamuns. Enquanto
issO, os pais de Jodo Paulo ao dar por seu sumico, comecam a romaria para encon-
tra-lo. O quitandeiro da informac¢des sobre o paradeiro do menino ao padre:

Daqui deste lado, no meio desses mangues agora coberto pelas aguas,
atiravam os revoltosos. Os soldados estavam divididos em dois grupos.
Atiravam em cima da ponte e por tras dos mangues da outra margem do
rio. De casa eu vi quando dois de farda amarela, envergaram a munheca
por cima dos mangues e arriaram na lama. (Castro, 2001, p. 184)

A busca por Jodo Paulo cessou quando as aguas da maré subiram e a paisagem
foi recoberta pela “negra mortalha recobrindo todos os corpos dos mortos da revo-
lugdo fracassada” (Castro, 2001, p. 188). Assim, as carnes se misturaram, homens e
caranguejos, no ciclo vital dos mangues. “Dentre eles, enterrado nos mangues, deve
estar, em qualquer parte, o corpo de Jodo Paulo que, com a sua carne em decompo-
sicdo, ira alimentar a lama que alimenta o ciclo do caranguejo” (Castro, 2001, p.188).
Neste processo, ha a forma espiraléide do romance, onde o final projeta-se para a
génese original.
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Cenarios finais

A linguagem pictorica permeia o enredo, pois a narrativa aparece em qua-
dro, como se emoldurasse a vida daquela gente e as aprisionasse em um mesmo
destino, capaz de reproduzir a alienacdo e a exclusao sofrida, jamais de escrever
outra histéria nos idearios da emancipacao e liberdade. Assim, o universo cruel
e maquiavélico do capitalismo aparece na produc¢ao de Josué de Castro, na figura
da industrializacdo e da necessidade da forca humana como combustivel para sua
operacionalizagao.

Nas conjecturas tecidas, & importante reforcar a importancia de estudar o
contexto da produc¢ao e, Castro é consciente desta conjectura, ja que inicia sua
narrativa situando o leitor na sua época, com seu contexto socioecondmico politi-
co e cultural, mas, sobretudo, na imersdo as subjetividades daquele povo, as quais
ndo cabem em resultados de estudos apenas cientificos e/ou histéricos.

A obra confirma a precariedade da condi¢cdao humana sobre diferentes pers-
pectivas, quer seja no campo socioecondmico, quer seja no campo existencial e,
conforme Abdala (1989), faz-nos compreender o conteido nao como um elemento
imediato, mas como uma construcdo discursiva que mantém interacdes ideolégi-
cas e nos projeta a um pensar problematizador e critico diante das aporias conti-
das no mundo. Ja na abertura do romance, o autor nos contextualiza dos liames
tecidos na construc¢do da narrativa ao mostrar que o ser humano € o seu tempo
com todas as imbrica¢des e complexidades que acarreta, e que, portanto, carrega
a marca de suas opcdes e ideologias.

O romance traca o percurso de um grupo marginalizado pela sociedade de
producdo e ressalta alguns valores que, muitas vezes, permanecem silenciados
pela histéria oficial. Castro ao movimentar os saberes axiol6gicos propicia-nos
0 contato com uma escrita inovadora, bem elaborada do ponto de vista politico
e social. Por fazer parte da tradicdo daquele povo, o autor fornece elementos de
identificacdo das linhas estruturais da cultura marginalizada, mostrando-nos que
por intermédio do conhecimento e/ou (re) conhecimento do contexto sociocultu-
ral, € possivel perceber, conforme defende Abdala (1989), como os grupos social-
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mente marginalizados construiram modelos de praxis convenientes para enfren-
tar as adversidades sociais.

Narrativas como essas nos permitem compreender como sao as taticas, as
astucias do ser humano ordinario (Certeau, 2002) para criar rupturas que garan-
tam sua sobrevivéncia em um mundo onde impera a desigualdade e a exclusao
social. Trata-se de um reconhecer que o sistema social vigente, em varias partes
do mundo privilegia a minoria e exclui grande parte dos seres humanos e que,
portanto, é preciso criar resisténcias para fazer frente a ele e ndo apenas aceita-lo
como uma visao fatalista e alienada.

Acreditamos que Castro endossa as palavras de Benjamin Abdala (1989)
quando este descreve que a obra de ficcdo possibilita o revisionismo historico,
uma volta ao tempo capaz de incitar a consciéncia critica, pois quem |é comeca a
guestionar o mundo e seus desdobramentos, porém nao € interesse nem da elite,
nem de seus governantes terem pessoas esclarecidas que questionam a organi-
zacao social. Ao compreender conforme Benjamin Abdala (1989) a hist6ria como
narrativa e fruto da producao humana, é possivel propor a reescrita da historia,
tendo como base a producao literaria e sua atividade de relativiza-la.

Josué de Castro em Homens e Caranguejos, narra a histéria nao apenas de um
grupo de trabalhadores, mas a saga do ser humano ordinario que € aprisionado
pelas artimanhas do sistema capitalista de organizacdo social, tanto em sua forma
fisica quanto existencial e, deixa pistas para a compreensdo de que, a solidarie-
dade é uma das armas que pode contribuir no desmoronar do regime de explo-
racao, o qual atravessa uma cultura plural existente em varios paises do mundo.
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COMUNICACAO INDIVIDUAL

AS REMINISCENCIAS DO PASSARO VIM-VIM

MARIA ELIZABETE NASCIMENTO DE OLIVEIRA' (UNEMAT)
ELISABETH BATTISTA? (UNEMAT)

O abrir das cortinas

Optamos por iniciar esta abordagem com a transcricao integral do poema -
Passaro ‘Vim... vim...", do poeta mato-grossense Natalino Ferreira Mendes (2010,
p.08), talvez porque objetivamos mesmo na ligeireza da vida moderna apresentar
a eterna perenidade daqueles seres que deixaram ecos por onde passaram, pois
com-partilharam de seus sonhos e de suas esperancas pela via da poesia e dos ele-
mentos que compdem o cosmo. A poesia, certamente, foi a forma que o poeta en-
controu para sair de si mesmo e melhor ver a sua ilha, como diria José Saramago, e
mais que isso, pode também ser a representacdao do sonho que o mantera vivo, pois
sdo escritos que encharcam de éxtase e sentidos capazes de manter viva a utopia
de outros seres humanos que trazem consigo o principio esperanca.

PASSARO “VIM... VIM...”

Ele chega de improviso
Assobiando séfrego
-“vim... vim..."
Repetidamente.

1. Doutoranda no Programa de P6s Graduag¢ao em Estudos Literarios/PPGEL-Universidade do
Estado de Mato Grosso/UNEMAT. Sob orientacdo da professora Elza Assumpc¢ao Miné/Univer-
sidade do Estado de Sdo Paulo-USP e co-orientacdo da Professora Elisabeth Battista/UNEMAT.

2. Professora Doutora/UNEMAT.
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Minha mae dizia emocionada,
Mudando levemente o trino:
- “vem... vem..."” esta cantando,
Alguém vai chegar...
Quem sera?
Um filho ausente?
amigo
ou parente?
A avezita nao diz quem
Ou 0 que esta para chegar.
Pode ser também
apenas uma carta,
que o correio veio trazer.

O tempo passou,
o mundo mudou,
eu mudei...

Mas o pio do “vim...vim...”

nao variou.

E sempre o mesmo.

ndo importa que a modernidade

lhe tirou o encanto

das mensagens cifradas

que trazia aos lares crentes

de antigamente.

Insiste...anunciando

- NO seu pio -

que algo novo vira

nas asas da esperanca.

O termo reminiscéncia vem do latim reminiscentia e significa aquilo que se
guarda na memoria. De acordo com Platdo (filésofo grego e matematico que viveu
348/347 a.C.), significa uma recordag¢do gradativa que o ser humano adquire das
ideias e das coisas que contemplou em estado original, mesmo antes da sua encar-
nacdo, 0 mesmo ainda atribui a este processo o nome de anamnese. Porém, vale
ressaltar que aqui, a pretensao é apresenta-la como aquilo que o poeta viveu e o
fez viver, memdrias que exalaram sentidos recheados de liricidade e ética, compo-
nentes que permeiam sua producdo po-ética. Isto significa dizer que trata-se das
coisas do seu chdo (o pantanal de Mato Grosso, mais especificamente a regidao do
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municipio de Caceres) enlacadas a inconclusao do ser, das suas possibilidades de
ser mais, de encontrar os seus inéditos viaveis, como diria o eximio educador Paulo
Freire (1996).

E possivel observar que o poeta apresenta por metaforas a dindmica da vida
em movimento, onde faz a unido entre a natureza na imagem perene e, a0 mesmo
tempo, efémera do passaro vim... vim... a avassaladora mudanca sofrida pela socie-
dade com a chegada da vida moderna.

A afirmativa supracitada se confirma nos versos “Mas o pio do ‘vim... vim...’ nao
variou”, mostrando que mesmo com todas as altera¢des sofridas tanto pelo mundo,
guanto pelo ser humano, existe a perenidade em alguns elementos da natureza,
0S quais sdo os principais responsaveis por transmitir ao ser humano a verdadeira
esséncia da vida e do viver.

Mendes (2010) enfatiza que “ndo importa que a modernidade lhe tirou o en-
canto das mensagens cifradas que trazia aos lares crentes de antigamente”, o passa-
ro mantera para sempre o seu canto. Aqui o poeta nos reporta a segunda e terceira
estrofe, pois a mde conotava ao canto do passaro certo pressagio do que viria a
acontecer quando recebia a sua visita alvissareira.

O poeta apresenta uma comparacdo implicita entre o canto do passaro e o
chamamento da mae, o qual nos incita a ver a imagem da mesma a imitar o pio do
“vim..vim...” apenas com a troca nos vocabulos “vem... vem...", fator que nos leva
a compreensao do jogo entre a chegada e o0 acolhimento, caracteristica esta reve-
renciada ao povo cacerense, dado o seu espirito hospitaleiro. Assim, o autor brinca
com as palavras apresentando tragos das caracteristicas, tanto do passaro quanto
do povo cacerense, aqui representado na figura da mae.

Apregoa ainda ao passaro a sua caracteristica de mistério na quarta estrofe, o
que denota maior curiosidade aqueles que recebem a visita inesperada do passaro
ja que “Ele chega de improviso”, bem como atribui certa incerteza se sera mesmo
uma visita ou “Pode ser também apenas uma carta, que o correio vai trazer”. Nes-
te verso, o poeta nos reporta a tempos passados onde a carta ainda era um meio
de comunica¢do bastante importante e difundido entre as pessoas, porém com a
chegada da modernidade veio os msn, whatsapp, emails, faccebook, entre outros
meios mais rapidos de comunicagao, alterando o con-tato entre os seres humanos.
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Ao apresentar o vocabulo contato separado por hifen queremos agucar a per-
cepcao de que é possivel que os meios de comunicacdo acelerados possam ter ti-
rado do ser humano certa magia que envolvia o ato de preencher uma folha de
papel em branco, tirar momentos para reflexdo sobre seu receptor, atribuir tempo
ao encaminhar o registro a um remetente especifico. Com essas percep¢des nos
reportamos novamente ao terceiro, quarto e quinto versos da quarta estrofe: “Pode
ser também apenas uma carta, que o correio veio trazer”, onde o vocabulo apenas
parece carregado de sentidos. Assim o jogo metaférico entre muito e pouco é suge-
rido, de modo a incitar no leitor que as coisas simples do passado deixaram de ter
importancia na vida moderna.

Porém, considerando o exposto acima, € crucial o ser humano perceber que
mesmo com todas as mudancas decorrentes da modernidade, o passaro vim...vim...
continuara o mesmo. Portanto, ao compararmos o poeta ao passaro perceberemos
0 quanto de semelhanca existe entre os dois, ser humano integro que viveu a can-
tar as belezas de sua gente e de seu espaco. Tal alianca é visivel, especialmente se
consideramos que é necessario insistir na crenca de que € possivel uma sociedade
mais humana e ética.

A utopia acima descrita depende de cada um, da capacidade de se perceber
na beleza da vida cotidiana o mais alto grau de poeticidade e de esperanca. O poe-
ta suscita para que percebamos, de acordo com Gaston Bachelard (2002) que: “os
conhecimentos que se sup8em ‘imediatos’ estdo envolvidos num sistema que pode
ser muito artificial; [...] que ‘os conhecimentos naturais’ estdo implicados em deva-
neios naturais”. Portanto, para que possamos compreender estes devaneios “seria
preciso ndo apenas pesar os fatos como também determinar o peso dos sonhos.
Pois na ordem literaria, tudo é sonhado antes de ser visto, ainda que seja a mais
simples das descri¢cbes” (BACHELARD, 2002, p. 142).
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Os cenarios ‘das poesias da terra’ na obra poética do passaro
VIM...VIM...

Todo poema é coletivo. Em sua criacdo intervém tanto ou mais ainda que a
vontade ativa ou passiva do poeta, a propria linguagem de sua época néo
como palavra jé consumada, mas em formacdo: como um querer dizer da

propria linguagem. Depois, queira ou néo o poeta, a prova da existéncia
de seu poema é o leitor ou ouvinte, verdadeiro depositdrio da obra, que, ao
lé-la, recria-a e outorga-lhe sua significacdo final.

Octavio Paz

A pretensao é apenas fornecer um aperitivo da ultima obra publicada em vida
pelo poeta mato-grossense Natalino Ferreira Mendes, no intuito de jogar luz sobre
uma producdo que acreditamos importante na difusdao da literatura e da cultura
escrita em Mato Grosso. Porém, vale ressaltar que muito mais que uma poética
regional, a producdao em foco visa agucar que o mundo inteiro pode estar contido
num grao de areia, como diria Rubem Alves.

A obra PASSARO VIM..VIM: Poesias da Terra, de Natalino Ferreira Mendes nos
permite um passeio literario e cultural pela cidade de Caceres, Mato Grosso, bem
como nos privilegia com as reminiscéncias do poeta e suas percep¢des das imagens
que colheu e eternizou por meio de registros escritos. Trata-se de uma producdo
gue contém sessenta e trés poemas distribuidos nas oitenta e uma paginas do livro
seguida por aprecia¢des de amigos, pesquisadores e educadores.

Com isto sendo dito, queremos enfatizar que ndo se trata de uma analise da
obra, ja que um trabalho como este requer uma ardua atividade de transpiracao,
porém é um incitar para que estudos possam surgir no viés de difundir a literatura
da nossa gente. Assim, optamos por selecionar e dialogar com trés dos poemas que
compdem a obra. O primeiro, trata-se de um soneto, composicao poética que tem
estrutura fixa de dois quartetos e dois tercetos intitulado Poesia (MENDES, 2010, p.
07); ja o segundo trata-se de uma composicdao em versos livres, contendo quatro
estrofe, denominada Pedagogia (MENDES, 2010, p. 49); o terceiro poema, intitula-se:
Ponte Marechal Rondon, também produzido em versos livres (MENDES, 2010, p.71).

Poderiamos dizer que a selecdo supracitada tenha seguido uma opc¢ao alea-
toria, mas nao! Acreditamos que tais producdes apresentam elos da identidade do
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passaro vim...vim... que nos reporta a sua atua¢do enquanto poeta, educador e his-
toriador, na tentativa de enfatizar que ao fazer o seu sonho o poeta nao se despren-
deu de sua origem. Com isto nos reportamos ao pronunciamento publico de Martin
Luther King, ao dizer que ter um sonho e fazer um sonho sao coisas que se diferem,
pois 0 primeiro ato se esvai por sua fugacidade, porém o segundo denota perenida-
de e atravessa séculos. Assim, acreditamos ser a producao literaria, pois as palavras
se eternizam nos sonhos dos seus feitores, mantendo os vivos entre as geracdes.

Ao apresentar em destaque o vocabulo feitores queremos denotar ao oficio do
poeta, a maneira carrasca de lidar com as palavras, das quais é preciso tirar sangue,
transpirar muito para ofertar ao outro os seus sentidos originais, pois aqueles sig-
nificados fixos nos dicionarios e enciclopédias ndo sao capazes de transmitir toda a
fluidez que habita o ser. E no contexto fenomenoldgico de ser e do viver que traze-
mos a baila o primeiro poema supramencionado.

Poesia

Uma gota de luz desceu sobre a finita

Matéria, ao fragil corpo humano dando alento,
Onde incendido o sangue em convulsao se agita,
Proporcionando a vida em pleno movimento.

Formou-se entdo o ser... e dai, da bendita
E nobre unido, com insondado intento,
Aflora-se e procura alcancgar a infinita
Esfera sideral, o humano pensamento,

Que, anelante, sonda a razao da existéncia.
Luta o homem, e s, no decorrer da vida,
Cruas dores curtindo e lagrimas vertendo.

O coragado se agita, e dele, com frequéncia,
Irrompe ainda quente e Umida, sentida,
A poesia, que é luz, a vida enaltecendo.

Observamos que somente este poema que abre a coletanea da respectiva

obra é produzido em forma de soneto, talvez para despertar a percepcao do para-
doxo existente entre o passado e 0 presente, 0 jogo que atua entre a tradi¢do e a
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modernidade, ou ainda para enfatizar que por mais dura e fixa que seja uma estru-
tura sempre é possivel alcar voos pela dinamicidade que se extrai, tanto da palavra,
quanto daqueles seres humanos que ousam sair do préprio casulo.

Ao adentrarmos no interior do texto percebemos a paradoxal ideia entre a cria-
cdo da poesia e a formacdo humana, ambas univocas. Para tanto, € necessario nos
reportar ao primeiro verso da segunda estrofe “formou-se entdo o ser...", bem como
ao penultimo e ultimo verso “Irrompe ainda quente e Umida, sentida, a poesia, que
é luz, a vida enaltecendo”.

O poeta ainda destaca que o ser humano nao € s6 matéria, que suas dores e
lagrimas irdo fornecer o substrato para que o coracdo perceba a poesia na dinamica
da vida. Percepcdes oriundas dos ultimos versos dos dois tercetos “cruas dores cur-
tindo e lagrimas vertendo” e “A poesia, que € luz, a vida enaltecendo”.

Vale ainda destacar que o soneto inicia e finaliza com o jogo metaférico entre
luz e matéria, vejamos que por uma lado a luz é efémera, por outro é concreta, ja
qgue se eterniza por meio da palavra poética. A matéria, no entanto, concreta; €
também fugaz porque se esvai com o tempo. Ha nesse jogo um sentido dual que se
movimenta e se justifica com o Ultimo verso da segunda estrofe e o primeiro verso
da terceira estrofe “Esfera sideral, o humano pensamento, Que, anelante, sonda a
razao da existéncia”.

PEDAGOGIA

Nas pesquisas arqueologicas
do tempo passado
em camada da histéria
vamos descobrindo
preciosidades
ali conservadas.
La estdo, por exemplo,
no correr do século dezenove,
duas ruas
com focos luminosos:
rua Formosa
onde funciona a escola publica
do sexo masculino,
e rua Augusta,
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onde vozes infantis,
se ouvem

da escola oficial

do sexo feminino...

Assim era o ensino na cidade

de Sao Luiz.

A pedagogia de entdo

recomendava

a educacgdo escolar

com escrupulosa separagao dos sexos.

Essas escolas mais tarde

se uniram

para formar

a tradicional casa de ensino publico
da nossa terra

- 0 Grupo Escolar Esperididao Marques.

O poema Pedagogia apresenta, tanto a organizacdo de ensino de determinada
época da historia do ensino formal na cidade de Caceres, quanto informacdes e
percep¢des do poeta a respeito da estrutura organizacional do ensino formal. Ja no
primeiro verso o poeta chama a atencdo para a importancia do revisitar a histéria,
a fim de descobrir as preciosidades que se encontram apagadas pelo tempo, “Nas
pesquisas arqueoldgicas do tempo passado em camada da histéria vamos desco-
brindo preciosidades ali conservadas”.

A segunda estrofe traz a separacdo de géneros que existia no inicio do ensino
formal na cidade, bem como especificando o nome da rua onde se situava as res-
pectivas escolas. Fato curioso nos chama atencdo nessa descricdo onde o poeta
apresenta o nome da rua da Escola publica do sexo masculino, Formosa e a rua
Augusta da Escola oficial do sexo feminino, onde se ouvem vozes infantis. Destacamos
este verso porque além de achar curiosa esta descri¢cdo, a reticéncia ao final da es-
trofe nos incita a pensar que o poeta teria algo mais a dizer sobre esta separacao,
bem como sobre a diferenciacdo entre escola publica e escola oficial.

A terceira estrofe apresenta o pensamento do poeta sobre a divisao por géne-
ro ao ressaltar que: “A pedagogia de entdo recomendava a educag¢do escolar com
escrupulosa separacao dos sexos”. Fator que complementa a estrofe anterior, mas
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gue ndo preenche o sinal de reticéncia deixado pelo poeta. Nessa estrofe Mendes
evoca ainda a memdria ao apresentar o antigo nome da cidade “Sao Luiz”, que nos
remete ao Luiz Albuquerque Pereira e Caceres, fundador da cidade, que recebeu o
seu nome, somente tempos depois foi alterado para Caceres.

O poeta finaliza o texto ao abordar que as duas escolas se fundiram, formando
“a tradicional casa de ensino publico da nossa terra - o Grupo Escolar Esperididao
Marques”. Se remetermos a casa o sentido tracado por Gaston Bachelard (2005), de
intimidade, de aconchego, compreenderemos que Mendes (2010), nas entrelinhas
destaca que a partir desse momento outro ensino comecava a se delinear na cida-
de, mais justo e promissor.

PONTE MARECHAL RONDON

Ponte sobre o rio Paraguai
em Caceres

do nosso Mato Grosso,

te és o traco-de-unidao

entre o oriente e o ocidente
da incipiente Vila-Maria,
transformada em cidade,
que de inicio, se chamou,
S&o Luis de Caceres,
homenageando o fundador.

Es o elo decisivo que faltava

a rodovia “zero-setenta”,

para o povoamento

e consequente desenvolvimento

da regido ocidental do Municipio;

um marco que assinala a transicao

da velha para a nova Caceres,

gue ora se projeta no cenario mato-grossense
e também no nacional.

Ontem Rondon, o grande sertanista,
unia pelo telégrafo a nossa terra

aos demais pontos do Brasil.

Hoje, a ponte, com seu nome batizada,
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Liga 0 nascente e o poente do nosso territdrio
- separdos pelo rio Paraguai -

para dinamismo da regido,

no exato momento

em que o Brasil procura

a sua propria integracao,

sob a nova visao politica-administrativa.

Por isso, foi a ponte Marechal Rondon escolhida,
na segunda corrida do fogo simbdlico da patria,
no primeiro dia da semana

de comemoracdo de nossa independéncia.
Chama que, conduzida por atletas,

percorreu a cidade

e foi depositada no altar da Patria armado

na Praca do Rio Branco,

e ali mantido por sete dias,

sob a guarda do povo cacerense.

O poema acima apresenta certa historiografia da cidade, especificamente da
Ponte Marechal Rondon que une a cidade de Caceres a outros municipios vizinhos.
Trata-se do cartdo postal da cidade que segundo o poeta foi também responsavel
pela aceleracdo do seu povoamento, bem como para seu desenvolvimento socio
-histérico e cultural.

Na terceira estrofe, Mendes enfatiza que, até entdo, a cidade de Caceres era
isolada dos grandes centros e que a construcdo da ponte Marechal Rondon trouxe
dinamismo a cidade, exatamente no momento em que o pais passava por mudan-
cas significativas no ambito politico-administrativo.

O poeta finaliza a descricao da ponte e de seus beneficios contando com orgu-
lho o ritual de comemorag¢ao da independéncia, esta foi a escolhida para a corrida
e a chama do fogo simbdlico, em comemoracdo da independéncia, que foi guarda-
da pelos cacerenses durante oito dias. E importante observar que & construcdo da
ponte alia-se a subjetividade do poeta, ja que este exprime suas impressdes a res-
peito de tal construcdo, fator que difere de uma simples descri¢cao historiografica.

Deixemos, portanto, o leitor com a esperanca de que solva o sabor desse ape-
ritivo, compreendendo que os poemas apresentam a complexidade e diversidade

42



gue se encontram presentes na formacao identitaria do ser humano/mundo. Para
Octavio Paz (1996), a sociedade/ou sociedades ndao pode sobreviver sem reivindicar
alguma coisa que seja sua visao do absoluto, integro, aberto ao multiplo. Significa
dizer que a avalanche de configuracdo dos eventos, historias, poetas, tradi¢des é a
rotacdo dos signos que contribuem na formacao dos seres humanos. Assim, vale a
pena nos reportar a Olga Maria Castrillon-Mendes (2009, p.05), no prefacio do livro,
ao abordar que:

Os poemas do Passaro vim-vim sdo chaves que (inter)penetram pala-
vras plurais, classificando ideias e definindo um certo tom de didlogo
com a memdria do leitor. Assim, modulam as frequéncias do coragao
em profusdes teluricas de modo que ndo € de saudade que fala, mas
de residuos de lembrancas que estao coladas nos (com)passos da vida.

A poesia, a historia e a sociedade sao impulsionadas por forcas aleatérias que
as colocam sempre em movimento de espiral, ora fundindo-se, ora divergindo-se,
mas sempre complementares, indissocidveis, em rotacdo (PAZ, 1996). Trata-se de
um sistema em constante movimento, que nao se aceita fixo, imével, mas atua
como aguas corredeiras que contornam os obstaculos e criam suas valvulas de es-
cape, muitas vezes, envoltas de liricidade e dinamismo por onde passam. Foi assim
que sentimos ao fazer este rapido passeio por entre as poesias do passaro vim-vim.

O fechar das cortinas

Natalino Ferreira Mendes foi poeta, educador, historiador, entre outras identida-
des que assumiu durante a vida e que é possivel extrair de seus registros pé-éticos,
0s quais enfatizam a ideia de que somos seres de identidades plurais. Ao destacar
os vocabulos acima queremos inferir que o ser humano € a juncdo das varias identi-
dades que assumem durante sua existéncia e que, portanto, nao é possivel apenas
|é-lo na dimensao rasa do nosso olhar. Com isto sendo dito queremos salientar que
trazemos a reflexao apenas alguns fios de uma existéncia que se faz viva e passivel
de contemplacao.

De acordo com Octavio Paz no livro Signos em Rotac¢éo (1996), a poesia sempre
foi uma tentativa de unir os dois polos, objetividade e subjetividade, para encontrar
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a presenca na auséncia, ou seja, a poesia € a procura incessante dos outros eus,
necessaria descoberta da outridade, de perceber que somos outros, sem deixar de
ser n0s mesmos, portanto, nao uno, mas plurais. O ser humano nao se finda nele
mesmo, como diria o poeta Manoel de Barros (2010) “somos rascunhos de passaro”,
ou podemos ser a representacao do préprio passaro se ousarmos voar, sair de nés
mesmos para a construcao de outros mundos, como o “passaro vim...vim...".

Assim fechamos as nossas cortinas sabedores da inconclusao que somos dian-
te da amplitude do mundo, com a utopia de que outras cortinas se abram para dar
continuidade ao espetaculo proveniente das palavras literarias do passaro/poeta.
Pois, como bem destacou Luis César Castrillon Mendes (2010, p.83), ao descrever
suas aprecia¢des sobre os poemas do autor: “a imutabilidade de seu pio garantira
sempre que algo novo vira nas suas asas da esperanca”.
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COMUNICACAO INDIVIDUAL

GEOMETRIAS DO TRIANGULO AMOROSO EM CHICO
CESAR

MARCELO FERREIRA MARQUES (UFAL)
Apresentacao

Este trabalho integra uma série de ensaios que derivarei da revisao de minha
tese, voltada para a obra de Chico César. Assim, poderei reconfigurar discussdes
que, a época do doutoramento, ndo puderam ser desenvolvidas a contento. No pre-
sente caso, apresento o primeiro esboco do que seria um ensaio que, posterior-
mente, considerara para a analise maiores contribui¢cbes da teoria de Judit Butler
acerca dos géneros e das reflexdes de Emile Benveniste sobre pronomes e verbos;
0 aporte semiético, derivado principalmente de Décio Pignatari, € também previsto.
Finalmente, é importante indicar que, para melhor aproveitamento das observa-
cBes e analises das can¢bes que seguem, é sobremaneira importante sua escuta.

Danca das cadeiras

Sobre uma composi¢ao do violonista Chico Saraiva, Chico César escreve a letra
de "1 valsa para 3", texto complexo e rico de possibilidades de leitura, terceira faixa
presente em De uns tempos pra cd, seu sexto album. Arranjo musical e palavras co-
locam-se como problema, exposto em jogo.

NOs trés tdo sos no saldo sem par
Sem supor que 0 amor

E a valsa findam

E ai um de nés sera

O mais triste, o mais s6

Quem dera fosse eu

Sé pra olhar pra vocé

Seguir sem mim
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Vé os dois que vao
E algo falta
No arco do outro brago seu sou eu

Dos trés eu enfim sem chédo, sem ar
Vou saber que o amor e a valsa findam
E ai dois de nés irdo

De maos dadas ao léu

Um deles fosse eu

Sé pra voar com vocé

Dangar sem som, ir ao céu

Mas ai mesmo no alto

O amor que cala al¢a vdo também

Quem de nés dos trés

Vai ficar sé e chorar

Ou vai amar e sofrer

Viuvo ter ao lado

Noivo que ndo pode ser? Ah...

Qual de nods trés, amor

Qual de noés dois

Quem danga agora, amor

Qual de nos trés

FALTAUM PASSO, AMOR Talvez vocés, eu
Vejo que a valsa finda

E ainda ha nés trés

Tao sés no saldo sem par

Sem supor que 0 amor

E a valsa findam

E ai um de nés sera

O mais triste, o mais s6 dos trés

O primeiro verso se alonga, grafado sem virgula, ausente de verbo, como um
quadro estatico a que falta o transcorrer do tempo. Quem ouve e |é pode, assim,
passar os olhos nas trés personagens no saldo - uma fotografia que condensa, como
veremos, o discurso e a complexidade da canc¢do inteira. A partir do segundo verso,
0s primeiros verbos aparecem e 0s passos se iniciam. Mas as sugestdes de movi-
mento que a ideia da danca tem poder de sugerir em nossa mente apresentam aqui
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algumas particularidades. Como numa sequéncia em stopmotion, 0os quadros se su-
cedem mas ndo mostram fluidez. A prépria tessitura instrumental acentua isso: ndo
temos a constancia de andamento ou o acelerando suave que intensifica o rodopio
nas valsas de saldo: o passo da cancdo se interrompe com frequéncia, ergue-se com
a frase para com ela findar. Como se o tecido musical, particularmente na primeira
parte das primeira e segunda estrofes, estivesse amarrado ao dizer das palavras,
as pausas da emissao entre uma frase e outra, sem a independéncia que teria caso
fosse o fundo mais ou menos livre sobre o qual se desenvolve a fala poética. Tais
apontamentos sugerem uma coreografia meditativa, hesitante, executada paralela-
mente entre palavra e som.

Em termos do que teoriza Luiz Tatit (2003, 2008), essa correspondéncia entre
melodia (e arranjo em geral) e letra pode ser indicada pelo conceito de figurativi-
zagdo, referente a repercussdo da fala cotidiana, de seus aspectos entoativos, na
melodia e letra da can¢do. Em outras palavras, a melodia “simula” uma determinada
situacdo ou intencdo de fala.

[...] Quem ouve uma canc¢do, ouve alguém dizendo alguma coisa de uma
certa maneira.

As cordas vocais tém a funcdo precipua de oferecer a matéria sonora
para a fala do dia-a-dia. Se esta matéria surge em forma de canto ndo
deixa, por isso, de transparecer a cumplicidade do cantor em seu texto,
do mesmo modo que qualquer falante com suas frases. [...] Por mais
gue uma cancao receba tratamentos ritmico, harménico e instrumental,
0 ouvinte depara, entre outras coisas, com uma acado simulada (“simu-
lacro”) onde alguém (intérprete vocal) diz (canta) alguma coisa (texto) de
uma certa maneira (melodia). (TATIT, 1986, p. 6)

Em “1 valsa para 3", o dizer inicial & contido, mostra-se cuidadoso e tateante.
Isso estd expresso na letra e na melodia e arranjo com que a letra é cantada. A certo
momento, porém, o passo e o ritmo ganham mais regularidade; isso se da no trecho
que vai do meio para o fim da primeira estrofe, comecando pelos versos “quem dera
fosse eu”, e do meio para o fim da segunda estrofe, partindo dos versos “um deles
fosse eu”. A conjunc¢do entre arranjo e letra nesse trecho dao base para que o eu
poético projete primeiramente a situacdo hipotética que é ver os outros dois aman-
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tes juntos; na segunda estrofe, a situagdo seria a de ver-se junto ao vocé a quem se
dirige. A figurativizagao fica assim delineada: nos versos iniciais das duas primeiras
estrofes, quando se descreve a disposicdo dos amantes indecisos no saldo, o ritmo
é entrecortado e, coisa importante, da-se num aqui-e-agora enunciativo; quando
alcancamos os versos “quisera fosse eu”, o ritmo se regulariza, flui compassado, e
deixamos o presente enunciativo para imaginar como seriam as combinacdes pos-
siveis entre os amantes; alcancamos o espaco da imaginacdo, do quase devaneio.
O ritmo, um icone, em termos semioéticos, tem poderes significativos de sugestao
expressiva. Para Décio Pignatari (2011, p. 22), “O ritmo tece uma teia de coesao. O
ritmo pressup8e um jogo fundo/ figura. No caso do som, o fundo é o siléncio. O con-
tra-acento é a pausa. Trata-se de um siléncio ativo, ndo passivo e neutro. O siléncio
é parte integrante da musica e da poesia.” A essa altura, ja percebemos que a danga
em questdo na canc¢ao de Chico César ndo é das mais comuns.

Valsa, como se sabe, € danca que se danca a dois. Mas aqui, se olharmos bem,
ainda que haja trés personagens, nenhum tem par. O que sugerem alguns dos ver-
sos é que, caso um primeiro forme par com um segundo, provocara a consequente
exclusao de um terceiro. Até o presente ponto, ndo ha o que estranhar; esse € o
mecanismo basico do triangulo amoroso que se dissolve em dupla e deixa solita-
ria uma pec¢a do que antes era triade. Mas, como indicado acima, esse texto tem
desvios incomuns. De onde vem a hesitacdo que faz com que os trés permanecam
s6s? Da atmosfera que envolve as palavras; uma situacao de fissura, de indecisao
e duvida sobre o destino dos trés amantes. Eles ndo supdem que “o amor e a valsa
findam”, tempo marcado que se esgota e ao fim do qual uma decisao precisa ser
tomada. Por quem? Os amantes se demoram na soliddo como se ndo houvesse um
chamado, subentendido, para que algum movimento se inicie: estdo no saldao mas
ndo dancam ainda. Esse aspecto de suspensao temporal, ja mencionado, parece
dar as cenas um carater fotografico, imagem em que ninguém se movesse. Nesse
estado estatico, o tempo do aqui-e-agora ndo segue; quando temos as primeiras
noc¢des de movimento, ndo estamos mais no aqui-e-agora.

Pensemos, para contornar alguma definicdo, no que essa valsa nao é: como ne-
nhum dos amantes esta efetivamente na danca, a valsa ndo é entdo, ou apenas, mo-
tivo de extasiado e dolorido voyeurismo, como em Casimiro de Abreu (1866, p. 68):
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Tu ontem,
Na danca
Que cansa,
Voavas
Co'as faces
Em rosas
Formosas
De vivo,
Lascivo
Carmim;
Na valsa
Tao falsa,
Corrias,
Fugias,
Ardente,
Contente,
Tranquila,
Serena,
Sem pena
De mim! [...]

A distancia entre o sujeito poético e a amada se acentua aqui tanto pelo co-
nhecido discurso romantico de exaltacdo da beleza distante quanto por essa beleza
associar-se aos movimentos da danca: waltzen, palavra alema de que deriva “valsa”,
significa girar ou deslizar. E facil imaginar a amada, nesse poema, aproximando-se e
afastando-se do sujeito poético a medida que danca, voando, fugindo, coisa que o
ritmo ternario dos versos iconiza. Num tracado discursivo que também recupera a
diccdo de certo Romantismo, mas num tempo e ambiente de produ¢do bem diver-
sos, uma conhecida can¢do de Lamartine Babo (1942) tematiza também a danca e
o amor. Diferentemente do que se passa no texto de Casimiro de Abreu, a valsa é
aqui o pretexto, mesmo que possibilitado e sublimado pelo sonho, para o contato
COrpo a corpo:
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Eu sonhei que tu estavas tao linda

Numa festa de raro esplendor

Teu vestido de baile lembro ainda

Era branco todo branco meu amor

A orquestra tocou uma valsa dolente

Tomei-te aos bracos fomos dancando ambos silentes

[.]

Na canc¢do de Chico César, nenhuma das duas possibilidades acima acontecem.
Como vimos, o movimento, em “1 valsa para 3", é inicialmente auséncia de movi-
mento. Depois, ha trés personagens principais, diferentemente do que ocorre nos
textos acima. A associacdo do amor com a danga poderia se estender também ao
jogo, visto que o fio da ampulheta ou a marca¢ao do relégio parece uma presenca
discreta mas recuperavel. E bem conhecida a brincadeira em que sempre ha uma
cadeira a menos que o numero de jogadores. Em tempo: o jogador sobra porque
ndo consegue um lugar. Na cancdo, a danca € o amor e é também o jogo. Tal asso-
ciacdo é tema relativamente comum na musica popular bem como na poesia e lite-
ratura em geral. Uma lista que se dispusesse a colher exemplos de fontes variadas
poderia incluir os romances urbanos de José de Alencar, versos como “A mulher é
um jogo/ dificil de acertar”, de Ismael Silva (1931), e, mais recentemente, a definicdo
categdrica com que Amy Winehouse (2006) intitula uma de suas cancdes, “Love is a
loosing game”. Que regras ha no jogo de “1 valsa p/ 3"? Embora eles ndo suponham
que uma hora o amor e a valsa terdo um fim, € em decorréncia desse fim que, pa-
radoxalmente, a situacdo se definira: ao término da danc¢a, um deles sera “o mais
triste, o mais so”. A valsa é, pois, o espaco-tempo em que se decidem os destinos;
ndo a roleta do jogo, mas o seu girar. Esse fato é ja de si um mecanismo refinado de
simbologias. A partir desse mecanismo, camadas diversas de leituras sao possiveis.
Dessas camadas, duas em especial, intimamente relacionadas na can¢do, acentu-
am o inusitado do discurso de Chico César.

A primeira diz respeito ao modo como o eu poético da a conhecer as perso-
nagens, a fragmentada narrativa. Sua emoc¢ao oscila mas ndo apresenta arroubos,
impetos de raiva ou coisa parecida, tdo comuns na lirica cancionista popular. O que
dizer, por exemplo, do lapso de voyeurismo nos versos abaixo, quando entdo esse
eu € levado por uma contemplagdo até onde sei inédita na poesia brasileira?
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Quem dera fosse eu
Sé pra olhar pra vocé
Seguir sem mim

Vé os dois que vao

Seria esse um sinal de que o eu poético abdica de sua parte na relacdao? Mas o
que dizer da segunda estrofe, quando ele usa quase o mesmo “quem dera fosse eu”
para exprimir sua vontade de entrar/ estar na danca?

Um deles fosse eu
Sé pra voar com vocé
Dancar sem som, ir ao céu

Essa disposicao de olhar resvala para, e nos revela, um ainda atipico arranjo
de amantes. Quando perpassamos todas as estrofes, fazemos as contas e cuida-
mos da balanca das frases que se anulam, percebemos que “o solitario” € um lugar,
uma posicao que permanece aberta, inusitadamente, a trés possiveis ocupantes:

Quem de nés dos trés

Vai ficar s6 e chorar

Ou vai amar e sofrer

Viuvo ter ao lado

Noivo que ndo pode ser? Ah...

Ora, isso indica que os pares nao girariam, como é costume, em torno de um
apenas dos amantes; os dois casais possiveis seriam na verdade trés: o sujeito que
fala + 0 “amor” a quem se dirige, esse amor + 0 outro (o terceiro), esse terceiro + o
sujeito que fala. E uma operacdo de anélise combinatéria. E se ela é possivel, preci-
samos repensar os termos dessa relagdo. Talvez a relagdo anterior a essa cena que
a can¢ao nos mostra fosse a de um tridangulo estavel que passava por uma crise. Ou
seja, o triangulo ndo teria o aspecto negativo que ordinariamente se lhe atribui. Ain-
da que dado a conhecer pelo filtro da subjetividade do eu poético, o tridangulo seria
a estabilidade, um tempo da valsa para cada um das trés personagens.
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Quem dera fosse eu

Sé pra olhar pra vocé
Seguir sem mim

Vé os dois que vao

E algo falta

No arco do outro brago seu
sou eu

Amor e danagramas

Caleidoscopico, o humor permite abordagens e ocorréncias diversas. Instala-
se como deflagrador do riso sutil, quase monastico, e como razdo da gargalhada
descontrolada. Do lugar subalterno que a comédia ocupava na Antiguidade, passan-
do pelas peripécias provocadas pela existéncia de uma suposta copia da Comédia
de Aristoteles, em O Nome da Rosa, até as reflex8es de autores como Henri Bergson
(1983) e Luigi Pirandello (1996) no comeco do século XX, o riso e 0 humor, ora pen-
sados em conjunto ora em suas especificidades, sao recorréncias tao ricas nas artes
em geral quanto o amor, a morte ou a prépria atividade artistica.

Quando voltamos atencdo para a cangao brasileira, percebemos que ha mes-
mo uma tradicdo de humor: sua presenca se estende das modinhas imperiais aos
sambas e forrds produzidos ao longo de todo o século passado. Neste ultimo dos
ritmos mencionados, encontramos exemplos dos mais variados tipos. Dentre eles,
tem lugar especial o humor picante, voltado para questdes sensuais e para o jogo
sexual. Observemos, abaixo, o humor malicioso em dois prolificos compositores
nordestinos. Primeiramente, em Antdnio Barros, autor, entre outras cancdes, de
“Estopim da Bomba" e “Proibido Cochilar”, da década de 1970; e em seguida em Luiz
Caldas, autor de “Tieta” e “Haja amor”, da décadade1980:
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a. Proibido Cochilar

Pode dancar a noite inteira, até amanhecer o dia

Porque a nossa brincadeira, € uma eterna alegria

Mas o senhor ndo tem respeito, € um homem mal educado
Sabe que nao é de direito, o senhor ta dancando armado

O senhor ta dancando armado, nés vamos dizer pro delegado

b. Nega do cabelo duro

Nega do cabelo duro

Que ndo gosta de pentear
Quando passa na baixa do tubo
O negao comeca a gritar

Pega ela ai

Pega ela ai

Pra qué?

Pra passar batom

De que cor?

De violeta

Na boca e na bochecha

Pra qué?

Pra passar batom

De que cor?

De cor azul

Na boca e na porta do céu.

Nessas, como em grande parte de outras cancdes, o humor estd associado
a ambiguidade. Exemplo “a”: no nordeste brasileiro, “armado” pode significar, em
certas situacdes, excitado, duro ereto. Mas o humor pode também estar associado
ao termo que, ausente, é evocado pela similitude com outro: no exemplo “b”, o hu-
mor decorre de um jogo de reverberacao rimica - “bochecha” ocuparia o lugar de
“boceta” e, nos dois Ultimos versos do excerto, por um mecanismo de frustra¢ao da
rima, “céu” é a palavra que faz par com “azul”, deixando subentendido, entretanto,
a “porta do cu”. Diferentemente desses casos, mas com eles mantendo estreitas re-
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lacdes, em “Feriado”, segunda faixa de Francisco forrd y frevo, sétimo album de Chico
César, o humor parece decorrer de uma especifica escolha vocabular e do tom de
adverténcia com que o eu poético da um recado a seu interlocutor/a.

Estou pensando em viajar no feriado
Mas se eu souber que uma vadia ou um viado dormiu com vocé
Nao quero saber

Pode ser um novo amor ou um
ex-namorado

nao quero saber

vocé vai desejar ndo ter acordado

que tal abrir mao

ver televisao

ou um banho quente decida se a gente
ta junto ou ndo ou se é diversao

pura e simplesmente

Se me quer presente com amor e paixao
diga o que sente

me olhando de frente

me abrace bem rente

essa é a condicdo

Em contraponto com as duas canc¢des apresentadas ha pouco, em “Feriado”
ndo temos de adivinhar a imagem que se esconde sob a metafora; o tom coloquial
e sem-cerimdnia deixa aqui sua marca. E como se, aparentemente, o objetivo da
canc¢do fosse a clareza da mensagem. Podemos trocar a percepc¢do das ambigui-
dades comuns a esse tipo de texto pelas implica¢des que a explicitude dos termos,
no texto em questdo, indica.

Diferentemente da triangulacdo destacada em “1 valsa p/ trés”, aqui s6 ha
possibilidade de formacdo de dois casais, embora o sujeito que fale advirta o
“vocé” das consequéncias do desvio. Contudo, da-se uma desestabilizacdo proéxi-
ma a da letra analisada anteriormente na medida em que sabemos que, ao eu liri-
Co, parece nao importar com quem, no que se refere ao género, a possivel traicao
se dé. O eu poético saira em viagem e da um recado claro a pessoa amada: ndo
importa se com uma vadia ou com um viado, se transar em sua auséncia, vai se
arrepender. Essa indicacao da abertura a rela¢bes sexuais ainda vistas, em muitos
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casos, como condenaveis socialmente desloca as convenc¢des, faz o ritmo do forré
embalar, em melodia alegre, o pesado e o leve da situacdo. Por que rimos ao ouvir
essa canc¢ao? Porque, dentre outras coisas, ouvimos o inusitado, o pouco comum.
Facamos o exercicio simples de imaginar essa can¢do tocando em grandes FMs;
parece pouco provavel. Se em “1 valsa para 3” o triangulo ja esta posto e possivel-
mente é desejado, em “Feriado” ele nao pode se formar.

O referido deslocamento de convencdes que a tematica encena encontra pa-
ralelo na elaboracdo verbal da can¢do. Um modo de constatar isso é observando
o relacionamento entre os termos “vadia” e “viado”.

Tais termos, por uma letra apenas, ndo se constituem como anagramas, isto
é, palavras que se estruturam pela recombinacdo das letras de outra, como no co-
nhecido exemplo de América-lracema. Ainda assim, criando um efeito paronomas-
tico, uma e outra podem gerar deriva¢des que, mesmo esdruxulas, se aproximam:
rearranjada, a palavra “vadia” pode gerar a palavra “viada”; a palavra “viado”, rear-
ranjada, pode gerar “vadio”. Ao eu poético, ja vimos, ndo importa se um ou outro,
se indo ou vindo, se trocando letras: importa que ndo haja o desvio. Essa é talvez a
Unica certeza que podemos derivar da leitura e escuta dessa cancdo. De fato, essa
suposta clareza da mensagem é construida, contraditoriamente, por uma trama
linguistica que aponta a impossibilidade de determinar leituras Unicas: a existén-
cia de alternativa em relacdo aos géneros das personagens hipotéticas, daqueles
com quem o “vocé” pode dormir, encontra eco na falta de marcas identificadoras
do género daquele que fala e, consequentemente, do vocé a quem ele se dirige.
Vadia e viado poderiam apenas sugerir que esse vocé € um homem mas a ideia de
um ex-namorado nao fecha a possibilidade para esse vocé ser uma mulher.
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Géneros flexiveis

O pensamento da filésofa norte-americana Judit Butler prevé o questiona-
mento e a desestabilizacdo das visdes e politicas voltadas para o corpo e o sexo.
Butler principia seu Problemas de Género investigando a politica tradicional femi-
nista e a perspectiva que preconiza, em dicotomia, o género como construto cultu-
ral e o sexo como um dado da natureza. Para ela, se os géneros forem concebidos
como interpretacdes sociais dos sexos, levando em conta os discursos dominantes
ao longo da historia, esses mesmos géneros funcionariam apenas como legitima-
dores do que Butler indica por “ordem compulséria entre sexo/ género/ desejo”.
Essa compulsdo, sabemos, esta ligada diretamente as oposi¢cdes heteronormati-
vas entre feminino e masculino. Para Butler - e esse é talvez o ponto mais polémi-
co de sua teorizacdo sobre género - o sexo nao se da como entidade pré-cultural
ou preé-discursiva. Ele ndo é o ponto estavel a partir do qual os sujeitos performam
0 género; ele é também uma construcdo, elaborado conjuntamente na constitui-
cdo do sujeito e em sua performacao de género. O alcance das reflexdes de Butler
sao vastos, provocando revisdes no ambito da cultura, da ética, das artes e, logica-
mente, da politica. Contudo, os limites do presente texto ndo permitem ampliar a
discussao; isso esta previsto para desenvolvimentos futuros. Por hora, basta-nos
tomar essas breves consideracdes como referentes complementares a discussao
e analise aqui empreendidas.

Pensemos, por um segundo, naquelas can¢bes em que um pronome marca
explicitamente um lugar de género, masculino ou feminino, para o eu poético.
Essas ocorréncias podem se dar de modo tdo integrado ao tecido da cancdo que
nao raro as rimas se apoiam em alguns desses pronomes, o que geraria “prejui-
20" sonoro caso alguém fosse cantar aquelas palavras trocando um “minha” por
“meu”, um “cansado” por “cansada”. Embora haja significativas excec¢des, aregra é
associarmos um cantor a um eu poético masculino, uma cantora a um eu poético
feminino e esperarmos dele e dela uma “coeréncia genérica”. E, ainda, a ordem
compulsoria. Essa ordem se desestabiliza um pouco quando ouvimos, por exem-
plo, Chico Buarque cantando versos como “mal sei como ele se chama/ mas en-
tendo o que ele quer;/ se deitou na minha cama/ e me chama de mulher”; quando
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ouvimos Adriana Calcanhoto usando determinantes masculinos ou Marina Lima
regravando uma cancao cujos versos dizem “vocé precisa de um homem pra cha-
mar de seu/ mesmo que esse homem seja eu”. A poesia, desde os trovadores, é
lugar de multiplas personas, de alargamento das individualidades e dilata¢cao das
identidades. E, caso assim queiramos denominar, lugar de travestimentos.

A partir do momento em que, em “1 valsa p/ 3", ndo identificamos marcas lin-
gulisticas de género, a flutuacao e as possibilidades combinatérias, como vimos,
se ampliam. Mais: ao mesmo tempo em que desprograma a “ordem compulso-
ria entre sexo/ género/ desejo”, a cancdo toca num estado amplo de questiona-
mentos, sem ancoragem preévia na hetero, homo ou bissexualidade. Por sua vez,
“Feriado”, se indica a vadia, o viado ou o ex-namorado com quem o vocé pode
dormir, ndo indica, nem desse vocé nem do eu poético, o género. Isso é possivel
gracas a auséncia de certos determinantes e do apagamento de trac¢os identifica-
dores de um masculino ou feminino a partir de quem e para quem se fala.

Os pronomes pessoais, sabemos, sdo as marcas de entrada do sujeito na
lingua, o vestigio da enunciacdo. A poesia, discurso-pensamento afeito a surpre-
sa e ao desvio, € também espaco privilegiado de experimentacdo do dizer, da
elaboracdo de um eu que se constitui em contraste com um tu. Brincar de revelar
e ocultar tracos dos pronomes é uma pratica que multiplica vozes. Tal geometria
exige feitura e leitura atentas. Mais que /oci abertos a ocupacdo de homens e
mulheres, cis ou trans, essas can¢des tocam em pontos que concernem - em que
pese a critica muitas vezes pertinente aos discursos que buscam desautorizar a
luta de minorias por meio da diluicao de suas falas numa ideia generalizante de
humanidade - a todo ser humano. Isso me parece importantissimo: nao descon-
sideram a pluralidade e nao se fazem panfleto.

Em outros termos, para além de se coadunar com o movedi¢o da sexualida-
de em nossos tempos, “1 valsa para 3" e “Feriado” sao também textos-lupa que
nos permitem ver, nos e através dos elementos que o constituem, algumas das
micro-engrenagens do trabalho poético, em sentido lato, e da poesia de Chico
César, em particular.
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COMUNICACAO INDIVIDUAL

INDIOS, LITERATURA E MEIO AMBIENTE:
PRESSAGIOS EM KRENAK

EMERSON CAVALCANTI DE REZENDE (UPE - CAMPUS GARANHUNS)
Consideracoes iniciais

O livro Taigoara, de Marcelo Renato da Silveira, é sua narrativa poética. O autor
fez uso de uma linguagem simples que vai conversando com o leitor; aliado as ilus-
tracdes de C. Barroso que complementam a histéria de modo encantador. A obra
nos leva a fazer um questionamento: o que realmente é literatura para criancas e
adolescentes?

Silveira (1987) mostra uma sensibilidade incrivel ao escrever Taigoara. Seus
versos contam a histéria da vida a morte do pequeno curumim Taigoara. Estes mes-
mos versos cheios de simplicidade e delicadeza, nos levam a refletir sobre a histo-
ria que é contada pela midia, pelos professores (as) e pelos livros didaticos sobre
assuntos bastante sérios: como foram tratadas as comunidades indigenas com a
chegada dos homens brancos “civilizados”? Quais os resultados desse contato com
povos indigenas “selvagens”?

Quando nos deparamos com a literatura feita para os publicos infantil e juvenil,
normalmente, a realidade é mostrada de forma muito artificial, esquecendo que
nossos jovens leitores, tem maturidade suficiente para encarar assuntos ditos “sé-
rios” como podemos citar alguns abordados no livro em questdo: identidade, meio
ambiente, cultura, resisténcia e morte.

Assim, crian¢as e adolescentes sdo bastante criticos ao terem contato com
obras que retratem tais tematicas, até porque, eles veem, escutam, mais nunca lhes
sdao dadas oportunidades de exporem seus pensamentos a respeito de temas que
sao tidos como para pessoas “grandes”. Como podemos observar em Literatura in-
fantil: voz de crianga, das autoras Maria José Palo e Maria José D. Oliveira (1986):
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Falar a criancga, no Ocidente, pelo menos, é dirigir-se ndao a uma classe,
ja que nao detém poder algum, mas a uma minoria que, como outras,
ndo tem direito a voz, ndo dita seus valores daqueles que tém autori-
dade para tal: os adultos. S3o esses que possuem saber e experiéncia
suficientes para que a sociedade |Ihes outorgue a funcao de condutores
daqueles seres que nada sabem e, por isso, devem ser-lhes submissos:
as criangas. (PALO; OLIVEIRA, 1987, p. 5)

Taigoara € uma obra que relata um dos problemas causados pelo contato dos
brancos com os indios - a contaminac¢do por gripe, causando a morte dos indios na
aldeia em que vivia o curumim. A problematica desse contato adentram os sécu-
los, até chegar aos dias atuais, como ocorreu recentemente, com a destruicdao do
rio Doce, com o rompimento da barragem de rejeitos de minério da Samarco em
Resplendor / MG, que foi amplamente divulgado pelos jornais no final do ano de
2015, sobre os efeitos devastadores que causaram a morte do rio Doce - segundo
diversos ambientalistas, principal fonte de vida dos indios que ali vivem e que hoje,
pouco, ou quase nada € noticiado sobre o assunto nos meios de comunicagao.

E notdrio que através da leitura é que a educacdo transforma e humaniza, des-
te modo é que a literatura torna-se fundamental na apreensao da realidade pelos
Nnossos jovens leitores, trazendo o ludico, o imaginario, a fantasia que ira compor a
realidade que o cerca.

O papel da literatura infantil e juvenil na ressiginificao da vida
humana

A narrativa em forma de versos ou narrativa poética, como é colocada por al-
guns teodricos, faz (re)pensar quando uma estoéria é escrita para contar os fatos que
marcaram e marcam a realidade que nos cerca, de modo a encantar, principalmen-
te, o publico infantil e juvenil. Levando em conta que os adultos ao terem acesso a
este tipo de leitura, também adentram num lugar cheio de encantamentos, questio-
namentos e criticidade sobre o mundo em que vivem.

No livro Taigoara, Marcelo Silveira, consegue combinar todas as fases da for-
macao leitora, como é apresentado por Maria Helena Zancan Frants (2011) em Li-
teratura nas séries iniciais, que divide a formacdo leitora nas cinco fases: 7 - idade
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dos livros de gravuras e dos versos infantis; 2 - idade dos contos de fadas; 3 - idade das
“historias ambientais” ou da “leitura factual”; 4 - idade da histéria de aventuras, idade
do realismo aventuroso; 5 - os anos da maturidade ou o “desenvolvimento da esfera es-
tético-literdria da leitura”. A autora ainda corrobora com o pensamento sobre poesia
quando diz que:

A poesia, no entanto, convida-nos a viver a fantasia, a soltar a imagi-
nagao, a sentir a realidade de maneira especial, magica, a ver e buscar
sentidos em tudo que nos rodeia e a expressa-los de forma simbdlica,
ludica, criativa, nova, prazeroza... poética. E quando belo se sobrepée
ao util. [...] o texto poético nos torna mais sensiveis a realidade quotidia-
na, amplia nossa percepcao linguistica, a nossa sensibilidade para com a
riqueza e a beleza do mundo da palavra. (FRANTZ, 2011, P.122)

No livro Taigoara ha um “mix” onde o leitor vai encontrar, um pouco de todas
as fases numa mesma historia. Deste modo, a obra de Silveira, tira de dentro da
estoria o que existe de mais poético, encantando de crian¢as a adultos com a apro-
priacao pelo prazer da leitura e sua relagdo direta com a realidade, no caso, como
viviam e vivem os povos indigenas.

Cabe neste momento, fazer o relato pessoal, de como foi muito gratificante
enquanto mestrando, professor e mediador do processo de leitura, poder apresen-
tar o livro Taigoara, no dia 09 de junho de 2016, na Universidade de Pernambuco /
UPE - Campus Garanhuns, no evento (Re)citando estérias... (Re)lendo poesias, com a
exposicdo dos trabalhos da disciplina de Literatura infantil e juvenil, ministrada pela
professora Gra¢a Grauna com os publicos distintos: de criancas e adolescentes, da
Escola de Aplicagdo Ivonita Alves Guerra; e, de adultos graduandos do curso de Le-
tras na mesma universidade.

Foi um momento muito feliz, em que tanto as criangas e adolescentes, quanto
os adultos, ficaram encantados com o obra de Silveira. Interessante, que de imedia-
to, todos relacionavam o livro de alguma forma ao acidente em Resplendor / MG.
Surgiram os mais diversos posicionamentos e na maioria das vezes, de indignacao,
sobre o modo como foram e ainda sao tratados os povos indigenas no Brasil e por-
gue ndo dizer no mundo.
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Um breve painel dos povos krenak

A realidade dos povos Krenak tem sido severamente posta a prova de resis-
téncia ao longo dos ultimos séculos. Sendo os ultimos Botocudos do Leste, vitimas
de constantes massacres nomeados de “guerras justas”, eles vivem desde o fim da
década de 20 a margem esquerda do rio Doce, em Minas Gerais, entre as cidades de
Resplendor e Conselheiro Pena.

Pertencentes ao grupo linguistico Macro-Jé, falam uma lingua denominada de
Borun. Salientando que apenas as mulheres com mais de quarenta anos sao bilin-
gues, enquanto homens, jovens e crian¢as de ambos os sexos falam apenas o por-
tugués. Marcas da época da Ditadura Militar, em que os indios eram obrigados a
falar apenas o portugués, se fossem pegos falando em outro idioma nativo eram
enviados ao Reformatério Agricola Indigena ou Centro de Reeducacao indigena Kre-
nak - lugar este que é conhecido pelos indigenas como “cadeia” para onde eram en-
viados os indios, de diversos estados e etnias, que opunham resisténcia ou fossem
considerados desajustados socialmente.

Sé a partir da década de 80 que alguns indios Krenak se instalaram em suas
antigas terras as margens do rio Doce e somente em 1997 que tomaram posse de
seu territorio apés um longo processo de demarcag¢ao. Do antigo reformatorio, hoje
restam apenas ruinas que sobraram da enchente de 1979 do rio Doce, que 0s mais
velhos chamam de Watu. (ver foto de Elvira Nascimento - anexo 1). O rio Doce que
banha as terras indigenas dos Krenak e que servia para beber, € 0 pai e a mde desse
povo. Como podemos ver no relato de preocupacao de José Cecilio Damasceno, ou
Takruko, como se apresenta logo depois de usar o nome de branco “Isso é um rio de
fel, ndo é mais doce. E um amargor. Acabaram com a gente. O Rio Doce dava tudo
para nds. Se eu precisava de um pacote de acucar, pescava e vendia para os restau-
rantes, agora esta tudo morto lamenta.” (MARIZ, 2016)

A forca da poesia em taigoara

Silveira (1987) escreve a histéria do pequeno curumim Taigoara em forma de
versos. E neste momento que a poesia, exibe sua forca magica de encantamento,
para acabar com a submissao de nossos leitores(as), dando-lhes o direito de ler,
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saborear devagarinho cada verso de sua narrativa, sem pressa. Lendo e relendo
palavras que para eles(elas) podem parecer muitas vezes estranhas, outras vezes,
palavras tao conhecidas. O autor se preocupa com o falar manso, em que a narra-
tiva ao mesmo tempo convida e conversa com seu leitor, como podemos observar
nos primeiros versos de Taigoara:

O sol brilhou na cara

do curumim Taigoara dizendo:

- Levanta, meninim!

E tarde!

Deitado na rede,

Taigoara olhou com seus olhos

de menino acordando,

igual aos de vocég,

qguando o sol chama. (SILVEIRA, 1987, p.4)

Mexendo com os sentidos (visao, audi¢do) deixando-nos saborear, brincar com
cada palavra, como em meninim, em que o poeta fez questdo de negritar e sair das
normas padrdes de escrita, dando sentido ao visual, ao audivel, que é um chama-
mento cheio de cuidado e carinho. Além da comparacdo que Silveira, faz questao de
mostrar em “igual aos de vocé”, fazendo com que o leitor retome lembrancas de si
mesmo, para a partir dai, criar sentidos ao que ¢ lido.

Vale salientar que na narrativa poética da obra o autor faz uso do mito, o que
em especial no Brasil, estao diretamente ligados a fenédmenos da natureza, como
podemos observar nas passagens da obra em analise:

De vez em quando,

0S meninos paravam

e admiravam a mata

que Tupa deu a eles.

indio chama Deus de Tup4.

Todos os curumins respeitam

0S mistérios

que Tupa pds na mata,

mistérios que

nem indio grande entende. (SILVEIRA, 1987, p.10)
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Confirmando, segundo o pensamento de Khéde (1986) em que nas narrativas
“Um mito é, ao mesmo tempo, uma histéria contada e um esquema légico que o
homem cria para resolver problemas que se apresentam sob planos diferentes, in-
tegrando-os numa construcdo sistematica.” (KHEDE, 1986, p. 34).

Em Taigoara o narrador descreve em detalhes a chegada dos homens brancos,
trazendo com eles, os males da gripe que viria a assolar a tribo do pequeno curu-
mim:

Eles trouxeram muita magica.
Taigoara achou estranho

um dos visitantes

que fazia barulho com o nariz,
de onde escorria uma aguinha.
O homem

enxugava a agua com uma folha
gue guardava

num buraco da manta,

coisa que Taigoara

nunca viu indio fazer.

[...]

Ao partirem,

deixaram o espirito mau

que fazia barulho

nos narizes dos indios

e os derrubavam um a um. (SILVEIRA, 1987, p.26)

O narrador atraveés de versos conta a histéria da chegada do colonizados a par-
tir do olhar do curumim. O medo, o espanto, o desconhecido no caso do resfriado é
logo atribuido ao “espirito mau” para lhe dar sentido. O que confirma Khéde (1986)
em que:
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sdao muito comuns os mitos e lendas relativos a terra, tratando das injus-
ticas praticadas pelo colonizador. Nessas narrativas, sobressai a ques-
tao dos colonos e dos escravos, a descoberta do Novo Mundo, e ndo
raro, as narrativas mostrardo o sincretismo das religides no Brasil com
grande presenca de fatos sobrenaturais, que sdo atribuidos a espiritos
(KHEDE, 1986, p. 35).

Essa multiplicidade de sentidos, é que permite ao texto em Taigoara mostrar

uma visdao dindmica do fazer poético, e que Silveira, como poucos, consegue com

maestria prender a atencdo do leitor em seus versos, independente de serem crian-

cas, adolescentes ou adultos, da primeira a ultima pagina da obra.

A ilustracao apliando o imaginario

A obra Taigoara tém mais de cinquenta por cento de suas paginas compostas

por ilustra¢des de C. Barroso, fazendo com que a narrativa se complete no imagi-

nario do leitor(a) através das imagens, ampliando os sentidos entre o texto verbal

e ndo verbal. O uso de ilustracdes nas obras feitas para o publico infantil e juvenil

media a recepcado leitora como Cica Fittipaldi (2008) em O que é uma imagem narra-

tiva? justifica:

A imagem visual presente nos livros ilustrados ndo impede nem restrin-
ge a fabricacdo de imagens mentais, ndo tolhe o imaginario do leitor,
como muitos argumentam. Bem ao contrario, as imagens visuais detém
uma enorme capacidade de abrir espacos no imaginario, de criar ex-
periéncias sensiveis, formais, afetivas e intelectuais que alimentam o
imaginario. De modo diferente do verbal, a imagem possui sua propria
sintaxe e semantica, desdobra-se em planos de forma, contetdo e ex-
pressao. (FITTIPALDI, 2008, p, 107)

As ilustracdes na obra de Silveira tem um papel preponderante na significagao

de sua narrativa poética, nomeando o que é nomeado, criando e ampliando os sig-

nificados pelas inumeras possibilidades de leitura.

Desde a primeira ilustracdo (anexo 2) quando o curumim dorme em sua rede

entre as plantas e as borboletas, como nas paginas seguintes que mostram a varie-
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dade de fauna e flora presente na floresta, os indios nus com seus adornos, até a
chegada das “gente clara / qual pena de araponga. / Enrolados em mantas esquisi-
tas” (SILVEIRA, 1987, p. 22), até a ultima ilustracao (anexo 3) que representa a flores-
ta de Tupd, onde termina o pequeno curumim “onde sé tem bicho, / fruto, rio, céu,
vento... / E muito indio, / muito indio mesmo.” (SILVEIRA, 1987, p. 30)

Os recursos visuais no livro Taigoara possibilitam a criacdo da narrativa ndo
linear, aberta a multiplas interpretacdes. A fruicdo e compreensdo leitora que esta
presente em toda a obra, onde o leitor(a) servem-se através das ilustracdes a cada
pagina. Segundo Oliveira (2008):

no género de ilustracao narrativa o que fundamentalmente caracteriza
esse género sdo o narrar e o descrever histérias através de imagens, o
gue ndo significa em hipdtese alguma uma traduc¢ao visual do texto. A
ilustragdo comeca no ponto em que o alcance literario do texto termina,
e vice-versa. (OLIVEIRA, 2008, p.44)

Assim, as ilustracGes de C. Barroso na obra, faz um paralelo com a narrativa
poética de Silveira (1987). Onde as ilustracdes que aparecem nas paginas do inicio
ao meio da historia sao feitas de forma, aparentemente, simples e tranquilas, e vao
evoluindo, da metade da obra até as paginas finais onde estao presentes as tensdes
sociais e estéticas.

A intimidade da crianca de hoje com a imagem pode resultar em algum con-
forto no manuseio do livro-ilustrado, mas ndo a dispensa daquele processo de edu-
cacdo do olhar. Ao adulto cabe ajuda-la na decifracdo dos cédigos visuais, evitando
seu consumo rapido; em outros termos, € preciso propor aten¢do aos detalhes,
contemplagao - tempo e reflexdao, enfim, o que vem na contramao dos estimulos
atualmente oferecidos a infancia.

Consideracoes finais

A obra Taigoara apesar de parecer um livro de leitura simples, € uma obra
bastante rica e complexa. Tanto no que diz respeito ao seu modo de escrita, quanto
a tematica que é abordada, nos levando a diversas reflexdes sobre o mundo que
temos e que queremos ter.
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Repensarmos e discutirmos uma preocupacdo crescente da educacdo, que é
o baixo nivel de leitura das nossas criancas e adolescentes é imprescindivel. Cabe
a nos, professores e mediadores do processo de leitura, apresentar para nossas
criancas e adolescentes textos que os facam pensar e refletir sobre o mundo de
ontem, de hoje e de amanha.

Enquanto educadores, que apresentemos obras de qualidade aos nossos jo-
vens leitores. Onde a estdria possa ser apreendida, de forma clara e sem apaga-
mentos. Sem esquecer de que o ludico e o imaginario nunca podem serem deixados
de lado, quando nos referimos ao prazer do ato de ler, que esta seja nossa premissa.
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COMUNICACAO INDIVIDUAL

METALITERATURA E GENEROS LITERARIOS EM 0S
AMBULANTES DE DEUS DE HERMILO BORBA FILHO

NILSON PEREIRA DE CARVALHO (UFRPE)
De palavras e imagens ambulantes nas constela¢des do mito

O conjunto de imagens que comp®de o imaginario humano tenta dar conta dos
grandes mistérios que atormentam nossa espécie. Aquilo que se sobrepde aos atos
do homem, como que “camuflando” um conteddo primordial, constitui-se, assim,
nesse conjunto que, por sua vez, por meio de efeitos multiplicativos de imagens
(metaforas e/ou perifrases), acaba por distanciar os questionadores das respostas
ideais, adequadas, quem sabe provisorias. Além disso, e, por conseguinte, tal con-
junto nao somente aponta para determinada resposta, mas também para outra,
diametralmente oposta e outra, ainda, bem distinta das demais. Nesse sentido, a
funcdo semantica apreendida a partir dessa dinamica é a da equivaléncia. Ou seja,
os conflitos pertinentes ao agrupamento de imagens em suas hermenéuticas resva-
lam na complexidade dindmica (movente) a que tais imagens evocam.

Gilbert Durand (1997), em As Estruturas Antropolégicas do Imagindrio, sugere
um trabalho de interpretacdo das imagens que procure convergir as hermenéuticas
sob um direcionamento antropoldgico. A busca dessa convergéncia impde-se em
funcdo de desviar-se do equivoco reducionista no caso literario, por exemplo, cons-
tantes nas radicalidades de um formalismo aprioristico e um estruturalismo geo-
meétrico, ambos com perspectiva intrinseca; e, por outro lado, de um “psicologismo”
descompromissado ou um “sociologismo” turvo, extrinsecos.

E partindo do psiquico humano, combinado com os principios da reflexologia,
gue Durand propde esse direcionamento antropoldgico. Assim, pois, o esquema de
imagens vai ser predominado pelos gestos primordiais, bem claros nas atitudes da
crianca - dominantes reflexas -, nas quais a psicanalise freudiana também buscou
subsidios. A fenomenologia fornece dinamicidade a essa combinacdo, uma vez que
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dois principios basicos para essa mitocritica, de Durand, sdao a reversibilidade e o
pressuposto do trajeto. As imagens se mostram potencialmente ambivalentes e vao
sofrendo variacdo através da interacao cultural entre o mito e o /ogos.

Compreender esse emaranhado de imagens nao propriamente como um con-
junto, mas como constelacdo, torna-se necessario para vislumbrar sua plenitude.
Isso confere um cunho de propriedade, uma vez que as imagens no expediente
literario sao constituidas de matérias assaz escapaveis. O aprisionamento da inter-
pretacdo revitaliza-se, mas nao escapa a classificagao.

A obra literaria é receptaculo - enquanto exercicio narrativo e descritivo - dos
mitos primordiais no trajeto cultural. Nossos arquétipos fazem-se presente na nar-
rativa, na medida em que as imagens utilizadas pelo poeta no remete, de forma
assim proustiana, aos nossos primordios. E na Literatura que se adensam essas
constelacdes de imagens a fim de fazer o homem refletir(se) sobre as intempéries
do devir.

Do Epico, o pai da histéria

A novela Os Ambulantes de Deus traz em si 0 que se pode chamar de coletanea
de géneros literarios. Estrutural e essencialmente, pode-se verificar caracteristicas do
Epico, do Lirico e do Dramatico. Sob a compreensdo dos adjetivos (épico, lirico e dra-
matico), conforme postulado por Emil Staiger (1975), pode-se potencializar o carater
trigenérico as experiéncias de estilo, nas formas de constela¢cBes que orbitam nos
demais espacos da obra de Hermilo Borba Filho.

Essa cosmologia converge para as figuras das personagens, a saber, um grupo
de viajantes no percurso entre uma margem e outra do rio Una. Esses ambulantes
formam o extrato dos rejeitados, sao eles: Dulce-Mil-Homens, a prostituta “de bem
trinta de aparéncia ainda nao passara dos vinte, coisa de aguentar homens e noites
indormidas” (BORBA FILHO, 1976, p. 5); Cachimbinho-de-Coco, “afamado folheteiro,
falante em versos [...] esse homem & um pensamento” (BORBA FILHO, 1976, p. 7);
Amigo-Urso, banqueiro do jogo do bicho; N6-dos-Cegos, “olhos protegidos por 6culos
escuros, ja estava acostumado aquele leve balancar de cabeca, estendendo a cuia [...]
s6 ndo vé a alma porque esta escondida” (BORBA FILHO, 1976, p. 9); e, finalmente, Ci-
poal, o jangadeiro experiente com a missao de conduzi-los pelo devaneio pds-morte.
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O itinerario dessa viagem, em termos fisicos, distava algo em torno de cem me-
tros’, porém demasiadamente longo se tornava, tendo os viajantes de trafegarem,
fora o trajeto de uma banda a outra, sua vontade de histéria, sua memdria e as encru-
zilhadas até a “terceira margem do rio”. Vivem e convivem tentando atenuar sua dor,
ou purgar seus pecados, 0s quais os prendem entre o ndo poder viver e 0 nao querer
morrer. Avida ja ndo os aceita; sao individuos comuns na sociedade, mas requisitados
por ela para serem discriminados. A prostituta, o poeta, o bicheiro, o mendigo-cego, o
calunga de caminhdo e o guia sao todos (per)ambulantes bastardos nas maos de um
Deus? intangivel. S3o todos repulsivamente necessarios e arquetipicamente didaticos.

O cenario de abertura mostra uma jangada acorrentada e presa por um ca-
deado num mourdo a beira-rio. S3o imagens contrastantes que se combinam. A
coeréncia na metafora se da pelo fato de ndo ser predominantemente fantastica
ou predominantemente figurativa. Na mesma “margem dois homens nus jogavam
pazadas de areia para cima duma jangada” (BORBA FILHO, 1976, p. 3). Assim, a me-
tafora em si demonstra essa sintese das possibilidades hermenéuticas da imagem.

Sdo convenientemente coerentes cena e ambiente, por isso sempre é possivel
entrever o carater real dos trabalhadores que escavam e assoreiam o rio, bem como
a referéncia metaférica ao trabalho dos coveiros - agentes da morte que enterram
0S Corpos para que as almas descansem volateis. Esses também fazem o trabalho
duro e pragmatico, mesmo nao estando interessados na morte dos homens. O rio
corre como a vida, mas o cadeado, que prende a corrente que atraca a jangada,
reclama o momento em que o sangue deve parar de correr nas veias daquele que
vive, como o ela vital que mantém a alma e o corpo presos.

Assim, pois, a histéria sao “Historia” e “estéria”; sdo nosso passado real, nosso
presente mitico e nosso futuro social. No tratamento que se da atualmente a Histo-
ria, ao Imaginario e a Literatura, ja se discute a forca da linguagem predominando e
(in)determinando o género do texto. A versao da histéria se faz com elementos da

1. O Rio Una, no plano “ndo-ficticio”, banha a Zona da Mata Sul Pernambucana e passa, inclusive, pela
cidade de Palmares - PE, onde viveu o autor.

2. Afigura divina é personificada envolta de mistérios, na narrativa, na aparéncia de “o homem na ou-
tra margem”, o qual aparelhado de um guarda-chuvas, comporta-se como uma espécie de senhor do
tempo, a vista dos tripulantes da jangada.
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linguagem, elaborando-a ao redor de um teor mitico e de acordo com um determi-
nado método.

Um elemento, nessa confluéncia, torna-se célebre - a palavra. Ela faz com que
0 género do texto contribua para uma leitura em que os varios sentidos de uma
metéafora faca valer. E nessa perspectiva que se encontram varias metaforas na nar-
rativa da novela de Borba Filho. A peleja do velho cipoal com o peixe, por exemplo,
remete a pescaria que Jesus Cristo realiza com os seus discipulos e ao milagre da
multiplicagdo. No primeiro episodio citado, Cristo, depois de ressuscitado, convoca
os discipulos a pescar, lancando a rede ao mar. E somente pela terceira vez que o0s
peixes sao colhidos em abundancia. Na outra passagem, a multiddo quer continuar
ouvindo o sermdo do mestre, mas é hora da refeicao e falta o que comer. Cristo
sugere que os discipulos alimentem o povo, recolhe cinco pdes e dois peixes e 0s
multiplicas.

Na analise do trajeto antropolégico da imagem, o caso da luta com o peixe, sua
multiplicacdo, a alimentac¢do do povo, tudo aponta para o aspecto da manutencao
da vida humana. A fome e a fartura estdao emparelhadas e ambas presentificam-se
no milagre descrito. A conquista do alimento sé se realiza com o suor e o cansaco
no rosto do homem. E a luta vital, mas n3o é propriamente antiético, mas ciclico, ja
gue depois da fome vem o sobejamento e, depois desse, vem a fome novamente.

O homem compreende que depende dessa luta pra viver, mas sabe que, de-
pois de tudo, vira a morte. Somente se ele procurar lograr o fim disfarcando-o de
inicio é que remediara sua angustia®. Cipoal, o barqueiro dos ambulantes, também
sabia disso. Para tanto, lutara com um peixe dourado (como as moedas), a fim de
alimentar as almas que transportava. Esse personagem tinha ali os alimentos es-
senciais para a vida: leite e peixe. E isto sempre bastaria.

3. Evangelho Segundo Sdo Mateus: 5:35-42 (BIBLIA SAGRADA, 1969)

4. O velho Ernest Hemingway, em O Velho e o Mar (2005) também evoca essa imagem. Por isso tinha
gue pescar o peixe grande e alimentar o povo da ilha, mesmo que ele préoprio e o peixe ndo resistissem
a tal luta. Ambos faziam parte de um grande ciclo; eram a moeda que estava sendo trocada para a se-
quéncia da vida humana.
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O jangadeiro era, naturalmente, um homem das aguas. Ele era um Caronte> mo-
desto nas aguas brasileiras que compreendia seu dever tao problematico, necessario
para a purgacao dos viajantes, era extensdo da jangada (o cip6 com que amarra as
varas da embarcacado) e esta, no mesmo plano das aguas, era extensao do rio, que,
por sua vez, na hora da morte, planificava os corpos dos homens caidos. Portanto, o
ato de Cipoal cuspir nas aguas do rio e compreender o seu trabalho faz refletir, a luz
de Bachelard (1989, p. 6), sobre o ciclo vital da agua e o ser que dela vive:

A 4gua é realmente o elemento transitério. E a metamorfose ontoldgica
essencial entre o fogo e a terra. O ser voltado a dgua é um ser em verti-
gem. Morre a cada minuto, alguma coisa de sua substancia desmorona
contundentemente. [...] a morte cotidiana é a morte da agua.

Cipoal e o peixe em luta pertenciam a agua. Ambos estavam acostumados as
“idas e vindas” do ciclo vital. De idas e vindas também era o movimento da jangada
dos ambulantes. Tudo levava a crer que a barca jamais chegaria ao outro lado da
margem. Quando todos se viam mortos, era natal. Todo carnaval se tornava san-
gue. Eram assim os ciclos na jangada que movimentavam os episddios da narrativa.
No ritmo do calendario, a nau enfrentava tao coniventemente os perigos, com a
abundancia, com o expurgo e a orgia.

Todos se revezavam na manutencdo desse ciclo vital, apesar de mortos. To-
dos “foram” com a prostituta Dulce-Mil-Homens, até que ela comecasse a parir os
messias toda semana, assim toda semana era santa. Os bebés eram colocados em
cestos e depois deixados no rio, como acontecera ao patriarca hebreu Moisés® - o
salvador dos semitas - quando escravo dos egipcios. Aimagem de um menino solto
nas aguas a toda semana dinamiza a ciclicidade do ato e da esperanca daqueles que
ja chegaram ao fim, como na Pascoa.

Esse € um fim que sugere o comeco, o ciclo. O calendario e os simples sinais da
natureza denotam a resisténcia paciente na superacdao ou engodo ao tempo (e no

5. O barqueiro que, na cultura grega antiga, tinha a missao de transportar os mortos ao Hades, sob o
pagamento de moedas.

6. Exodo 2:1-10.
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tempo da narrativa). Os episédios dinamizam-se em cinco anos e cinco elementos,
assim denominados: a nuvem, a calda, a chuva, a cheia e o sol. Como no Exodo dos
judeus, em relacdo as pragas do Egito, esses elementos interpdem-se numa harmo-
nia por meio desse revezamento no cenario fluvial e pluvial. Como os judeus que
perambulavam em circulos anos e anos pelo deserto em busca da Sido (Terra sagra-
da de Javé), os ambulantes redundavam pelo rio sem chegar a margem desejada, a
“terra prometida”.

Do Dramatico, o filho do homem planificado

O Drama, quando encenado, evoca a coincidéncia dos seres em um, conso-
lidando a existéncia no individuo presentificado do ator. Nele, redundam o ator,
a personagem e o leitor, assim como Jesus Cristo, ao anunciar a trindade judaica
presente nele: “eu e o pai somos um”’. Assim, o texto dramatico torna pertinente
redundar sobre o uno também em Os Ambulantes de Deus: uma jangada, um janga-
deiro, um rio, um homem gordo de guarda-chuva na outra margem, e apenas um
itinerario nos sonhos dos navegantes do rio Una. Se o tudo (omni) € um (uno), trata-
se de um processo sintético. A metafora é literal, a brincadeira é a coisa séria, o so-
nho é o real, as sombras na alegoria platdnica da caverna eram pessoas a espreita
como os individuos vigilantes, ficcdo é realidade, a trindade dos géneros literarios
se fazem um.

Esses niveis discursivos de contexto se igualam no 4° ano (capitulo da obra),
episdédio em que acontece A cheia. Os planos das personagens se coincidem tal qual
o efeito das dguas durante esse fenbmeno emergente. A epigrafe dessa parte da
narrativa evoca a matanca dos primogénitos do £xodo biblico: “[...]Je houve um gran-
de clamor [..] porque ndo havia casa onde ndo houvesse um morto. Exodo, XII-30”
(BORBA FILHO, 1976, p. 97). Exceto naquelas que tinham a marca do sangue do
cordeiro aspergida nos umbrais da porta, em todas as casas o primogénito deveria
morrer. Egipcios e judeus estavam na mesma situacao.

7. Evangelho de Jodo 10:30.
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A cheia atinge a todos. Nao escolhe ricos ou pobres, negros ou brancos ou ou-
tras duplas quaisquer; o ambiente é de planificacao. Inclusive, ndo separa leitor de
autor, todos estao unidos ou acqua(planificados) pela palavra, pela linguagem, ou
como melhor coloca Bachelard (1989, p. 192-194): “a dgua € a senhora da linguagem
fluida, da linguagem que abranda o ritmo, que proporciona uma matéria uniforme
a ritmos diferentes. [...] A linguagem quer fluir naturalmente”. A linguagem, nessa
parte da novela, ndo obedece a convencdes distintivas. O Autor se com(funde) com
o narrador e o cidaddo. Fala-se de um “carnaval triste, porque tudo o que ia aconte-
cer estava pairando no ar. [...] havia coisa no ar, estava para acontecer, aconteceu”
(BORBA FILHO, 1976, p. 97). Em tempo, ou fora dele, futuro era presente.

O autor (e também cidadao) divide o periodo de cheia em trés fases. Na primei-
ra, mostra a luta de uma mulher para enterrar o corpo de um filho em meio a cheia.
Apesar da luta, ela e o defunto estavam numa situacdo similar. Segundo o Evange-
lho8, nos Ultimos dias, ndo havera tempo para se enterrarem os mortos.

Na segunda parte do episddio, é contada a historia do negro que nadava pela
vida (ou pela morte), enquanto bebia cachaca ou vice-versa. Ele ndo sentia mais
o medo da morte. A cachaca lhe auxiliava na missdo imperiosa, mas inutil. Esse
resistir sabendo da derrota final era, para aquele negro, uma questao de honra,
portanto desafiava o poder da morte: “Ei, maré! Ainda estas vivo?” (BORBA FILHO,
1976, p. 102), o que nao quer dizer que viveria, pois a correnteza o dominava, mas
o termo ainda se destaca em sua fala. Essa luta coincide com a“da imaginacao”, em
Bachelard (1989, p. 169):

Na agua, a vitoria € mais rara, mais perigosa, mais meritdria que no ven-
to. O nadador conquista um elemento mais estranho a sua natureza. O
jovem nadador é um herdi precoce. [...] Os primeiros exercicios de nado
ensejam um medo superado.

E na terceira fase, porém, que o discurso do autor e do cidadao entrecruzam-
se com mais densidade. Tendo as aguas descido, “os homens de ver”, industrial e

8. Evangelho Segundo Mateus 8.
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politico avaliam a situacdo. O narrador da voz ao cidadao que discursa contundente,
contra as acbes do Estado para com o povo. Esse cidaddo vem em forma de “um
homenzinho de fraque e bacorinha, calca de listras, sapatos de cordovao” (BORBA
FILHO, 1976, p. 102), o que demonstra a saga do oprimido e explica o ludibriar do
governo sobre o povo.

E esta fala, como uma espécie de alavanca para o género dramatico, que in-
troduz no desenvolvimento da narrativa a peca escrita por Cachimbinho-de-Coco,
um de seus personagens. E entdo que o dramaturgo Hermilo Borba Filho deixa os
géneros literarios se entrelacarem em seu texto. Nada mais coerente no contexto
da planificacdo provocada pela cheia, que o texto dramatico de sua personagem
fosse também encenado, sob a moldura do plano narrativo. Outras coincidéncias se
fazem no prélogo-anuncio da peca de Cachimbinho-de-Coco:

EMPOLGANTE ESPETACULO LITERO-INSTRUTIVO ONDE SE DEMONSTRA
QUE A MALDADE HUMANA NEM SEMPRE £ RECOMPENSADA, MAS QUE
ENQUANTO DURA, DOI. - AS 8 HORAS DA NOITE - NAO PERCAM - VE-
NHAM APLAUDIR E SOFRER - TRAGAS SUAS CADEIRAS. (BORBA FILHO,
1976, p. 104).

Um esquema de encaixamento se percebe no ato da peca e sua representacao:
a vida de Borba Filho contém sua obra; esta contém a novela Os Ambulantes de Deus,
na qual um poeta escreve uma peca; no texto dessa peca é evocada uma passagem
biblica em que Jesus debate com um “doutor da lei”; Jesus, por sua vez, conta a his-
toria do jovem samaritano que socorreu um pobre homem assaltado. Todas essas
histérias, uma dentro da outra sao similares no que tange a demonstrar as angus-
tias de um oprimido diante dos dilemas do viver e sobreviver.

Assim, o género dramatico aponta para passado e futuro, mas presentificados
nos didlogos das personagens. Se em outra parte é narrada a luta das personagens
para recuperar o tempo quando vao atras de pertences e virtudes da infancia, aqui
eles mesmos presentificam esse retorno, interpretando a saudade do que nunca
viveram, mas esperam viver. Segundo Turchi (1998, p. 246), “o dramatico nasce-nos
dos sentimentos contraditérios de terror e de triunfos ligados ao tempo”.

Além disso, as personagens da novela dialogam com as respectivas persona-
gens na peca que passam a encenar, numa relacao que configura o duplo. Recom-
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belo se transfigura no Coronel Dododi, aquele que tortura: entdo, o meio marginal
encontra-se na figura ditadora da lei. N6-dos-Cegos é Manuel de Tal: o que fingia
ser cego, agora nao é visto como gente, € um qualquer na multiddo. Amigo-Urso
vira Facinho-da-Maioria: esse ajuda o Coronel a torturar Manoel-de-Tal, mas sem se
envolver totalmente, ironizando a expressao “abraco de urso-amigo”. A prostituta
Dulce-Mil-Homens assume o papel da Dama Cruzada, fazendo com que a mulher
desclassificada viva sua vida de nobreza. Cachimbinho-de-Coco atua em dois pa-
péis: como Padre Capeldo - que nega ajuda ao pobre - e também como o Ateu - que
sabe defender a justica defendendo o pobre Manoel-de-Tal.

Mas o0 povo mesmo ndo Vé a justica. A peca se conclui juntamente com o des-
tino do povo. Os militares e suas metralhadoras executam os espectadores da peca
consolidando a injustica opressora, como 0 que preconiza o Teatro do Oprimido,
proposto por Augusto Boal (1995). A peca reflete o destino dos ambulantes em bus-
ca do refugio. Assim, o autor faz convergirem no seu texto o inicio e o fim. Sdo os
anuncios dos pressagios da criacdo - o Génesis - para um mundo farto; sua dete-
rioracdo com o afastamento do povo judeu do paraiso - o Exodo; a recuperacdo
desse povo através do sacrificio de Cristo - nos Evangelhos; mas, principalmente a
punicdo ou recompensa eternamente ciclica propostas no Apocalipse.

Pode-se perceber que a luta dos ambulantes, dado seus atributos contradi-
torios seja a de andar (navegar?) e sempre andar: “Agora, para chegarem ao fim
da viagem, se chegassem, s6 faltava mesmo uns cem anos, tempo bastante para
erguer-se outra cidade com outros viajantes” (BORBA FILHO, 1976, p. 145). Assim
como na interpretacdo de Bachelard (1989, p. 7), a agua e seus seres tém uma fun-
cdo essencial: “A dgua corre sempre, a dgua cai sempre, acaba sempre em sua mor-
te horizontal. [...] o sofrimento da agua é infinito”.

Se aviagem deles é a viagem dos nossos arquétipos, parece mais coerente que
estivessem todo esse tempo viajando em volta de uma ilha, em vez de percorrerem
um leito de um rio, margem a margem. Ou quem sabe, num grande lago, como o
mar Morto, em circulos: “O circulo, que se diversifica segundo as civiliza¢des; repre-
senta a vitoria ciclica e ordenada de repeticao temporal contra a aparéncia fugaz e
movimentada do devir” (TURCHI, 1998, p. 244).
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Do lirico consolador

O Espirito Lirico em Os Ambulantes de Deus é entidade uniformemente pessoal
e impessoal. E sopro que conduz a jangada sem vela, ao mesmo tempo em que vi-
gora no peito das personagens que cantam, tendo no poeta Cachimbinho de Coco
sua provisoria personificacao e sintetizador do tempo e dos espacos:

Faca ardente o sol sera

No coracdo deste dia
Sangram as horas mortas ja
Sangram o passado o futuro
No barro do tempo morto
Nas aguas do que sera
(BORBA FILHO, 1976, p. 13-14)

A palavra é feita sagrada a partir dos rituais. O “verbo desencarnado” se aden-
sa das experiéncias fisicas a uma instancia sobrenatural, como a exigir que tais ex-
periéncias sejam mitificadas de significacdes outras. Em uma outra forma de dizer,
o lirico eterniza o ato narrado ou encenado em um pantedo mais ainda superior,
como constata Octavio Paz (1976, p. 75):

O romance e o teatro sdo formas que permitem um compromisso entre
0 espirito critico e o poético. O primeiro, ademais, 0 exige: sua esséncia
consiste precisamente em ser um compromisso. A poesia lirica, ao con-
trario, canta paix0es e experiéncias irredutiveis a analise e que consti-
tuem um gosto e uma dissipacao.

As referéncias, as fundamentag¢des, a cronologia, as origens e os objetivos
estancam encharcados nesse pantano fértil e ja ndo se vé tao nitida a historia ou os
homens em acdo, pois agora a visao é turva de espelhos e olhos magicos:

A lirica deve mostrar o reflexo das coisas e dos acontecimentos na cons-
ciéncia individual [...] A poesia lirica carece tdo pouco de conexdes l6gi-
cas, quanto o todo de fundamentacao. Na poesia épica guando, onde e
quem terdo que estar mais ou menos esclarecidos antes da historia ini-
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ciar-se. Com muito mais razdes, o autor dramatico tem que pressupor a
existéncia de um teatro, e o que falta a fundamentac¢ao do todo é acres-
centado posteriormente (STAIGER, 1975, p. 46; 53; 57, grifos do autor).

Tendo perguntado o que é o homem na Literatura e que Literatura é essa no
homem, a resposta é visceralmente tautologica, isto &, a resposta é a pergunta.
Nesse caso, é imperativo perguntar e ndo responder, porque a Literatura é o ato de
perguntar, assim como o ato de responder € iniciado na leitura, mas isso também
é Literatura. Parafraseando as parafrases ou metaforizando as metaforas, tendo
aprendido isso pela natureza da imitacdo, o homem é a Literatura total e expandida
no mundo do homem ou 0 homem é a Literatura para si e a Literatura para o mun-
do no homem. Todas perguntas e respostas s6 apontam, ontologicamente, para o
que faz delas perguntas e respostas, quer dizer, a “Linguagem literaria”, a palavra e
a sua musica.

Esse “erro” literario, a linguagem, incide na busca de supera¢ao ainda mais tau-
toldgica, pois o novo problema é consertar o novo erro com mais palavras. O enig-
ma da palavra ludibria, seduz o homem, pois a palavra afirma o estatuto divino do
siléncio:

O mais elevado e puro grau do ato contemplativo € aquele em que se
aprendeu a abandonar a linguagem. O inefavel encontra-se além das
fronteiras da palavra. Somente com a ruptura das muralhas da lingua-
gem a pratica visionaria podera penetrar no mundo da total e imediata
compreensdo. Quando se alcanca tal compreensao, a verdade ndo pre-
cisa submeter-se as impurezas e a fragmentacdo que a fala necessaria-
mente acarreta. (STEINER, 1988, p. 30-31).

A palavra é o pharmakén (no sentido grego: remédio e magia) que faz o som da
voz humana expandir-se no universo e no tempo. Se Ele é a palavra - Semente est
verbum Dei - mesmo que nos tenha dado, s6 o faremos existir como Deus se nos
recolnemos a ndo ser semelhante a ele e calarmo-nos. H3, porém, algo que deve
completar a palavra virgem, a fim de fazé-la lirica, de retomar a palavra primeva, e
ndo somente fruto da maravilha euristica da cognicdo:
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A maravilha da linguagem é que ela se faz esquecer: sigo com os olhos as
linhas no papel e, a partir do momento em que sou tomado por aquilo
que elas significam, ndo as vejo mais. O papel, as letras no papel, meus
olhos e meu corpo sé estdo ali como o minimo de encenag¢do necessaria
a alguma operacdo invisivel. A expressao se apaga diante do expresso,
e é por isso que seu papel mediador pode passar despercebido [...] Ela
SO parece ser puro signo uma vez que ela se deu uma significacdo, e a
tomada de consciéncia, para ser completa, deve reencontrar a unidade
expressiva em que pela primeira vez aparecem signos e significacfes.
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 537).

O que requisita o fildsofo Merleau-Ponty reintroduz a busca da palavra inau-
gural que outrora fora subjugada ao estado velador da logica. Parece ter-se perdido
esse estado inocente da palavra que faria jus ao primeiro batismo das coisas, con-
forme a designacdo de Deus a Addo no paraiso. A Literatura retoma a voz divina
quando se deixa preencher de musica, dai a necessidade do espirito lirico na Lite-
ratura.

E preciso que o autor traga de volta o momento do sopro das palavras divinas
nas narinas do homem, ouvir as primeiras palavras. Retornamos, se possivel, ao
momento amador do fruir lirico:

A analise estilistica deleita-se com essas observa¢des. Nao podemos
opor-nos. Mas o leigo, o simples amigo da poesia, acha-as desagrada-
veis. Parece que se atribui uma inten¢do ao poeta quando justamente a
falta de intencdo é o agradavel, e onde qualquer vestigio de intencionali-
dade é uma dissonancia. O conhecedor tem razdes para nao desprezar o
julgamento do amador, pois sem conhecimento so6 é auténtico, enquan-
to ele continua também amador. (STAIGER, 1975, p. 20).

A linguagem no homem também procura sua origem debrucando sobre si
mesma e termina por encarar o proprio homem, como se num espelhamento obli-
quo. Ela, portanto, torna-se o olho magico através do qual o homem tenta enxer-
gar-se em desdobramentos infinitos. Resulta dessa forma de verem-se - linguagem
e homem - a disfarcatez inerente no artificio de ambos se mostrarem ndao mais
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comprometidos com o que se chamaria de real. Alias, o real passaria, doravante,
a ser tratado por aquilo que é possivel ser “chamado”, dito, denominado. Essa € a
compreensdo de Santos (1983, p. 20):

Quando eu digo que Literatura é o discurso da fantasia, estou afirmando
uma evidéncia. Nao trago, assim, nenhuma novidade. Todos ja enten-
dem a Literatura como o espa¢o das coisas imaginaveis; 0 senso comum
comenta a liberdade criativa do escritor e Ihe confere o direito de nao
respeitar os limites fechados da realidade. A Literatura esta acima do
cotidiano e contém em si a poténcia do real; nela, o real esta inteiro,
como existente e como possivel. Ninguém se assusta, entdao, quando um
escritor diz um certo real desconforme.

Dai, é possivel compreender a origem da palavra e do homem proveniente de
uma linguagem imaginativa, isto é, de uma linguagem que provoca imagens, COmo
a palavra primeva e divina criando o universo, palavra ser somente recuperada por
intermédio de trés expedientes; escolhamos: pela imersdao na loucura, o que nao
esta em nosso alcance, pois se estivéssemos nela ndo o saberiamos; pelo siléncio
completo, s6 possivel na morte; ou pelo que reune loucura, voz e siléncio ao mesmo
tempo, serenizando o homem quando préximo demais da loucura, como o perso-
nagem biblico do jovem Davi com o rei Saul® - ou seja, pela musica da lira - o lirico.

A poesia na obra de Borba Filho, portanto é ao mesmo tempo a ladainha dos
veldrios, tanto quanto é cancdo de natal e também o canto de ninar a crianca. E a
palavra em estado puro de Inguagem a celebrar a morte em estado de vida abun-
dante. Que essa sonora iluminag¢do, a guiza de oracdo, nos valha por conclusao.

9.1 Samuel 16:19-23.
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COMUNICACAO INDIVIDUAL

O ROMANCE ROMANTICO E A PINTURA DE PAISAGEM:
DOCUMENTOS DO ESPACO

BIANCA CAMPELLO RODRIGUES COSTA - UFPE

Paisagem e cor local sdo preocupa¢des comuns as artes literarias e plasticas
desenvolvidas no Brasil oitocentista. No campo literario, fosse na poesia lirica ou
narrativa, fosse no romance, um forte lastro de realidade prende a criacao com a
palavra a um Brasil que se pretende ter conhecido e dar a conhecer - um Brasil que
é pintado em campos semanticos do mundo natural, com seu céu, suas estrelas,
suas varzeas, suas flores. Um Brasil conhecido de gabinete, imaginado na consulta
ao documento historico e ao relato da viagem, mas que, colorido e multiforme, so-
brepde-se a realidade e passa a construi-la como valor (CANDIDO, 2007, p. 433).

O processo € intrigante, mas parece ter uma logica irrefutavel. Primeiro, qua-
dros pequenos, de pouco volume e de carater plastico puramente simbdlico, dos
textos poéticos e dos artigos divulgados em revistas a partir principalmente dos
anos de 1840. Depois, os grandes quadros verbais, em que os cenarios ganham
corpo soélido: os romances do fim da década de 1850 e meados da década de 1870,
particularmente as grandes obras indianistas e regionalistas alencarianas. S6 entao,
aparentemente com a prepara¢ao de um imaginario visual abstrato, baseado na pa-
lavra, a pintura de paisagem, “cada vez mais valorizada como signo de modernidade
e brasilidade” (CAVALCANTI, 2015), é promovida a um posto de prestigio na pratica
dos pintores e no horizonte de expectativas do publico brasileiro (Id., ibid.). Eram
meados da década de 1880.

Visto assim, verifica-se que o processo de revisdao e de reelaboracdao de um
relevante principio formal, de uma concepcdo estética que estabelece uma relacao
entre matéria e forma, entre assunto e género. A passagem da poesia lirica para a
poesia narrativa e da poesia narrativa para o romance reflete, na linguagem verbal,
a reelaboracdo feita pelos artistas plasticos romanticos europeus das relaces entre
0s géneros da pintura estabelecida pelo Academicismo.
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Informa-nos Stephen Farthing (2011, p. 276) que no ambiente académico, que
gerenciava tanto a formagao do artista plastico como suas relacdes com o publico,
através do reconhecimento dessa formacdo e da concessao de espaco nas exibi¢cdes
artisticas, havia uma hierarquia bem definida de matérias e de férmas destinadas
a elas previamente. Primeiro, a pintura histérica (recorte tematico que incluia tanto
as histérias nacionais como cenas biblicas e, principalmente, cenas classicas) — o
equivalente pictorico da epopeia. Depois, 0s retratos — corporificacdo da poesia
encomiastica. Esse privilégio encarnava o postulado de que “o essencial da arte da
pintura era a representacao das nobres acbes humanas” (CAVALCANTI, 2015). S6
entdo vinham as matérias ndo humanas - a paisagem e, em seguida, a natureza-
morta - e as acdes humanas triviais - a pintura de género.

Devido a essa légica, a tela reservada para a paisagem, no exercicio da pintura
academicista, era pequena. Ao conteddo menor, a férma menor. Michael Bockemuhl
(2010, p. 11 - 12) relaciona os artistas menores e 0s géneros menores de represen-
tacdo artistica (desenho e aquarela) a liberdade para representar paisagens como
assunto maximo da obra, com originalidade e espontaneidade. Também dados os
procedimentos académicos de ensino e de aprendizagem do oficio da pintura, era
comum que essa paisagem fosse concebida de gabinete: primeiro aprendia-se a de-
senhar através da copia de gravuras, depois através da copia de estatuas e sé no ul-
timo estagio observavam-se os modelos vivos (FARTHING, 2011, p. 276). Consequen-
temente, nao havia espac¢o, no método académico, para uma pratica que situasse o
pintor diante da cena natural e valorizasse sua investigacdo. Verifica-se, com isso, de
certa maneira, uma correspondéncia entre as primeiras exploracfes da paisagem,
moldada pelos ensinamentos académicos, e as primeiras exaltacbes liricas da cena
natural brasileira, construidas ora a distancia do exilio, como a can¢ao goncalvina,
ora a distancia que separava a realidade selvatica e o gabinete do poeta.

E com a progressiva insurreicdo aos postulados da arte académica que a pai-
sagem passara a dominar quadros cada vez maiores e a ser elevada como género
pictorico de primeira ordem - o que ndo se deu sem escandalo ou rejeicdo da criti-
ca. Foi o que sucedeu aos grandes paisagistas romanticos ingleses Joseph William
Mallord Turner e John Constable, assim como aos pintores Pré-Rafaelitas. Turner,
cujo talento foi lapidado e orientado pela Academia da Inglaterra Vitoriana, comecou
sua producao paisagistica ainda dentro dos moldes das preconiza¢des académicas:
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a natureza era cenario da cena historica, um acessorio do verdadeiro tema e sua
grandiosidade era apenas um reflexo do carater épico do feito humano. Enquanto
manteve os codigos académicos, ainda que evocando a grandiosidade atraves da
ruina, como em Dido construindo Catargo, Roma vista do Vaticano, Santo Erasmo
na Capela do Bispo Islip, Turner teve prestigio e reconhecimento na Academia, onde
lecionava, e no mercado de arte. Porém, a medida que a natureza era elevada a pro-
tagonista de seu trabalho, que passava a focar a grandiosidade das sensac¢des, seu
carater sublime, como ja se observa nas pinturas sobre o incéndio da Camara dos
Lordes e dos Comuns, a medida que seu trabalho mais e mais baseava-se na sensa-
cdo estética proporcionada apenas pela natureza, como se observa em Nascer do
Sol com monstros marinhos, mais Turner tensionava-se com o ambiente académico
e era recebido com controvérsia ou rejeitado - a ponto de romper inteiramente, pri-
meiro com a estrutura académica, abandonando o cargo de professor, depois com
o mercado de arte e, por ultimo, com os limites do horizonte de expectativas mes-
mo do critico romantico John Ruskin (BOCKEMUHL, 2010, p. 78). Ele, John Constable
e 0s Pré-Rafaelitas sublevaram-se contra a escolastica académica e, na Inglaterra,
iniciaram ainda em meados do século XIX uma pintura de paisagem interessada
primariamente na natureza e na recriacao das impressdes fugazes da luz - tao in-
teressada nisso que substituiram o modelo vivo humano pelo modelo vivo natural.

Ao pintar paisagens, o artista romantico ja ndo estaria preocupado em divulgar
ideias ou contar histérias e venerar a tradicdo, mas em transmitir suas impressdes
estéticas, sensacdes visuais e sentimentos diante da natureza que observa no pre-
sente. Uma necessidade de documentacdo do real e uma intensa subjetividade e
culto a originalidade coordenam-se nessa valorizacdo da paisagem, e a coordena-
cao desses dois valores casa perfeitamente com o projeto artistico do Romantismo
brasileiro - tanto o literario quanto o pictérico.

Ana Maria Tavares Cavalcanti (2015) registra que, ainda em 1829, quando De-
bret organizou a primeira exposi¢cdao dos alunos da Academia Imperial de Belas
Artes, ja se expunham vistas do Rio de Janeiro tomadas diretamente. No entanto,
nesse momento, nao ha uma elevacao do género paisagem sobre o histérico. Essa
ideia, afirma Cavalcanti (Idem), teria comecado a ganhar forca em meados da dé-
cada de 1850, quando Manuel de Araujo Porto Alegre, entdo diretor da Academia
(1854 - 1857), defende a relacdo entre arte nacional e observagao sistematica da
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natureza brasileira - o que implicara em uma compreensao do género historico
como nao brasileiro e, por isso, alheio ao interesse do artista e do publico nacio-
nal. Observe-se que o periodo em que se encerra a direcao da Academia por Porto
Alegre coincide com o ano de publicacdao em folhetim de O guarani, cuja abertura
corresponde a uma verdadeira pintura de paisagem brasileira.

No entanto, sinaliza-nos Isabel Portela (2008), apenas apés 1882, quando Johan
Georg Grimm assume a cadeira de “Paisagem, Flores e Animais” da Academia Impe-
rial, estabelece-se uma unidao entre o valor documental, exercitado nas tomadas de
vista de Debret e companhia, com o exercicio do génio artistico, subjetivo e particu-
lar. E o que exalta resenha publicada na Gazeta de Noticias & propdsito da Exposi-
cdo Geral de marc¢o de 1890 (CAVALCANTI, 2015)

O bom Grimm arrancou-os das salas sem luz, onde eles copiavam paisagens
de litografias baratas e levou-os para o campo, p6-los na escola da nature-
za; ai eles aprenderam a pintar por si, [...] a principio todos eles tinham mais
ou menos a maneira do mestre; mas, ao fim de algum tempo, até dessa in-
fluéncia se libertaram, e hoje cada um deles tem a sua individualidade

O mesmo texto assinala, ainda, a perda de interesse do publico da exposi¢do
pela pintura historica e seus personagens - Socrates, Moisés e Telémaco - e a acolhi-
da positiva das paisagens exibidas entdao. Pode-se afirmar que o publico espera ver
na pintura a encarnacdo formal daquilo que ja se tornara familiar no seu horizonte
de expectativas artistico. E esse horizonte era alimentado decisivamente pela Lite-
ratura, mais que qualquer outra arte, principalmente devido ao alcance do folhetim
e do romance romantico. Ndo € a toa que Ana Maria Tavares Cavalcanti (2015) esta-
belece como ponto de viragem da hierarquia entre os géneros da pintura no Brasil,
ponto decisivo para a elevacao da paisagem sobre a cena historia, a representacao
de uma cena de romance: a tela Iracema de José Maria Medeiros.

Para Cavalcanti (2015.) a pintura é alegoria de uma alegoria. A cena represen-
ta o momento em que Iracema descobre, fincada na areia da praia, uma flecha de
Martim cuja haste trespassa o corpo de um guaiamum e da qual pende um ramo de
maracuja. No romance, os elementos codificam uma ordem do esposo para a india.
Martim seguia para a guerra, na qual enfrentaria e mataria guerreiros tabajaras,
tribo que Iracema abandonara para seguir com ele. Para que a esposa ndo se depa-
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rasse com a morte de seus irmaos de tribo, ordena que ela pare - finca a flecha no
chao, avisando qual o limite do caminho - e volte para a cabana - ande para tras,
como 0 guaiamum - e espere-o pelo tempo que for necessario, mesmo que isso
signifique esperar até morrer - simbologia contida na flor do maracuja.

A tela de Medeiros representa o momento em que Iracema encontra a men-
sagem codificada pelo esposo, compreende-a e come¢a a caminhar para tras, sem
desviar os olhos da alegoria de Martim. A cena, no romance e na pintura, alegorizam
também o momento em que Iracema perde sua capacidade de autodeterminacdo,
pois sua vontade passa a servir a vontade de Martim, o que simboliza, por metoni-
mia, a sujeicao do elemento indigena ao guerreiro branco.

Sintomaticamente, porém, ndo é a luta em que se envolverdao Martim e Poti
gue recebe a atencdo da narrativa alencariana, mas sim a subjetividade de Iracema,
sua vivéncia da experiéncia de abandono e de soliddo em meio a paisagem natural.
Num romance que é histérico, dado o tempo em que se passa a narrativa e seu las-
tro de real na histéria de Martim Soares Moreno, é a poética do espago que ocupa o
interesse maior do narrador, desde a invocacdo do narrador aos verdes mares bra-
vios cearenses, sua primeira referéncia e sua primeira audiéncia, e o surgimento de
Iracema, correndo nas matas do Ipu e emergindo do banho, tao parte da paisagem
guanto a mangaba e a sabia.

Por isso, parece-nos legitima a leitura proposta por Ana Maria Tavares Caval-
canti (2015): “Foi-se a personagem, ficou a paisagem™'. Nesta leitura esta implicada
a ideia de que a pintura deixa em segundo plano o valor humano, aquele que a
pintura histérica deveria representar, para fazer tomar a ribalta a natureza. A sus-
tentagdo dessa analise, de que o humano tem tratamento menos relevante que o
paisagistico sustenta-se a partir da recepc¢ao critica da tela em sua revelagao publi-
ca. As resenhas da tela assinalavam uma pretensa incongruéncia entre a posicao
académica de José Maria de Medeiros, professor de Desenho na Academia Imperial
de Belas Artes, e a realizacdo obtida na tela. Os criticos, de maneira geral, apon-

1. A conclusao da pesquisadora ganha ainda mais félego se observarmos que, na mesma exposi¢ao,
Medeiros apresentou outra tela, justamente na sala que a Gazeta de Noticias reportava ndo interessar
ao publico. Era sua representa¢do de A morte de Socrates, pintada seis anos antes. Aqui, o homem e a
histéria, em primeiro plano na pintura e no (des)interesse do publico. Em Iracema, a paisagem.
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taram inUmeros defeitos, como um deslocamento no centro de gravidade de Ira-
cema; o desacordo entre os sentimentos despertados por sua imagem e aqueles
que se esperava serem evocados pela visdo do nu feminino; e a imagem grotesca
ou ridicula do caranguejo, quase no centro da tela (CAVALCANTI, 2015). Por esses
elementos, considerados defeituosos, o olhar se distanciaria do elemento humano
voltando-se para a contemplacao da paisagem, que passa a ser a fonte de prazer
estético da obra: eis a conclusdao dos trés resenhistas consultados por Ana Maria
Tavares Cavalcanti (2015). Para Gonzaga Duque, enquanto a figura humana é “inu-
til”, os elementos do cenario natural “sdo perfeitamente pintados, magistralmente
pintados” (CAVALCANTI, 2015). Angelo Agostini, outro dos criticos, expressou o juizo
consensual a respeito da obra nos seguintes termos

Ndo sendo obrigado a ficar em éxtase diante da Iracema, os nossos olhos percorre-
ram o resto do quadro e admiraram o vasto horizonte, o céu, o mar, a vegetacdo, a
praia, e, digamo-lo em honra do Sr. Medeiros: ficamos muito satisfeitos;, nem espe-
ravamos tanto. (CAVALCANTI, 2015)

Iracema, o romance e a pintura, portanto, compartilham o mesmo problema
de percepcao critica. Classificadas como obras histéricas e indianistas, pela am-
bientacdo temporal e pelo elemento humano enfatizado na representacado, antes
se comprometem com a paisagem. Uma e outra obra traduzem a maneira como
absorvemos as doutrinas académicas na pintura e o conceito de nacionalismo de-
senvolvido pelo pensamento lluminista e cultivado e aprofundado pela sensibilida-
de romantica. Como que impedidos de glorificar herdis e cenas historicas, ja que
representantes da vitoria do colonizador, de cuja identidade pretendiamos nos di-
ferenciar, e impedidos, por tabu, de nos reconhecer nos perdedores dizimados na
luta, tal qual Iracema estacamos no limite da representacao da histéria e de seu re-
conhecimento e a partir dele recuamos, desviando nossa aten¢do para a natureza,
gue, como a jandaia, consola nossos espiritos do vazio identitario, do ndo lugar e do
ndo pertencimento. Nossa pintura tem a mesma fome de espaco que Antonio Can-
dido (2007, p. 433) identificou em nosso romance, e talvez por motivos semelhantes.

Para Candido (2007, p. 432), dada a rede pouco variavel de relacdes sociais
que caracterizava a sociedade brasileira oitocentista, basicamente estruturada
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pelo escravismo e pelo favoritismo, como nos ensinou Roberto Schwarz (2012),
pouco material humano estava disponivel para que o romancista explorasse um
comportamento multifacetado. Na sequéncia de seu argumento, defende que en-
guanto Balzac nunca precisaria sair de Paris para encontrar material novo para
novas historias, dada a diversidade humana da sociedade parisiense (2007, p. 434),
o escritor brasileiro precisava explorar diversidade de paisagens para compor his-
torias novas e interessantes. O legado do romance oitocentista consistiria “menos
em tipos, personagens e enredo do que em certas regides tornadas literarias”
(CANDIDO, 2007, p. 433).

Se analisados perfis e fun¢des narrativas de romances alencarianos, escolhi-
dos dada a largueza do projeto, em titulos e ambientacdes, parece que a critica de
Candido é bastante feliz. Contrastando-se as quatro obras de maior expressividade
do romancista cearense, O guarani, Iracema, Senhora e Luciola, observamos recor-
réncias narrativas como

1. a caracterizacdo de Cecilia e Aurélia em termos senhoriais religiosos,
sendo uma a encarnacao de lara, a Senhora da Casa da Cruz vista por
Peri, a outra a mulher que tem o mundo aos pés e esmaga-0 como a
um réptil venenoso, descricdo verbal da imagem de Nossa Senhora das
Gracas, ambas loiras. Tal caracterizag¢ao corporifica a funcdo narrativa
dessas personagens, pois fundamenta a trajetoria dos personagens
masculinos, Peri e Seixas, cuja trajetéria do romance sera de servilida-
de aos caprichos femininos, como expiacdo e prova da dignidade ao
reconhecimento e amor da Senhora.

2. a caracterizacao de Isabel, Iracema e Lucia como mulheres de tempe-
ramento apaixonado, capazes de ultrapassar, por amor, os limites so-
Ciais e 0s papeis convencionais. Essa identidade condena as trés, todas
morenas, duas das quais uma india, outra mameluca, todas mortas no
desfecho do arco narrativo, impossibilitadas pelo imaginario oitocen-
tistas de integrar a sociedade fechada e uniforme descrita por Candido.
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Na selva ou na cidade, no passado colonial ou no zénite do Segundo Reinado,
as protagonistas de Alencar e seus consortes, e mesmo 0s personagens secunda-
rios cumprem o mesmo caminho légico previamente estruturado para a narracao.
Cabe, por isso, justamente ao elemento contextual, ao pitoresco do cenario, a po-
ética do espaco e a seu tratamento estilistico a construcdo da novidade da obra,
da sua originalidade. Evidentemente, ao explorar regionalismos, indianismos, his-
toricismos e urbanismos, o projeto alencariano - epitome do projeto do romance
romantico - era dar conta de uma compreensao de identidade nacional condicio-
nada ao entendimento dessa identidade como o entendimento do espaco, ja que
oferecer seu entendimento através da representacdo dos tipos humanos antes es-
barraria no pais cujo fundamento, a dominac¢do sangrenta, pretendia-se apagar .

Observadas as consonancias de procedimentos e de projetos da literatura
romantica, particularmente a exercitada em romance, e da pintura romantica no
Brasil, cabe um questionamento final. Se ambos os campos de expressdo artistica
encarnam o mesmo projeto, por que tamanho descompasso entre palavra e ima-
gem? Por que dezenove anos separam a Iracema de Alencar e a de Medeiros?

Creditamos este fato as diferentes condi¢des de producdo e circulacdo das
duas artes, condi¢Bes nas quais Academia Imperial de Belas Artes exerceu inter-
vencao decisiva. A tutoria dos artistas plasticos por anos dentro do ambiente aca-
démico, condicionando os movimentos da mdo e treinando a percepcdo do olhar,
hierarquizando discipulos e mestres, muito engessava o processo, pautado na
tradi¢cdao e na imitacdo. Essa tutoria nao existia na formacdo do escritor literario
que, ao escrever seu poema ou romance, nao era vigiado pela figura professoral
a corrigir-lhe a composicao, reencaminhando-a para os preceitos candnicos. Além
disso, o contato do publico com a literatura era rotineiro, dada a possibilidade
de circulagdo nos jornais, da diferenca essencial entre o contato com o suporte
escrito e o suporte pictérico e mesmo a possibilidade da circulagao oral do tex-
to escrito, via declamacado ou leitura publica. Essa integracao da literatura com a
vida cotidiana do leitor permitia ao poeta e ao romancista rapidamente conhecer
a recepcdo de sua obra e a expectativa do publico e coordenar-se a este publico,
muito mais largo e diverso do que aquele que poderia ingressar nos salfes da
Academia e observar as pinturas em exposicao.
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Desenvolvidas tais consideracdes, resta-nos destacar uma ultima. No con-
texto europeu da histéria da arte, a elevacdo da pintura de paisagem a categoria
de género maior envolveu reflexdes profundas sobre a relacdo entre artista e re-
alidade, sobre as cadeias de relacdo entre pintores, preceptores e publico, entre
criagdo e tradicdo, entre juizo critico e liberdade criadora. Foi ela que iniciou os
profundos processos que resultaram nas vanguardas do século XX. No contexto
brasileiro, porém, a luta por equilibrar trauma e recalque, reconhecimento, re-
presentatividade e obnubilacdo fizeram do género uma expressdo ainda muito
conservadora em linguagem. Serdao necessarios outro género de pintura, outro
projeto de compreensdo e de representacdo do pais para que a pintura se des-
titua da funcdo documentaria do espaco e do real e possa exercer sua atividade
estética em plena liberdade.
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COMUNICACAO INDIVIDUAL

PERCURSOS METAMORFOSICOS DO DISCURSO
DE RIOBALDO: UMA ANALISE DOS MODELOS
PANCRONICOS DE DESCRICAO LINGUISTICA EM
GRANDE SERTAO: VEREDAS

ANDREIA PAULA DA SILVA (UFPB)
ROSSANA TAVARES DE ALMEIDA (UFPB)

Introducao

De acordo com Saussure (1857-1913), a lingua nao se confunde com a lingua-
gem, mas é uma parte desta, devendo ser considerada um produto social da mes-
ma e um conjunto de conven¢des adotadas pelo social. Desta forma, a lingua pode
ser vista como uma convencao e esta fora dos individuos. Diferentemente, a fala “é
um ato individual de vontade e inteligéncia”. Nesta perspectiva, a lingua é estudada
de forma autdnoma, sem levar em consideracdo seus processos evolutivos, por isso
para abordar a lingua em sua totalidade, ndo devemos focar apenas em um ponto
no tempo. A partir desta prerrogativa, o linguista cria os conceitos de diacronia e
sincronia. A primeira dedicando-se a lingua atraves do tempo e a segunda voltando-
se para um estado da lingua, ou seja, vendo-a de forma estatica.

O cruzamento entre diacronia e sincronia da origem a pancronia, formulada
pela semidtica Greimasiana e ampliada por Pais, concebendo o funcionamento da
lingua como mutavel, pois “o sistema nao é estatico, nem mutavel apenas em longo
prazo, quando marca a passagem de uma lingua para outra, conforme o estrutura-
lismo rigido leva a compreender, mas se encontra em continua mudanca” (BATISTA,
2015, p. 115). Por esta razao “a lingua funciona mudando e muda porque funciona,
€ o principio pancrdnico basico” (Op. cit).

Do pondo de vista semiotico, “as significacdes ndo estdo somente na lingua,
mas também em todos os objetos e atividades humanas”. Assim, com o intuito de
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estudar as mudancas ocorridas na lingua, a semidtica se debruca sobre o percurso
de significacdo e enunciacao destas mudancas, estruturando este estudo em trés
niveis, conforme a semidtica greimasiana.

Através da analise semiética, o presente trabalho se dispde a refletir alguns dos
percursos que constituem a parte da trajetéria de jaguncagem do personagem Rio-
baldo em Grande Sertéo: Veredas, de Guimardes Rosa. Destarte, temos como objeto
a significacdo, aqui abordada como func¢do semidtica, cuja definicao se faz através
de discursos. Propomos apresentar uma revisdo da literatura para embasar o estu-
do no que tange a pancronia na abordagem semioética e analisar pelo viés semiético
uma parte da obra rosiana, focando os percursos metamorfésicos presentes no
discurso de Riobaldo em trechos analisados deste romance.

A anadlise da obra € importante porque apesar de haver varias reflexdes sobre
Grande Sertdo: Veredas, nao ha uma leitura semiética sobre o percurso de Riobaldo.
Além do fato de que a Teoria semidtica € relevante para compreendermos as trans-
formacgdes do personagem. Sendo esta pesquisa, portanto de cunho bibliografico,
pautada no método e categoria critico-analitica, com consultas direcionadas aos
tedricos e criticos do tema.

Percurso que marca a trajetoria de riobaldo na jaguncagem
em grande sertdo: veredas

Expressao de uma grandiosa riqueza literaria. Considerada uma das maiores
produc¢des do século vinte, a obra hibrida Grande Sertéo: Veredas, em toda a sua
singularidade desde o titulo a sua estrutura, desenvolvida em um bloco macico,
sem divisao de capitulos e sem subtitulos, a sua constituicdo narrativa, um longo
dialogo/mondlogo, in media res, que destoa da composi¢do aristotélica pautada na
relacdo de causalidade e ligagdao organica dos fatos, possuindo um enredo rizomati-
co permeado por enredos secundarios, numa cadeia de sucessdes, apenas simboli-
camente relacionados, apresenta uma travessia pelo Sertdo, pela vida que se mos-
tra desordenadamente através da narracdo digressiva e fragmentaria de Riobaldo,
protagonista-narrador, ex-jagunco, meio inculto, porém dotado de imaginac¢ao, que
rememora, revisita e conta as suas aventuras e contingéncias do seu ser, evocando
inquietac®es, duvidas, ambicdo, alegrias, amores, insatisfa¢des, solidao, dores, per-
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das, vitorias, medos e frustra¢des, que o fazem sentir a vida diversamente, a partir
da maxima de que “um sentir é do sentente, mas outro é do sentidor” (ROSA, 2001).

Embora o nucleo das memdérias de Riobaldo ndo seja sua aventura na jagun-
cagem, mas, principalmente, o amor ndo consumado com Diadorim, filha Unica do
fazendeiro Joca Ramiro, chefe de um bando de jaguncos, que se travestira de ho-
mem para viver em meio aos jaguncos desse bando, cuja harmonia fora quebrada
qgquando Hermédgenes, um dos subchefes, mata o chefe-mor Joca Ramiro, fugindo
com uma parte dos jaguncos, fato gera uma guerra interna entre os bandos, le-
vando os inconformados a empreenderem uma cag¢ada por justica e vinganca ao
assassino do seu lider, em uma busca que resulta numa proposta que dialoga com
certa tradicdo milenar da literatura ocidental, através da qual Riobaldo, na condicdo
de pactario, promete dar a alma ao diabo em troca de coragem, forca e sabedoria
para encontrar e matar o traidor Hermoégenes, todo o percurso deste protagonista
na jaguncgagem € muito significativo para o enredo rizomatico da obra.

Esta trajetdria apresenta-se como um universo de desenvolvimento fisico, psi-
coldgico e social de Riobaldo, que de forma expressiva se constréi ao longo da nar-
rativa, mesmo que de maneira confusa, ja que seu relato constitui um verdadeiro
desabafo a um ouvinte que se mantém invisivel do inicio ao fim da obra, apenas
percebido pelas apdstrofes do proprio narrador, assim como seu percurso, embre-
nham-se por varios desvios, encaminhando a diegese para um labirinto de epis6-
dios, que de repente desemboca em um rio caudaloso cujo volume e profundida-
de das aguas sao fatores imprescindiveis para o desdobramento de uma histéria
ampla e épica, que aproxima o passado e o presente, o alfa e o 6mega da grande
epopeia, tao defendida por Lukacs (2009), e que afasta qualquer estranheza e/ou
impossibilidade de incompreensao.

Desta forma, seguindo uma sequéncia narrativa erigida, muitas vezes, pela lei-
tura retroativa das varias andancas, lutas depreendidas, tentativas fracassadas e
vitoriosas, encontros e desencontros do jagunco atirador certeiro Tatarana ou do
poderoso Urutu Branco, herdéi desta épica moderna, escolhemos alguns trechos do
percurso de jaguncagem de Riobaldo, especificamente conforme nosso interesse de
estudo - cuja abordagem se faz em torno de alguns dos principais acontecimentos
que antecedem e compdem o periodo analisado na obra - assim subsequenciados:
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1. FUGA DA FAZENDA SAO GREGORIO, pertencente ao padrinho Selo-
rico Mendes, localizada na beira da estrada boiadeira, entre o rumo do
Curralinho e o do Bagre, onde as serras véo descendo (ROSA, 2001, p. 127),
onde passara a viver apds a morte da mae, a Brigri, fora alfabetizado
por Mestre Lucas e aprendera a atirar, por causa dos comentarios dos
trabalhadores e moradores do lugar, que comparavam e associavam
seus trac¢os fisiondmicos aos do patrdo, insinuando que Riobaldo era
filho ndo-assumido por Selorico.

2. ENTRADA NO BANDO DE ZE BEBELO, representante da lei, cidadino,
que objetiva tornar-se governador e tem como proposta de ascensao
aos olhos da sociedade o exterminio da jagun¢agem no sertao, a quem
Riobaldo fora alfabetizar e de quem virara secretario particular e com
guem se engajara na luta empreendida contra os jaguncos.

3. REENCONTRO COM O MENINO REINALDO, apés sua fuga do bando
de Zé Bebelo, menino que o ensinara a ter coragem sempre, ajudando
-0 a enfrentar o desespero diante da imensiddao das aguas vermelhas
do rio Sao Francisco por ndo saber nadar,e que o incentivara a entrar
no bando jagunco.

4. A PAIXAO POR DIADORIM, INDIZIVEL E INACEITAVEL AOS OLHOS
DOS HOMENS DO SERTAO, POREM BASTANTE LATENTE despertada
desde o primeiro momento em que se encontraram quando criancgas,
as margens do rio Sao Francisco, momento em que Riobaldo ja olhava
esse menino com um prazer de companhia, como nunca por ninguém néo
tinha sentido (Ibidem, p. 119) e fortalecida pelo convivio diario entre os
dois na jaguncagem. Paixao entre dois jaguncos, viventes em um meio
onde a lei é a do mais forte, onde a paz, por incrivel que pareca, depen-
de da guerra, onde a regra é a violéncia, que impde seu pensamento e
repudia todo comportamento que foge a sua verdade, principalmente
algo tdo incomum como uma rela¢cdo homoafetiva.
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5. TENTATIVA DE PACTO COM O DIABO para vencer Hermogenes, consi-
derado um pactario. Riobaldo busca forcas aliadas nos elementos so-
brenaturais. Convoca o diabo pra juntar-se a ele nas Veredas Mortas.
Esta era a forma de vencer o Unico rival. Assume a lideranca do bando
apos o pacto, mas nao consegue impedir a morte de Diadorim, no em-
bate final, que também culmina na morte de Hermargenes.

Semidtica: uma analise do percurso

Etimologicamente, semidtica tem origem do grego semeion, que significa “sig-
no”, e sema, traduzido pode ser “sinal” ou “signo” (NOTH, 1996, p.21). A semidtica
de linha francesa se debruca sobre o estudo da significacdao, que segundo Greimas
deve ser entendida como a producdo de sentidos, ora designando o fazer, ora desig-
nando o estado (GREIMAS; COURTES, 2012, p. 458). Para a construcdo do sentido,
Greimas propds o percurso gerativo (GREIMAS; COURTES, 2012, p. 235);

PERCURSO GERATIVO

Componente sintatico Componente semantico

Estruturas Nivel Profundo SINTAXE SEMANTICA
Semionarrativas FUNDAMENTAL FUNDAMENTAL

Nivel de superficie SINTAXE NARRATIVA SEMANTICA

DE SUPERFICIE NARRATIVA

Estruturas SINTAXE DISCURSIVA SEMANTICA

discursivas DISCURSIVA

___— Dircursivizacao

Actorializacdo / Tematizagao

Temporalizagao Figurativizagao
Espacializacao

O percurso gerativo € uma sucessdo de niveis, cada um apto a receber uma
descricdo adequada, mostrando como se produz e interpreta o sentido (FIORIN,
2010, p. 20). Os niveis do percurso, como vistos no quadro, sdo: a estrutura funda-
mental, a estrutura narrativa e a estrutura discursiva, tais analises constituem
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um percurso gerativo, no qual se constrdi o sentido do texto, tendo cada nivel um
componente sintatico e um semantico.

Na estrutura fundamental, estdo as categorias semanticas que fazem parte
da construcdo basica de um texto, este nivel é feito através da posicao, da diferen-
¢a, mas que ao mesmo tempo compartilhem algo em comum, como por exemplo,
morte versus vida, ou seja, os elementos contrapostos tém uma relagao de contra-
riedade (FIORIN, 2010). Estas oposicdes podem ser representadas espacialmente
pelo octdégono semidtico,

Na estrutura narrativa, também denominada narrativizacdo, apresenta-se a
sintaxe e a semantica narrativa. A sintaxe se organiza em torno dos actantes, sujeito
e objeto, importantissimos para os papéis narrativos (FIORIN, 2013, p. 29), o sujeito
realiza uma acdo em busca de seu objeto de valor, isto € realizado através de algu-
mas modalidades, que podem ser: crer, poder, querer, saber, fazer, que equivalem a
semantica discursiva.

Batista (2009) discorre que o sujeito ao desempenhar um percurso para a ob-
tencdo do objeto de valor, pode ser instigado por um Destinador, ou seja, aquele
que influéncia o sujeito, ajudado por um Adjuvante ou prejudicado por um Oponen-
te. A autora ainda denomina percurso narrativo a trajetéria que o sujeito percorre
em busca do objeto de valor. Se o sujeito obtiver o objeto de valor, dizemos que o
percurso terminou em juncdo, se o sujeito ndo conseguir o objeto de valor, dizemos
qgue o percurso terminou em dijungao.

O nivel mais superficial do percurso gerativo da significacdo é a discursiviza-
cdo, também se dividindo em um nivel sintatico e outro semantico. Na sintaxe dis-
cursiva, observada entre os sujeitos (enunciador e enunciatario), percebe-se a re-
lacdo desses sujeitos entre si e com outros autores, conforme o tempo-espaco da
enunciagdo e do enunciado. A enunciacao é definida como o ato de producdo do
discurso (FIORIN, 2013, p. 56). Ja a semantica, diz respeito aos percursos tematicos
e figurativos de um texto.

Neste sentido, a Sociossemidtica, desenvolvida em 1970 (LANDOWSKI, 2014,
p.2), estuda os discursos sociais, pois mesmo tendo um emissor e um receptor indi-
viduais, se caracterizam por enunciador e enunciatario coletivos, direcionando-se a
um segmento social. Apesar de fazermos a analise desse estudo atravées do percur-
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so de Riobaldo, fazemo-lo, considerando o grupo ao qual o personagem faz parte,
observando os efeitos sociais deste grupo sobre o individuo.

A Sociossemioética entende que as produgdes de sentido ndao devem conside-
rar somente as representacdes do social, sopesado enquanto realidade primeira,
mas sim, ponderar “as praticas de construc¢do, negociacdo, intercambio de senti-
do que vém construindo o «social» enquanto universo de sentido” (LANDOWSKI,
2014, p.12). Assim, para tal ciéncia a analise dos processos, ou seja, “as interacdes
(entre sujeitos ou entre o mundo e 0s sujeitos) que presidem a constru¢cdo mesma

do sentido, tornam consequéncia possivel a emergéncia de configura¢des inéditas
(LANDOWSKI, 2014, p.12).

Leitura semiodtica do percurso de riobaldo

Este trabalho se propde, pois, a analisar o percurso narrativo da trajetéria de
Riobaldo, que enumeramos de 1 ao 5, como exposto do segundo topico. No primei-
ro percurso, Riobaldo foge da Fazenda para se aliar a Zé Bebelo, aceitando o convite
para ser professor e secretario particular do mentor de um projeto de exterminio
da jaguncagem no Sertdo, abandonando em seguida este grupo para tornar-se um
jagunco. Desta forma, no primeiro momento, Riobaldo representa a ordem da lei e
ja no segundo, a desordem. Neste caso, temos uma tensdo dialética entre ordem e
desordem:

Lei

Ordem Desordem

Paz Violéncia

Nao-desordem Nao-ordem
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A tensdo dialética entre ordem e desordem culmina na Lei. Esta, quando res-
peitada resulta na ordem. J& a sua desobediéncia demarca a desordem. A tensao
dialética, entdo, ordem e ndo-desordem constitui a Paz. E aquela entre desordem
e ndo-desordem € representada pela Violéncia. Riobaldo, no inicio, ¢ um homem
que representa a lei, que absorve como objetivo manter a ordem social do sertao.
No modo da ordem, encontra-se a paz. Na hora da desordem, encontra-se a vio-
|éncia, representada pelas a¢des dos jaguncos.

De acordo com a sequéncia do percurso de jaguncagem de Riobaldo, no pri-
meiro percurso o sujeito (S1), figurativizado por Riobaldo, tem como objeto de
valor (OV1) fugir dos comentarios que afetam o seu ponto franco - a angustia pela
auséncia paterna, pois embora os moradores e trabalhadores da fazenda o achem
parecido fisicamente com seu padrinho Selorico Mendes, este até entao nao reco-
nhecera o afilhado como filho, dessa forma, se instaura na narrativa como Opo-
nente de S1. Assim sendo, Riobaldo nesse momento da narrativa se apresenta
pela modalidade do querer-ter paz. Porém S1 ndo tem competéncia para alcancar
seu OV1, por isso, é ajudado por um Adjuvante, o Mestre Lucas, que o0 envia no seu
lugar para ser professor em uma fazenda muito distante. O Destinador que instiga
S1 a ter o OV1 é a angustia. Portanto, neste percurso, S1 termina em conjuncao
com o OV1, ja que consegue evitar a convivéncia com os que o conheciam e deixa
de presenciar os comentarios dessas pessoas: F (S1 N OV1).

No segundo percurso, temos como actantes S2 figurativizado por Zé Bebelo,
desejando dois objetos de valor, o OV1 é ser governador e o OV2 é o exterminio
da jaguncagem no Sertdo. S2 se instaura na narrativa pelo querer-ser, mas, ndo
tem competéncia para ser governador, pois ndao sabe ler, e vai ser ajudado por
um Adjuvante, Riobaldo. Mesmo aprendendo a ler, S2 ndo consegue acabar com
a jaguncagem e nem ser governador, terminando o percurso em dijun¢do com o
objeto de valor: F (S2 U OV1)- (52 U OV2).

No terceiro percurso, S3 representado por Riobaldo, é instigado por um ad-
juvante, figurativizado por Diadorim, que manipula S3, levando-o a desejar entrar
no bando de jaguncos, ou seja, S1 se instaura pelo querer-estar perto do amigo
e devido ao fazer transformador do adjuvante, passa a integrar o bando, ficando
conjunto do objeto de valor.
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No quarto percurso, S4 representado por Riobaldo tem como objeto de valor
querer que seu melhor amigo fosse mulher. Por achar que Diadorim é homem, S4
ndo se declara, por saber que a relacdo homoafetiva ndo seria bem quista aos
olhos da sociedade, principalmente entre os jaguncos. Por isso, o machismo apre-
senta-se como o Oponente de S4, porque o impede de conseguir seu objeto de
valor. O que motiva S4 é a paixao que sente por Diadorim, sendo tal sentimento o
destinador do percurso. S4 termina, portanto, em dijuncdo com o objeto de valor.

No ultimo percurso, S5 tem como objeto de valor vencer Hermégenes, instau-
rando-se na narrativa por um querer-poder vencer o inimigo. Para que isso acon-
teca, S5 é ajudado por um adjuvante, o diabo. S5 consegue seu objeto de valor,
ficando conjunto deste, ja que Hermdgenes morre, mas ndo € ele quem o mata,
também fica triste, pois Diadorim morre e ele descobre que ele era uma mulher.

Assim sendo, desde o inicio do percurso, Riobaldo tem conflitos intrabubje-
tivos, por achar que é filho bastardo do padrinho e por achar que gosta de um
homem, seu melhor amigo. Na narrativa, o enunciador € o proprio Riobaldo, que
conta sua histéria para um visitante, que é o enunciatario. Neste caso, a enuncia-
cdo, Riobaldo projeta no enunciado um eu, um aqui e, a0 mesmo tempo um /d.
Na concretizacao do sentido, temos como tema: amor, vinganca, 6dio, inveja, ma-
chismo etc. Em relacdo as figuras que representam a jaguncagem temos “armas”,

n u nou

“cavalos”, “gibdo”, “chapéu e roupa de couro”.
Consideracoes finais

A partir da analise semidtica, vimos que o principio pancrénico basico, no qual
a lingua funciona mudando e muda porque funciona, permitiu- nos analisar de for-
ma singular uma obra tdo importante quanto Grande Sertdo: Veredas, sobre a qual
ja ha varias reflexdes, porém lacunares nesta vertente, com vistas ao percurso de
Riobaldo. Leitura esta, significativa para compreendermos as transformacdes deste
personagem ao longo de sua trajetoria de jagungagem.

A semidtica Greimasiana, definida em sentido mais amplo por Cidmar Pais,
possibilitou- nos, assim, considerar o funcionamento da lingua como mutavel, ndo
s6 em longo prazo, mas em uma mudanca continua, na qual as significacdes nao es-
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tao somente nela propria, mas também em todos os objetos e atividades humanas
inerentes ao percurso de significacdo e de enunciagdo que as envolve, cuja estrutu-
racao se faz em trés niveis - a fundamental, a narrativa e a discursiva.

A estrutura fundamental, pertencem as categorias semanticas que fazem
parte da construcdo basica de um texto, representadas espacialmente pelo oct6-
gono semidtico. Na estrutura narrativa ou narrativizacdo encontra-se a sintaxe
e a semantica narrativa, da qual fazem parte os actantes textuais e a estrutura
discursiva, pertencem as relacdes entre os sujeitos e 0 mundo no tempo-espaco
da enunciacao.

Dentro dessa perspectiva, realizamos a analise do percurso de Riobaldo a par-
tir de algumas das cenas por ele protagonizadas em Grande Sertdo: Veredas, chegan-
do a conclusao de que estando marcado por uma tensao dialética configurada entre
ordem e desordem, cuja culminancia se encontra na Lei, ora respeitada, ora des-
respeitada, gerando um conflito entre a paz e a guerra, figurativizada pela violén-
Cia, este personagem, que sempre esteve demarcado por conflitos intrabubjetivos
, gerados pelas auséncias e travessias de sua vida, que projetaram um eu, um aqui
e, a0 mesmo tempo um /d, permeado por sentimentos como amor, vinganga, 6dio,
inveja, machismo, esteve ora em junc¢do, ora em dijuncdo com os objetos de valor
gue nele se instauraram. Sendo também, ora foi sujeito, ora adjuvante, ora objeto
de valor neste processo.

Desta forma, podemos concluir que Riobaldo esteve mais em dijun¢dao com
seus objetos de valor, visto que o mais desejado por ele - a morte de seu grande
oponente, o jagun¢o Hermadgenes - acontece, mas, ndo por suas maos. Além do fato
de que Hermogenes morre, mas leva consigo a vida do melhor amigo e amor oculto
de Riobaldo, o Diadorim, trazendo a tona verdades desesperadoras para o protago-
nista: a perda dupla do seu amor através da morte e da descoberta frustrante de
que perdera muito tempo sem ser feliz, pois Diadorim na verdade era uma mulher.
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COMUNICACAO INDIVIDUAL

UMA ANALISE INTERSEMIOTICA DA ADAPTACAO DO
LIVRO AS HORAS PARA O CINEMA

LUIZA MOREIRA DIAS (UFPE).
Apresentacao

O Romance As Horas, publicado em 1998 pelo norte-americano Michael Cun-
ningham, ganha sua adaptac¢do para o cinema em 2002, com direcdo de Stephen
Daldry. O livro, que ganhou o Pulitzer um ano ap6s sua publica¢gdo, narra um dia
na vida de trés mulheres distintas, duas delas personagens ficticias e uma delas
personagem real ficcionalizada - a propria Virginia Woolf -, em diferentes espacos e
tempos, num tom melancélico e minimalista.

A adaptacdo do livro para o cinema traz uma leitura e transcriacdo poética re-
finadas, que ampliam e complementam o olhar ao livro. Para além de uma analise
mais minuciosa - a qual pretendemos desenvolver - da relacdo intersemidtica entre
as duas obras, podemos afirmar que a grande questao comum entre livro e filme, e
talvez a mais substancial, € que ambos nos convidam a revisitarmos uma classica e
grandiosa obra da literatura inglesa e universal: Mrs. Dalloway (1925), de Mrs. Woolf.

Intersemiose, metafic¢ao e adaptacao

Como bem afirma Julio Plaza (2010), em sua obra tedrica Tradugéo Intersemi-
Otica, a primeira mencdo ao termo que intitula seus estudos pode ser encontrada
na obra de Roman Jakobson, que além de distinguir as traduc¢des enquanto inter-
lingual, intralingual e intersemidtica, define essa ultima como sendo a traducdo de
um sistema de signos para outro. Podemos entao, sem duvida alguma, analisarmos
a adaptacdo do livro As Horas (1999) para o cinema como uma traducdo interartes.

Plaza (2010), entretanto, traz uma importante reflexdo acerca do signo estético
e dos termos que relevantes tedricos da poesia utilizam para denominar uma tra-
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ducdo entre as diferentes linguagens artiticas. A principio, Octavio Paz e R. Jakobson
apontam para o carater intraduzivel da poesia. Mais a frente, ambos associam o ato
de traduzir ao ato de criar, 0 que nos leva a reconhecer que toda traducao interse-
midtica é também uma “transposicdo criativa”. E, entdo, que nos ancoramos nos es-
tudos e apontamentos de J. Plaza (2010) ao tomarmos o filme As Horas (2002) como
releitura poética de um livro para além de uma adaptag¢ao automatica e direta.

Em seu artigo Linguistica e Poética, presente no livro Linguistica e Comunicagdo
(2010), R. Jakobson se dedica a problematizar a relacdo da poética com a linguistica,
que, alids, para o autor encontra-se muito proxima. Talvez seja exatamente esse o
objetivo principal do tedrico neste artigo: descontruir as oposi¢des criadas em torno
dessas duas disciplinas tedricas. A partir da seguinte afirmacao, Jakobson (2010) faz
apontamentos que se fazem pertinentes para nossa proposta de andlise:

A poética trata dos problemas da estrutura verbal, assim como a analise
da pintura se ocupa da estrutura pictorial. Como a linguistica € a ciéncia
global da estrutura verbal, a poética pode ser encarada como parte inte-
grante da linguistica. (JAKOBSON, 2010, p. 151)

Ao rever a propria afirmacdo citada acima, o linguista a reconhece como uma
pretensdo, pois a poética nao se restringe apenas a arte verbal, ja que poderiamos
pensar na conversdo de O Morro dos Ventos Uivantes em Filme, por exemplo; ou que
ndao poderiamos deixar de falar nos quadros de Max Ernst ou dos filmes de Luis
Bufiuel, quando o assunto fosse as metaforas surrealistas (p.151). Os tracos poéticos
ndo pertencem, portanto, apenas a ciéncia da linguagem, mas a semidtica no geral.
E é a partir desse pressuposto que reconhecemos o carater poético transposto e
transcriado do livro de Cunningham para o filme de Daldry.

Uma outra importante problematica de Jakobson (2010) é a de que nao perten-
ce apenas a literatura o incessante interesse pela reflexao acerca da relagao entre
palavra e mundo. Esse apontamento, logo nos reporta ao grande ensaio de Fou-
cault - Isto ndo é um cachimbo (2014) - acerca da obra de Magritte, que por sinal faz
referéncia também a obra de Kandinsky e de Paul Klee, ao trazer para pauta a ques-
tdo palavra x coisa na arte da pintura.
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Os estudos de Plaza (2010) e Jakobson (2010) nos direcionam para a reflexdo
acerca das diferentes linguagens e nos convidam a ampliar nossa analise ao tratar-
mos de um objeto estético. A recriacdo de uma obra de arte a partir de um diferente
sistema de signo nos traz contribui¢des estéticas e novas possibilidades sinestésicas
para com a mesma.

A partir da questdo da relacdo entre a palavra e o mundo como interesse de
varias linguagens artisticas - abordada por Jakobson (2010) -, podemos estabelecer
relacdo com/e evocar o conceito de metafic¢éo. Esse fendbmeno estético, a principio,
pode ser definido como a duplicacdo da ficcao, ou seja, como a prépria nomen-
clatura sugere: estar além da fic¢do significa duplicar a linguagem no processo de
reflexao sobre ela mesma.

No livro As Horas, de Cunningham, ha um grande carater metaficcional que fun-
ciona como condutor narrativo da histéria das trés personagens principais da obra.
O livro divide-se em trés topicos: “Mrs. Dalloway”, “Mrs. Brown” e “Mrs. Woolf”, os
quais vao alternando-se entre si para narrar um dia na vida dessas trés mulheres.
As trés personagens, em tempos e espacos diferentes, encontram-se ligadas pelo
romance Mrs. Dalloway (1925), de Virginia Woolf, o qual, também no livro de Cunnin-
gham, faz valer o carater universal de uma obra literaria de alta qualidade estética
ao ultrapassar as fronteiras temporais.

“Mrs.Dalloway”, um dos nucleos do romance, narra a histéria de Clarissa Vau-
ghan, uma editora de sucesso na Nova York do final do século XX. Apelidada assim
pelo seu amigo escritor Richard, a personagem evoca a obra de V.Woolf a partir
da personagem “Clarissa Dalloway”, bem como a reflexdo sobre a literatura esta
presente nas discussdes e questionamentos de Clarissa Vaughan com o proprio
Richard, sobre seu livro recém langado que acaba de ganhar um prémio literario.

Enquanto Mrs.Brown é uma dona de casa angustiada e leitora deslumbrada
com o livro Mrs.Dalloway, no ano de 1949, em Los Angeles; Virginia Woolf aparece
enquanto personagem real ficcionalizada, no ano de 1923, ao escrever um de seus
impactantes romances. Esse que estabelece com o romance de Cunningham um es-
treito dialogo. A metaficccao encontra-se, portanto, ndo sé nos personagens escri-
tores Richard ou na propria Virginia Woolf, que questionam a prépria escrita atraves
de seus pontos de vista, mas também na intertextualidade mantida com o romance
Mrs.Dalloway (1925). Talvez resida ai o grande valor do livro de Cunningham: ele se-
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duz o leitor, com uma precisao que nao o torna menos poeético, para a obra de Vir-
ginia Woolf e para a propria figura da escritora, a partir de uma linguagem singela,
feminina e comovente.

Gustavo Bernardo (2010), em O livro da metafic¢éo, aborda esse conceito a par-
tir das mais diversas linguagens artisticas, e afirma ser esse um recurso presente
nas melhores obras de arte. Para refletir sobre a metaficcao, o autor admite o ca-
rater ficcional da prépria linguagem e, ancorado em pressupostos de te6ricos da
filosofia, problematiza a ideia de realidade. Segundo Bernardo (2010):

Que o real exista ndo é minha questao; logo, ndo posso dizer que tudo
seja ficcdo. Meu argumento é: temos acesso ao real apenas através da
media¢do dos discursos; todo discurso elabora ficces aproximativas a
realidade, portanto, todo discurso funda-se pela ficcdo; logo, todo dis-
curso é ficcional. (BERNARDO, 2010, p. 15)

Buscar o carater metaficcional de uma obra significa, portanto, penetrar nos
enigmas da prépria linguagem. Para Leyla Perrone-Moisés (1990): “Os poetas sdo
sedutores porque foram vitimas de uma seduc¢do primeira, exercida pela propria
linguagem.” (p.14). Ou seja, para a critica literaria, a linguagem por si sé ja contém
um poder de seducdo e é permeada por desvios; a poesia seria um extremo desse
poder de seducdo e seus respectivos descaminhos.

E vélido apontar que o livro de Cunningham pode causar, incialmente, um certo
desconforto no leitor, pois sua declarada simbiose com o romance de Virginia Woolf
leva-nos a lembrar constantemente do apuro estético alcancado pela autora em seu
livro Mrs. Dalloway e, consequentemente, a narrativa de Cunningham pode parecer
menor. No entanto, o enredo se desenvolve de maneira auténtica e vai declarando
seu amor pelo livro de Virginia Woolf com sua propria diccao narrativa. Ja no filme
de Stephen Daldry, exatamente por se tratar de uma outra linguagem artistica, o
possivel contraste da narrativa de Cunningham com a de Virginia Woolf desaparece
por completo e cede lugar a uma recriacdo poética e delicada do livro As Horas para
a linguagem cinematografica.

O filme de Daldry funciona como uma adaptacao do livro de Cunningham, no
entanto, faz-se necessario esclarecermos a ideia de adaptacdo aqui utilizada. Na
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concepc¢ao de Linda Hutcheon (2006), o fendmeno da adaptacao resulta em um
produto e em uma produc¢ao. Enquanto produto, a adaptacdo é uma releitura decla-
rada de determinada obra que ser3, inevitavelmente, também extensao dessa mes-
ma. Ja a instancia da producdo consiste no carater criativo de toda transposicao de
uma linguagem artistica para a outra, a qual implica em uma leitura e interpretacdo
auténticas. E, portanto, a partir das singularidades de cada obra e linguagem que
pretendemos realizar nossa analise do livro e do filme de mesmo titulo: As Horas.

O livro

O livro As Horas, de Michael Cunningham, incia-se com um prélogo destinado
a narrar as horas anteriores ao suicidio de Virginia Woolf, que € uma de suas perso-
nagens. Em sua biografia original, a autora de fato suicidou-se em 1941, ao entrar
em um rio com pedras nos bolsos e deixando apenas um bilhete para Leonard, seu
marido. No livro de Cunningham, o autor recria a histéria dessa célebre escritora ao
revelar literariamente o que teria se passado em sua cabec¢a, do momento em que
decide suicidar-se até a concretizacao do ato.

O livro segue com a alternancia das se¢des: “Mrs. Dalloway”, “Mrs. Woolf” e
“Mrs. Brown”, como entdo mencionado. Em “Mrs. Dalloway”, podemos observar
um dialogo direto com a obra de Virginia Woolf de mesmo titulo. Clarissa Vaughan,
uma editora bem sucedida vivendo na Nova York dos anos 90 é apelidada de Mrs.
Dalloway por Richard - um grande amigo poeta - e, ndo por acaso, possui estreita
ligagdo com a personagem central do romance escrito em 1923 por Virginia Woolf.
Clarissa Vaughan €, portanto, uma versao de Clarissa Dalloway contemporaneizada.

Em seu ensaio Batendo Pernas nas Ruas: Uma Aventura em Londres, presene no
livro O Valor do Riso (2014) - recente reunido de ensaios -, Virginia Woolf divaga sobre
Londres e sobre a magia que pode existir em andar pela cidade entre o cha e o jan-
tar. A escritora afirma que, frequentemente, nos utilizamos de um simples pretexto,
como por exemplo: “a necessidade de comprar um lapis”, para sairmos a deriva, com
uma finalidade forjada, pelas ruas da cidade. Parece-me, entdo, que esse pretexto
nos é exposto logo na primeira frase do romance Mrs. Dalloway (1925): “Mrs. Dalloway
disse que ela propria iria comprar as flores.”(p.7). E a partir dessa decisdo que Clarissa
Dalloway sai adando pela Londres dos anos 20, completamente inundada por uma
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sensacdo de éxtase, concentrada na festa que ird dar a noite e, a0 mesmo tempo,
pronta para captar e sentir toda a poesia que a cidade lhe tem para oferecer.

Da mesma maneira inicia Cunningham, em As Horas (1999), a histéria de Cla-
rissa Vaughan: “Ainda é preciso comprar as flores. Clarissa finge-se irritada (embora
adore tarefas como essa), deixa Sally limpando o banheiro e sai correndo, com a
promessa de voltar em meia hora.”(p.15). A partir de entdo, a trajetéria das duas
personagens se cruza e segue em simbiose.

O drama de uma vida burguesa condicionada, a loucura, o suicidio, sdo temati-
cas que estdo presentes em ambos os livros. Os personagens se reorganizam para
compor a vida de Clarissa Vaughan, e varios acontecimentos e passagens do roman-
ce Mrs.Dalloway aparecem repaginados. A relagdo de Clarissa Vaughan com Julia,
sua filha, é representada pela mesma afetividade distante que caracteriza a relacao
de Clarissa Dalloway com sua Elizabeth. Miss Kilman, uma espécie de governanta
baba em Mrs. Dalloway, senhora erudita e de personalidade forte, responsavel por
seduzir a filha de Clarissa, aparece agora no romance de Cunningham na figura de
Mary Krull, tedrica engajada que conquista a admiracdo de sua filha Julia.

Além do exemplo mencionado, ha varias outras passagens que fazem referén-
cia direta a algum acontecimento do romance de 1925. Se, por um lado, essas refe-
réncias soam um tanto previsiveis, a constante lembran¢a do romance de Virginia
Woolf a partir de uma outra diccdo narrativa ampliam nossa leitura e rearfimam
nosso possivel apreco pela obra anterior. Além disso, temos a possibilidade de ir-
mos penetrando gradativamente nas singularidades do livro As Horas.

O processo metaficcional continua ao longo da narrativa de Cunningham. Nao
sO nas construcdes intertextuais ja observadas, mas no processo de escrita de Mrs.
Woolf em seu novo romance e na leitura desse mesmo livro, posteriormente, por
Mrs.Brown, na Los Angeles do ano de 1949. Barthes afirma, em seu ensaio Literatura
e Metalinguagem, presente no Ensaios Criticos (2010): “Provavelmente com os primei-
ros abalos da boa consciéncia burguesa, a literatura comecou a sentir-se dupla: a
um tempo objeto e olhar sobre esse objeto, fala e fala dessa fala, literatura-objecto
e metaliteratura.” p.121). Com essa afirmativa, em seu ensaio, Barthes procura re-
fletir sobre o surgimente do artificio da literatura refletir sobre si mesma; para tal, o
autor resgata alguns autores, como Flaubert, e alguns contextos estéticos, como o
surrealismo, para exemplificar esse processo.
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No caso do livro As Horas, esse processo é explicitado nas elocubrac¢des de
Virginia Woolf acerca de seu romance, em paralelo as reflexdes de Mrs.Brown, que
reflete sobre os requisitos necessarios para fazer um bolo perfeito. Ora, as duas
personagens conjecturam e maturam o fazer do objeto que lhes cabe. Enquanto
Virginia é uma escritora comprometida com a possibilidade de escrita de uma obra
literaria, Laura Brown é, por uma condic¢do social que lhe é imposta, uma dona de
casa que deve comemorar o aniversario de seu marido. Fica envidente, portanto,
0 proposito de Cunningham de construir uma analogia entre as atividades dessas
duas personagens.

Mrs.Woolf, entdo, questiona-se enquanto escreve:

Parece bom o bastante; certos trechos parecem bem bons. Ela nutre
esperancas fartas, é claro - quer que esse seja seu melhor livro, aquele
que finalmente fara jus a suas expectativas. Mas sera que um unico dia
na vida de uma mulher comum pode conter o suficiente para um roman-
ce? Virginia bate nos labios com o plegar. (CUNNINGHAM, 1999, p.61)

Virginia reflete entdo sobre a composicao de Mrs. Dalloway, romance sobre um
unico dia na vida de Clarissa Dalloway, personagem que cuida dos preparativos para
uma festa que sera dada a noite. Sabemos que a partir da técnica do fluxo de cons-
ciéncia, esse enredo aparentemente simples alcan¢a uma alta dimensdo estética na
histéria da literatura inglesa e universal. Dando seguimento ao romance As Horas,
Laura Brown se pergunta:

Pois entdo um livro como Mrs.Dalloway ja ndo foi um dia papel em
branco e um tinteiro? E apenas um bolo, diz consigo mesma. Mas e dai?
Existem bolos e bolos. Nesse momento, segurando uma tigela cheia de
farinha peneirada numa casa bem arrumada, sob o céu da califérinia,
espera sentir-se tdo satisfeita e tdo plena de expectativas quanto um
escritor pondo sua primeira frase no papel, um arquiteto comec¢ando a
desenhar seus planos. (CUNNINGHAM, 1999, p. 67)
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A personagem busca seguir uma certa técnica ao fazer e pensar na composi-
cdo do bolo, assim como o fazer literario exige esse trabalho com a forma. No livro,
Laura Brown fica insatisfeita com o primeiro resultado e joga o primeiro bolo no
lixo para fazer um outro. Enquanto isso, Virginia Woolf trabalha em seu romance e
Clarissa Vaughan conversa com o poeta amigo Richard e com outros personagens a
respeito de seu livro.

Além dessses processos metaficcionais presentes nas trés secdes do livro, es-
sas trés mulheres sao representadas por um certo descentramento do sujeito, ou
seja, sentimos ao longo do livro a sensa¢do constante de inadequeac¢do que per-
meia a vida das trés personagens. Ha a questdo social de uma condicdao feminina
periférica, mas ha também uma grande questao existencial que culmina na temati-
ca do suicidio. O livro de Cunningham traz, portanto, uma espécie de critica literaria
ficcional apaixonada ao romance Mrs.Dalloway, mas constréi também um enredo
original através de seu proprio tom, que amplia o nosso olhar para com o livro de
Virginia Woolf bem como nos leva ao encontro de um novo estranhamento.

O filme

A traducgdo do livro As Horas para a linguagem cinematografica é realizada por
Stephen Daldry, em 2002. Quanto a fidelidade ao enredo do livro, o diretor segue
um roteiro com 0s mesmos acontecimentos e mesmo caminho narrativo presentes
no romance de Cunningham. O filme, portanto, incia-se com a cena “proélogo” do
suicidio de Virginia Woolf na Inglaterra de 1941, e segue mantento o pararelismo
temporal entre as personagens Virginia Woolf, Clarissa Vaughan e Laura Brown.

Assim como o romance de Cunningham traz a tona essa nebulosa relacao en-
tre o real e o ficcional, o filme de Daldry também explora esse abismo. O suicidio de
Virginia Woolf em um rio, no ano de 1941, é um dado real da biografia da escritora,
assim como a carta que ela deixa ao seu marido quando decide por fim em sua proé-
pria vida; carta essa que também é apresentada, lida de fundo, no momento do ato
suicida. Na cena seguinte, os companheiros e companheira das trés personagens
sdao apresentados a partir de cortes paralelos: Leonard, marido de Virginia, Dan,
marido de Laura Brown e Sally, companheira de Clarissa Vaughan.
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As cenas posteriores apresentam o inicio do dia na vida dessas trés mulheres,
em tempos e espacos diferentes. Enquanto Virginia Woolf e Clarissa Vaughan apare-
cem diante do espelho, Laura Brown aparece diante do livro Mrs.Dalloway enquanto
o |é. O espelho simboliza, portanto, o olhar interior das personagens para com elas
mesmas e o livro, no lugar do espelho, representa extamente a identificacdo simbi-
Otica de Laura com a personagem do romance. (SILVA, 2007)

Assim como Mrs.Dalloway (1925), o romance As Horas (1999) é construido a par-
tir de fluxos de consciéncia que revelam o mondlogo interior de cada personagem.
O filme reproduz este universo intimo das trés mulheres, e se desenvolve a partir
da sensibilidade e questionamentos de cada uma delas. No caso de Virginia Woolf,
a personagem no filme dialoga constantemente consigo mesma acerca de seu novo
romance, e se pergunta o que deve fazer com seus personagens e qual sera o enre-
do central de seu livro. Desse modo, podemos observar um processo metalinguis-
tico de uma narrativa (livro) dentro da outra narrativa (filme). A medida que Virginia
Woolf toma certas decisdes, o filme se desenvolve contando com essa intervenc¢ao
da personagem escritora na vida das outras. E como se de fato Virginia estivesse
tracando também o destino de Laura Brown e Clarissa Vaughan, as quais estabele-
cem relagcdo direta com seu Mrs. Dalloway.

No inicio do filme, Virginia Woolf cré que sua personagem Clarissa Dalloway
deve morrer. Nesse momento, paralelamente, anos a frente e em Los Angeles, Lau-
ra Brown pensa em se suicidar em um quarto de hotel no dia do aniversario de seu
marido. No entanto, quando Virginia decide que o personagem que deve morrer
ndo é Clarissa Dalloway, mas sim “o poeta”; no nucleo de Clarissa Vaughan assisti-
mos ao suicidio de seu amigo Richard, escritor aidético que acabara de ganhar um
prémio literario e para quem Vaughan prepara uma festa de homenagem. Obser-
vamos, portanto, que o processo mataficcional presente no livro de Caunningham
é traduzido para o filme de modo que haja a presenca de duas narrativas, assim
como ha um impacto na vida das personagens a partir da literatura. Tanto quando
Laura Brown |&é Mrs.Dalloway, como quando Clarissa Vauhan discute o romance de
Richard com a moca da floricultura ou com Louis, ex-namorado do poeta e amigo
de tempos passados.

A questao da verossimilhanca entre a obra e a vida do autor é uma discussao pre-
sente tanto no livro, quanto no filme. No livro, quando Laura Brown |& Mrs.Dalloway,
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ela se questiona como uma escritora capaz de captar a esséncia da vida em seus
livros pbde se suicidar: “ Como, Laura se pergunta, alguém capaz de escrever uma
frase como essa, capaz de sentir tudo o que uma frase como essa contém - consegue
se suicidar?” (CUNNINGHAM, 1999, p. 38); questiona-se Laura, a respeito desse con-
traponto entre realidade e ficcdo / vida e obra, ao pensar sobre a beleza de uma das
frases presentes no livro de V.Woolf. Do mesmo modo, ha alguns momentos no filme
em que Clarissa Vaughan discute o romance de Richard com outras pessoas e se em-
baraca com o fato de uma das principais personagens lhe ser frequentemente asso-
ciada. Aparentemente aturdida, Clarissa sempre responde que a personagem no livro
de Richard faz parte de sua criacdo, e ndo poderia jamais ser ela pura e diretamente.

O livro de Cunningham apresenta iniUmeras descri¢des de espagos e cores, como
na seguinte passagem: “Eis o quarto, entdo: um quarto turquesa, sem surpresas nem
extravagancias, com uma colcha turquesa na cama de casal e uma pintura (Paris, pri-
mavera) numa moldura de madeira clara.” (CUNNINGHAM, 1999, p. 120). A descricdo
refere-se ao quarto de um hotel que Laura Brown vai afim de alguns momentos de
reflexdo e imersdao em seu livro e suas proprias inquietacdes. Apesar de no filme o
quarto ndo seguir as descri¢des do livro, sendo composto por tons de marrom e beje,
o filme inteiro apresenta uma armonia em relacdo as cores e reproduz fielmente al-
gumas descricdes do livro, como o roupdo azul que Laura Brown veste ao acordar e o
roupdo de foguete que Richard veste no momento de seu suicidio. Essa questao nos
faz concluir que a propria literatura funciona também como guia na direcdo de arte
do filme.

O tempo do filme também assemelha-se ao tempo do livro. A partir dos recursos
cinematograficos, as trés historias, das trés personagens, sendo uma na Inglaterra,
outra em Los Angenles e outra na Nova York contemporanea, sao construidas para-
lelamente. Fica explicito a ligagdo entre as trés narrativas a partir da montagem da
fografia e do cenario (SILVA, 2007). Enquanto Virginia Woolf preocupa-se com a es-
critura de seu romance, Laura Brown deslumbra-se com o0 mesmo, anos mais tarde,
e empenhan-se na feitura de um bolo para o aniversario de seu marido. Ja Clarissa
Vaughan, caminha com os preparativos de uma festa para seu amigo Richard. As trés
personagens sao imbuidas por uma sensacao de fracasso em relacdo as suas ativida-
des. A ideia de que a perfeicdo é inatingivel vai sendo moldada ao longo das obras.
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Outro recurso importantissimo para a concepcdo temporal do filme é a musica
composta por Philip Glass, intiluda The Hours, que permeia toda as histérias trazen-
do essa ideia de linearidade e conexdo entre as mesmas, além de evocar um tom
melancélico, introspectivo e profundo nas imagens.

Sem duvida alguma, o tempo é uma questdo central tanto no livro quanto no
filme. O proéprio titulo As Horas, primeira possibilidade pensada por Virginia Woolf
para seu livro Mrs.Dalloway, aponta para essa ideia de efemeridade que tanto Cun-
ningham quanto Daldry contemplam cada um a sua maneira. O filme, portanto, traz
e carater metalinguistico a partir do entrecruzamento das varias narrativas: o livro
As Horas, o livro Mrs.Dalloway, O romance de Richard e a prépria narrativa filmica.

Consideracoes finais

Além das especificidades de cada linguagem artistica, analisar um processo
de traducdo intersemidtica nos leva a concluir a impossibilidade de desconsiderar
a criagdo poética e transformacdo para com o objeto estético em questdo. Uma
adaptacdo, portanto, culmina na experimentacdo de uma nova obra de arte. E im-
portante também deixar claro que a analise realizada trata-se apenas de uma das
possibilidades de olhar, e que jamais se esgota. Sendo assim, reconheco, em parti-
cular, também um maior desafio de captar as minuncias de uma linguagem visual,
quando a palavra carrega em si um peso historico e centralizador que me faz sentir
a caréncia de uma maior educac¢ao imagética.

Ao contrapor duas linguagens diferentes pudemos também observar seus en-
contros e desvios. No caso do cinema, apesar de linguagem essencialmente visual, a
forte presenca da narrativa faz parte de sua construcao. E valido observar também
a forte recorréncia de adaptacdes de obras literarias para o cinema como pratica na
industria cinematografica; talvez como garantia de uma recepc¢ao favoravel atrelada
a questdes econdmicas. Ocorre que a partir da analise realizada tivemos oportuni-
dade de adentrar no universo de uma adaptac¢ao que vai além da simples transpo-
sicdo do enredo e abarca outros elementos como: tempo, espago, personagens e a
esfera do poético.
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POSTER

ASPECTOS REGIONALISTAS NA POESIA DE
ANTONIO FABIANO

EUDIMAR HORTINS DO NASCIMENTO (UFRN)’
VALDENIDES CABRAL DIAS DE ARAUJO (UFRN)?

Introducao

A literatura, em sua funcdo de encantar, tem como fundamentos ser fiel aos
sentimentos de seus criadores. Nesta perspectiva, independente de pertencer a
quaisquer movimentos literarios, percorre a historia e contribui de forma valorosa
para construir a identidade de um povo. Pelo viés literario, as obras delineiam essa
histéria e apontam marcas de uma época e a vivéncia de uma sociedade resguar-
dada nos detalhes das personagens criadas, nas paisagens descritas, nos contratos
sociais firmados. Por isso, torna-se indispensavel ao estudo da literatura compreen-
der o contexto histérico que a envolve.

Assim sendo, este trabalho tem o objetivo de expor os principios regionalistas
que compdem a obra do poeta potiguar/seridoense Antonio Fabiano. A poesia des-
te autor detalha a regiao do Seridd por meio das palavras doces, suaves e sensiveis
de quem viveu neste lugar. O regionalismo presente no livro Cancioneiro da terra
manifesta todas as peculiaridades desta vertente, de forma a conduzir o leitor a
imaginar os cheiros, sabores e os sons produzidos no sertdo. Também, em sua sub-
jetividade, rememora sua infancia com saudosismo unico, o lugar onde viveu com a
familia e os costumes da terra que sao sagrados para o sertanejo.

1. Graduanda em Letras pela UFRN-CERES- Campus de Currais Novos.

2. Orientadora de inicia¢do cientifica.
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O regionalismo, enquanto vertente literaria atribuiu notavel contribuicao a lite-
ratura brasileira, desde o inicio de sua formacdo, no periodo Romantico. Mesmo re-
cebendo duras criticas, este permanece presente nos dias atuais em diversas obras.
Os autores inspirados em seus contextos de vida escrevem sobre as particularidades
de suas respectivas realidades. Desse modo, os aspectos sécio-histéricos e culturais
sao detalhados, apontando os vestigios da época em que ocorreram e ocorrem;
marcam, por fim, a obra. A poesia regionalista de Antonio Fabiano apresenta tracos
deste regionalismo ao descrever o cotidiano do sertdo seridoense, lugar onde viveu,
com a minucia de um verdadeiro e fiel nativo. A delicadeza do sentimento de amor
pela terra permite que suas palavras proporcionem uma viagem prazerosa através
da leitura.

A teoria na perspectiva regional

A literatura esta presente na vida das pessoas de uma forma que nao € sem-
pre percebida. Ao ligar a televisdo para ver as novelas, ler uma noticia no jornal, e
até mesmo dormindo, ao sonhar, se vive a literatura individual, dentro da socieda-
de. Além do encantamento que provoca, sua importancia € exposta a partir do mo-
mento que a leitura tem o poder de levar o leitor a uma “viagem” surpreendente.
Pois 0 imaginario € agucado a produzir diversas fantasias para deleite pessoal de
guem vive a experiéncia leitora. E isso independe do nivel social e intelectual, pois
todos tém direito a esse prazer. Por isso que Candido (1995, p.174) afirma: “chama-
rei de literatura, da maneira mais ampla possivel, todas as criacdes de toque poéti-
co, ficcional ou dramatico em todos os niveis de uma sociedade, em todos os tipos
de cultura”.

E ainda Candido (1995) que diz ser a literatura humanizadora, porque provo-
ca a compreensao mais ampla de tudo que cerca os sujeitos em suas interacdes.
Sendo assim, seu olhar se volta com mais clareza e confianca para o mundo, para
assegurar que é pela literatura que ocorre a humanizagao, ou seja,

0 processo que confirma no homem aqueles tragos que reputamos es-
senciais, como exercicio da reflexdo, a aquisicao do saber, a boa dispo-
sicdo para com o préximo, o afinamento das emocgdes, a capacidade de
penetrar nos problemas da vida, o senso da beleza, a percepc¢do da com-
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plexidade do mundo e dos seres, o cultivo do bom humor. (CANDIDO
1995, p. 180)

Portanto, a literatura possui além da emoc¢do e dos sentimentos o conheci-
mento planejado por quem escreve a partir do que sente em relacdo ao outro e ao
mundo. E uma intencdo que busca chamar atencdo para algo importante, ou uma
causa necessariamente justa. E uma pretensdo em mostrar para um povo o que sua
comunidade tem a oferecer e o que realmente ela oferece e se essa oferta é condi-
zente com sua realidade social.

Durante muito tempo foi aceita apenas a literatura em que se escrevia o que
era conveniente e que estava de acordo com as convenc¢des de um determinado
grupo. O que era totalmente falho diante da real fun¢do da mesma. Desse modo
surgem aqueles que escrevem com o objetivo de mostrar a essa sociedade o quao
injusto pode ser esse cenario. Surgem entdo, na nossa literatura, os textos realistas
que apontam para o que se quer esconder dentro dessa sociedade. Por isso, tam-
bém, a literatura é humanizadora, uma vez que apresenta as falhas de um grupo
social e as tentativas de mudar o pensamento deste e tornar seu contexto mais
justo e com mais igualdade para todos.

Desde o movimento romantico brasileiro tivemos escritores com uma preocu-
pacdo social, que se estendeu pelo realismo e chegou ao modernismo, atingindo
mais fortemente os escritores da década de 30. Durante esta década houve uma
explosao literaria no Brasil, cujos escritores procuraram retratar criticamente suas
respectivas regides, inserindo em suas obras os tracos caracteristicos mais repre-
sentativos. Esse movimento ganhou uma forca maior na regido Nordeste, onde
agregou varios escritores que se projetaram nacionalmente.

Dentro da literatura brasileira essa corrente sempre esteve proporcionando
valiosas contribui¢des, bem como afirmando sua permanéncia no sistema literario.
Nesta perspectiva, Hermenegildo (2008) assegura:

Como um fator dinédmico, a nogao de regionalismo reside no campo ex-
traliterario e é construida historicamente, mas tem sido imprescindivel a
vida literaria do pais (...), ou seja, teve momentos contundente na traje-
toria da literatura brasileira. (HERMENEGILDO 2008, pag.120)
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O regionalismo, enquanto recurso que contribuiu para formacao da identidade
literaria nacional, desde o inicio, vem buscar através da critica social e da diversida-
de regional fundamentos para compor seu argumento. Os textos dessa tendéncia
tém o objetivo de delinear uma determinada regidao apontando para as adversida-
des que o povo nativo vive. Obviamente, o cenario muda de acordo com a localida-
de, problemas enfrentados e o contexto sécio-histérico e cultural. Candido (1987)
aponta trés fases nesta vertente, que sao: o regionalismo pitoresco, o regionalismo
critico e o superregionalismo.

A influéncia europeia esteve presente, deu um toque herdico e idealizou um
cenario “perfeito” e, embora este fosse real e seus personagens também fugiam da
veracidade local. Segundo Hermenegildo (2008, pag.123) “a supervalorizacao dos
aspectos regionais era (... um meio de compensar o atraso material e a debilidade
das institui¢cbes”. Esse regionalismo romantico inicial € momento importante, pois
se trata do olhar para a estética do texto, isto é, a qualidade do que estava sendo
escrito e a fidelidade de como se escreveu. Todavia, por mais que fosse a descricao
veridica do personagem, quem descreve estd distante de tudo. Enquanto forma
heterogénea, apresenta a literatura sertaneja e expde um protagonista totalmente
utdpico, idealizado, afastado de seu ambiente.

Em oposicao a essa descricdao romantica, as discussdes em relagdo ao contexto
histérico e social inspiram os autores e, por consequéncia, suas respectivas tendén-
cias também sofrem as mudancas. Ao debater a realidade de um determinado lugar
volta-se o olhar para os problemas expostos. Era 0 momento de exceder a barreira
do ideal, do perfeito, isto &, se libertar do pitoresco. Outro fator importante foi uni-
versalizar as problematicas regionais, ou seja, 0 que antes era apenas um problema
tipico do lugar, isto é, totalmente disperso, passou a ser de projetado nacionalmen-
te. Isso seria na concep¢ao de Hermenegildo (2008, pag. 126) “o alargamento das “li-
teraturas regionais” a escala nacional”. Do ponto de vista de Candido “uma visao re-
novada, ndo-convencional, do seu pais, visto como um conjunto diversificado, mas
solidario” (HERMENEGILDO Apud CANDIDO, 1987, p. 187). Foi um periodo em que
0s escritores buscavam humanizar através de suas obras ao construir suas obras
tendo como foco o cenario local.

Desenvolvendo uma tematica agraria, escritores como José Américo de Almei-
da, José Lins do Rego, Graciliano Ramos, Raquel de Queiroz e Jorge Amado, tracaram
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perfis na ficcdo que se imortalizaram como representantes do regionalismo literario
da década de 30. E nesse momento que Candido (1992) afirma:

Talvez se possa dizer que os romancistas da geracdo de Trinta, de certo
modo, inauguraram o romance brasileiro, porque tentaram resolver a
grande contradicdo que caracterizava a nossa cultura, a saber, a opo-
sicdo entre as estruturas civilizadas do litoral e as camadas humanas
gue povoam o interior - entendendo-se por litoral e interior menos as
regides geograficamente correspondentes do que os tipos de existéncia,
os padr@es de cultura comumente subentendidos em tais designacdes.
(CANDIDO, 1992, p.45)

O regionalismo, portanto, faz-se presente na literatura brasileira desde o seu
comeco e vem percorrendo diversas escolas literarias, ressignificando suas carac-
teristicas, considerando que a conjuntura foi sendo modificada de acordo com as
ideologias vigentes em cada época.

Em um momento posterior surge uma manifestacdo mais universalista, o re-
gional deixa de ser particular. O super-regionalismo é resultados das técnicas de
vanguardas histéricas. Candido (1987, p. 162) afirma que, “deste super-regionalismo
é tributaria, no Brasil, a obra revolucionaria de Guimardes Rosa, solidamente plan-
tada no que se poderia chamar de a universalidade da regiao”. Pois a contribuicdo
desse autor agregou valor a essa tendéncia. O grande destaque dessa fase esta
centrado na transcendéncia de barreiras do local, isto é, anuncia ao mundo as ca-
racteristicas intrinsecas de um lugar que pode existir em outros lugares.

O regionalismo, que poderiamos considerar ultrapassado, mostra-se atual e
muito presente nas pesquisas, segundo Chiapinni (1993):

O regionalismo é um fendmeno universal, como tendéncia literaria, ora
mais ora menos atuante, tanto como movimento (...) quanto na forma
de obras que concretizem, mais ou menos livremente, tal programa,
mesmo que independentemente da adesdo explicita de seus autores.
(CHIAPINNI 1993, p. 2)

Objeto de estudo em varias pesquisas, essa tendéncia propende a continuar
no cenario literario, reafirmando sua contribuicdo ao longo da histéria. O simples
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fato de negar o carater regionalista da obra ndo pode tirar o mérito desta dentro
da vertente. A presenca do regionalismo é resultado da analise minuciosa de cada
circunstancia levando em consideracdo todas as possibilidades de uma criagao.

A critica literaria que se volta para o regionalismo com um olhar insipiente, por
apontar caracteristicas de um povo em seu contexto de vida em determinado lugar
no interior do pais. No entanto, ha que se considerar sua riqueza humana e envolvé
-la numa situacdo sécio-histérica e cultural que suscite o pensamento critico. Neste
sentido, Pelinser (2012) ressalta que,

é inegavel que o discurso critico constrdi imagens, as quais sdo necessa-
riamente dispositivos visuais (...) Semelhantes a imagens da imagem,
as analises criticas tém poder para construir ou destruir os sentidos
de uma obra, conforme iluminam suas possibilidades de significacdo ou,
por outro lado, focam sua atencdo prioritariamente sobre defeitos, em
detrimento das qualidades”. (PELINSER 2012, p. 231)

Assim, o regionalismo acende discussfes diversas a fim de se estabelecer o
seu papel como coadjuvante na formacao da identidade literaria brasileira, o que
lhe é direito.

Por ser a prosa mais discutida no ambito académico, diversos estudos sao vol-
tados para esta. Os pesquisadores debrucam-se sobre a prosa porque a maioria
das obras que ganharam notoriedade pertence a prosa regionalista. Os autores
desta modalidade marcaram a época em que escreveram seus respectivos livros,
naturalmente determinaram o que seria, até os dias de hoje, objeto de estudo para
aqueles pesquisadores que estavam empenhados em contribuir com a literatura.

No que se refere a poesia, a critica literaria ainda ndo atentou para sua relevan-
cia. A poética regionalista se mostra fascinante e possui a sensibilidade descritiva
intrinseca a esta vertente, tendo em vista que, assim como a prosa, a poesia regio-
nalista também busca apresentar as particularidades de uma regido. No entanto,
pesquisas a respeito ainda ndo sao vastas, como acontece na prosa. Investigar as
particularidades desta variante se faz necessario porque também possui grande
importancia e contribui de forma relevante para a literatura. E indubitavel que a
poesia que retrata o sertdo e os costumes de um povo, como é o caso da obra Can-
cioneiro da terra do poeta seridoense/potiguar Antonio Fabiano, seja regionalista.
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Neste sentido, a obra do poeta seridoense Antonio Fabiano apresenta todas as
caracteristicas e aspectos deste regionalismo, apontando para a realidade social de
um povo em sua simplicidade no interior do Rio Grande do Norte. Enquanto escri-
tor e também como nativo desse lugar, conhece e nomeia tudo que a mente, sau-
dosamente recorda. Com foco no contexto regional, o autor retrata sua terra com
sensibilidade e amor, além do povo, que é também descrito com delicadeza, mas
sempre com firmeza e bravura que possuem. E uma leitura para deleite e critica, a
um sé tempo; a poesia que rega o coracao com ternura e oferece a possibilidade da
reflexao. O Seridd em versos fascinantes de um Poetiguar.

O canto da terra

O poeta Antonio Fabiano nasceu no dia 5 de julho, na cidade de Patos - PB, mas
cresceu e viveu em Cerro Cora - RN, até o ano de seu ingresso na Ordem do Carme-
lo Descalco (2004). A partir de entdo, passou chamar-se Frei Fabiano de Santa Maria
do Monte Carmelo. Formado em Letras pela UFRN, posteriormente, cursou Filosofia
e Teologia na PUC de Minas Gerais e publicou algumas obras nas respectivas areas.
Atualmente, reside em um convento do Estado de Sao Paulo.

O livro O cancioneiro da terra é composto por sete partes, com linguagens e
tematicas particulares. Tendo em vista o foco regionalista deste trabalho, serdo ana-
lisados apenas poemas que apresentam elementos ligados ao regionalismo. Neste
sentido, as palavras de Antonio Fabiano proporcionam uma verdadeira e importan-
te viagem pelo interior do Nordeste, em especial, o Serid6 Potiguar. O autor conduz
quem |é sua poesia por diversos cenarios, onde ele viveu e cresceu. O regionalismo
que se encontra estampado em sua poesia é voltado para as vivéncias de um eu
lirico que, ao longo de sua vida, habitou naquela regido do Rio Grande no Norte.
Sao memorias descritas de forma minuciosa e delicada em versos que encantam e
provocam indagacdes. Além disso, apresenta ao leitor uma realidade passada, mas
também ainda muito presente nesses lugares.

Na primeira parte do livro, titulada “Em linguas de pedra e fogo ou em linguas
de anjo”, compostas de sonetos, o poeta busca redizer a forma ja posta e sublime
do género poético através do regionalismo. No poema Noites sertanejas, p. 45,
Antonio Fabiano relata as memorias de seu lugar com riqueza de detalhes,
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La pelos tabuleiros a noitinha
Tudo é escuriddo. S6 lampido
Faz acender na treva do Sertao
Onde ilumina fogo sem bainha

Bem longe cantam céleres os grilos

Num cri...cri...cri...intenso e martelado...
Cantam no lago os passos do outro lado...
Eis a noturna orquestra em estribilhos

O titulo nos convida a pensar em como seriam essas noites sertanejas, a partir
de nossa imaginacdo. Se para quem nasceu e cresceu no sertao é facil relatar a vida
sertaneja, para aqueles que nunca estiveram la é uma viagem pelas palavras do
poeta que fala de suas vivencias no lugar de origem. O eu lirico apresenta a noite
no sertdo com riqueza de detalhes ressaltando que “a noitinha tudo é escuridao”
porque até certo tempo ndo havia energia elétrica e o lampido era usado para ilu-
minar o interior das casas. Portanto, a escuriddo era quebrada por esse objeto que
presenciou muitos acontecimentos nas casas do campo. Ele descreve o barulho vi-
goroso dos grilos ao longe e o cantarolar dos sapos apontam para as recordacdes
vivas e saudosas do siléncio noturno que o poeta tem do tempo que viveu naquele
lugar. E faz uma espécie de homenagem a esse evento quando o nomeia de notur-
na orquestra em estribilho, ou seja, € uma musica que se repete para seu deleite e
rememoracdo. Para o autor, esses animais eram parte desse cenario do sertdo e as
noites ficavam mais completas com o canto deles, vidas que se faziam vivas e que
sobrevoavam as casas. E a natureza fazendo seus personagens atuarem nos ventos
doces das noites sertanejas.

“Em linguas de asas ou aves de arriba¢ao”, considerado o apice do livro, o autor
aponta para o momento do livro em que descreve com ambiguidade a “arriba¢ao”,
pois relaciona as aves migratoérias do sertdao com diversas tematicas regionalistas
e, até mesmo religiosas, inclusive com o poeta que busca outros ares a procura de
inspiragao.

No poema Pao do céu, p. 73, poeta recorre a ambivaléncia das palavras para
comparar as aves e as chuvas no sentido da “arriba¢ao”, pois ambas tém periodos
especificos para pousarem no sertao:
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A gente da terra

Que fome comeu

Como agora pao

Mana do sertao.

Come trigo alado o pao migratério
Paozinho avoante

Partido

- pao hostia-

De arribacao

O titulo aponta metaforicamente para a chuva que, no sertdo, é de extrema
importancia para o povo e que supre a necessidade de tudo. O poema, repleto de
figuras de linguagem e ambigUidade, descreve o prazer de uma gente ao sentir o
cheiro e os pingos da chuva ao cair sobre eles. A relagdao analdgica chuva/arribacao
se deve ao fato de que esta cai no sertdao em determinadas épocas do ano. Am-
bos “surgem” no céu sendo migratorios, isto é, em determinados periodos e em
situagdes especificas. Na perspectiva de uma religiosidade o poeta ainda compara
as aguas das chuvas a hostia consagrada, numa demonstracao de respeito, que €
também o sentimento do povo campesino por esse evento periddico que ocorre no
lugar, a chuva tida, também, como alimento da alma.

“Em linguas de homens”, Antonio Fabiano destaca a presenca do homem e
seus sentimentos sobre o lugar aonde vive, descrevendo as lembrancas bucélicas
de uma vivéncia plena de felicidade. Também neste momento é perceptivel a ambi-
guidade atrelada ao regionalismo nas palavras do poeta, caracteristica apresentada
anteriormente. No poema Fotografado, p. 87, o autor especifica uma situagao ro-
tineira nas cidades do interior: a feira livre como pode observar no trecho abaixo:

Madrugada de feira em Currais Novos
Alguém de entre as vozes perguntou:
- O seu Galvao, tem cauvao?

Ao que respondeu

Em disparada simplissima e natural:

- Cauvao tem nao, seu Joao!

O dia acampou na banca

Veloz como um clique e flash
Feito tisna e encantamento.

125



O poeta fala sobre alguns fatos da feira da cidade de Currais Novos. Tradicional,
ela tinha inicio ainda pela madrugada perdurava o dia todo. L4, era possivel encontrar
muita variedade de produtos. Também era lugar de encontro entre as pessoas e ain-
da é nos dias atuais. Nas palavras do autor, a peculiaridade da oralidade do sertanejo,
tdo natural e simples, deixa implicita a ideia de uma gente que, no seu pouco estudo,
é capaz de provocar beleza. Ao final desse evento especialmente nordestino, € como
se dia tivesse acabado também, pois ndo se vé mais aquela diversao e o barulho re-
corrente.

Na secao “Em linguas de chuvas”, o autor trata das felizes lembrancas do campo
ao se referir as chuvas, pois estas trazem consigo além da esperanca de um povo, a
felicidade que se mostra em toda paisagem. No poema Chuva, p.101, o poeta expres-
sa 0 sentimento de quem vive no sertdo. As gracas de um ano abencoado de chuvas
para o sertanejo € o que mais alegra e enche de orgulho esse povo guerreiro.

Em procissao vinham
Gotas da chuva

Do céu molhar o chdo
Matar de tudo a sede
Correnteza

Em sequioso solo
Arido do sertao.

O titulo do poema ja denota que o poeta vai tratar das chuvas no sertao e dos
momentos de alegria proporcionados por ela. Sua chegada € comemorada e reveren-
ciada com muita fé. Eis que tudo se enche de alegria e festa porque ja nao se vé mais
o solo rachado e sim campos verdes, rocados cheios de sertanejos a plantarem ja so-
nhando com colheita. A fartura na mesa do povo campesino é a maior riqueza que se
pode pedir Deus. A felicidade esta por todo lado e em cada cantinho desse contexto.
O poeta utiliza figura de linguagem para demonstrar intensidade. Sdo memorias dos
dias de gldria que o sertanejo vivencia em sua simplicidade, mas que na verdade nao
tem preco, porque sao Unicos.

Em “Linguas avoengas” o autor vai buscar nas suas memoarias, de forma reflexiva,
em seu pensamento, as lembrancas de uma vida de grande valor e, para eterniza-la, a
poesia é o ideal. Sob um olhar saudoso, voltado para o passado, Antonio Fabiano fala
de sua infancia e a considera Perfeig¢ao, p. 125, poema com detalhes ricos de amor e
carinho.
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O que sei e guardo

E o frescor de uma manh3
O canto das rolinhas

O cheiro do curral

Leite quentinho

E meu indizivel avd

Ainda vivo.

O titulo denota que o poeta trata de algo que ama e considera muito. Ele des-
creve as lembrancas de sua infancia na terra natal e fala sobre a dor de ndo poder
revivé-las. E feita uma comparacdo entre essas recordacdes e o amor. Segundo Fa-
biano, as sensac¢des sé sao possiveis quando se ama, ou seja, a saudade que ele
sente é consequéncia do amor por seu lugar e seus antepassados, representados
na figura do avd. E detalha fatos vividos em sua casa, a convivéncia com seu avo.
Também faz uma alusdo a histéria de que Deus criou o homem a partir do barro
quando afirma que sua mde desejou comer o mineral ao passar por estrada. Ainda
ressalta que o sol que brilha no seu lugar € o mais bonito e intenso que existe, posto
gue é seu e como tal, o vé poeticamente.

Consideracdes finais

Diante do exposto acerca dos tracos do regionalismo na obra de Anténio Fabia-
no, vertente que aborda as peculiaridades de uma determinada regido e seu povo,
percebe-se que a obra do poeta potiguar/seridoense agrega todos os aspectos ne-
cessarios. Por meio de uma poesia carregada de sentimentos descreve o sertao atra-
vés dos versos, apresentando a regido do Serid6 potiguar como cenario dessa bela
canc¢ao. Os costumes do sertanejo que, em alguns casos ainda sobrevivem, também
presentes na obra, permitem que se conheca aquele contexto regional a partir do
ponto de vista apurado de quem |3 viveu. Neste sentido, a leitura torna-se uma via-
gem imaginaria através da subjetividade deste poeta deixada nas paginas de Cancio-
neiro da terra. Toda a sua vivéncia de nativo sertanejo contada de forma sensivel e
muito delicada, mas com veracidade que é a marca desta tendéncia literaria.

A regido do Serid6 potiguar, que é conhecida pelos aspectos particulares que
a caracterizam, o clima, longos periodos de estiagem e a beleza resultante destas
particularidades enquanto lugar que sofre com estes problemas, foi delineada po-
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eticamente. As festas religiosas, as manifesta¢des culturais tipicas do lugar, tudo
isso fazendo parte das lembrancas do poeta que aqui habita, uma vez que, mes-
mo distante, o sentimento de pertenca prevalece. E um sentimento de valorizacdo
profunda, onde homem e meio se confundem, quer na escuriddo da noite ou no
frescor das manhds. O poeta entende que esse povo sertanejo é demasiadamente
guerreiro, nunca perde sua fé, ao contrario, a mantém a partir do momento que
eleva as maos aos céus rezando a Deus por dias melhores, pedindo chuva e colheita
farta. Assim, demonstra em sua poesia que esta fé é constante e as crencas que sao
tradicionais para este povo. Também verificamos, em suas memoarias poéticas, épo-
cas que foram vividas e jamais esquecidas. Considerando que “o bom filho a casa
torna”, o poeta escreve saudosamente, mas ressalta o sentimento de amor a cada
poema. O regionalismo literario presente em Cancioneiro da terra salda os sertane-
jos e homenageia a regidao do Serid6 potiguar de forma singular.
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POSTER

CONSIDERACOES METALITERARIAS SOBRE O CONTO
“DESENREDO”, DE GUIMARAES ROSA

SMMYTH KALLONY MENDES DE ALBUQUERQUE (UFRPE/UAG)
NILSON PEREIRA DE CARVALHO (UFRPE/UAG)

Introducao

A problematizacdo do fenébmeno literario que extrai-se da esséncia autorre-
flexiva do ser da literatura, a metaliteratura, ascende discussdes sobre as multir-
relaces inerentes a literatura que se deixam transpassar pelo carater figurativo
e metafdrico da linguagem, possibilitando intensas reflexdes tedricas que acabam
por enaltecer o fazer literario.

Esta pesquisa, nesse ensejo, tem como corpus o conto “Desenredo”, presen-
te no livro Tutaméia (1967), de Guimardes Rosa. A exploracdo do conto € realizada
com vistas ao processo antolégico dos esquemas do fendmeno da metaliteratura.
Esses esquemas ocorrem em uma quantidade consideravel de obras, além de ma-
nifestarem-se em diferentes “niveis”, ou varias “camadas” existentes, que partem de
exemplos diversos, como aqueles em que a literatura é explicitamente mencionada.
Em alguns, existe uma metafora mais subjacente; em outros a ambientacao nos faz
compreender a proépria literatura; e, ainda, existem outros relacionados a formas
diversas de como a literatura representa a si mesma nos textos.

O recorte do objeto de estudo foi empreendido no tempo - a contemporanei-
dade - e no espaco - expressdes brasileiras. Tal procedimento se justifica em fun¢ao
da perspectiva de natureza tedrica, isto €, busca-se uma configuracdo que tente
compreender os fendmenos de modo geral e ndo propriamente sua ocorréncia em
situa¢des delimitadas. Esse contato com o conto faz parte da progressiva aborda-
gem ao problema e as suas manifestacdes, partindo da constatacao de que o fend-
meno literario utiliza-se de esquemas numerosos e complexos para testemunhar
de si mesmo em textos dos diferentes géneros.
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Configurando-se predominantemente pelo carater bibliografico e com o intuito
de refletir sobre os elementos miméticos e os esquemas de autorreferenciagdo da
literatura, este trabalho traz um estudo referente ao percurso conceitual e histérico
da mimese, e a revisdo de textos tedricos e criticos que abordam o problema da
metaliteratura. Reuniu-se, entao, pressupostos tedricos visando a sistematizacao
de uma teoria especifica para a metaliteratura, apoiada na fortuna critica sobre a
guestao mimética.

Assim, este trabalho é caracterizado pela reflexdo sobre conceito de mimese,
fendmeno relacionado a literatura; e pelo estudo complexo do fenbmeno metalite-
rario em “Desenredo”, de Guimardes Rosa, cujo cotejo foi baseado na dinamicida-
de dos aspectos literarios passiveis de observacao. Inicialmente sdo apresentadas
algumas reflexdes - desenvolvidas por meio de pesquisa bibliografica - sobre as
intrinsecas relacBes entre o conceito de literatura, o conceito de mimese e o fené-
meno da metaliteratura. Por fim, é trazida a analise do conto Desenredo, cujo re-
sultado culminou na classificacdo de mais um arquétipo no leque dos fenémenos
metaliterarios: o do “labirinto”.

Mimese, literatura e metaliteratura

Para iniciar a busca pelo percurso conceitual da mimese, é de suma importan-
cia apresentar o que o fil6sofo grego Platdo articula sobre a tematica, ja que é dele
que parte o primeiro registro acerca do fendmeno. Na obra A Republica, construida
em dez livros, ele evidencia de forma dialogada um Estado idealizado, utopico, em
que qualidades e virtudes sao enaltecidas e erros e vicios sao repreendidos; tais
valores - positivos e negativos - sdao constituidos a partir da visao de mundo que
ele desenvolvera diante de seu tempo, colocando-se a frente seu préprio juizo de
valor com o intuito de afirmar o que é ou ndo necessario para se chegar a uma so-
ciedade perfeita.

No que tange a questao da ficcdo, dos poetas, os livros Il e X trazem os posicio-
namentos do autor sobre os reflexos dessas figuras em sua republica. No livro lll, ha
um dialogo entre as personagens Socrates e Adimanto. Sobre a imitacdo, Sécrates
apresenta trés perspectivas: a totalmente imitativa, como acontece nas tragédias e
comédias; a narrativa, quando o poeta apenas narra, como acontece nos ditiram-
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bos; e a mista, em que a narracdo e a imitagdo se misturam, como nas epopeias. O
modelo aceitavel, entao, se consolida nesse terceiro viés, pautado no estilo imitati-
VO e expositivo, estando a imitacdo em segundo plano e voltada a caracteriza¢ao da
verdade - que compete as qualidades e virtudes.

No livro X, a conversa entre Socrates e Glauco traz a tona a repreensao da
imitacdo. E apresentada uma configuracdo do papel do pintor por meio da compa-
racdo com o marceneiro e com Deus; este, supde-se, é apresentado como o criador
da cama em sua forma natural. O marceneiro, entdao, se mostra como o criador da
segunda espécie de cama, tratando-a como uma reproducdo daquela criada pela
divindade, assumindo a posicdo de artesdo. O pintor, por fim, aparece como o imi-
tador do objeto ao pinta-lo, o que o assemelha ao poeta tragico em relagao a suas
obras. Deus cria a verdade, o marceneiro imita a verdade e o pintor imita a aparén-
cia. Nessa discussao, cabe destacar que “a imitacdo esta distante do verdadeiro e,
ao que parece, realiza tudo captando um pouco a aparéncia iluséria de cada coisa”.
(PLATAO, 2007, p. 345).

O pintor, ao utilizar-se da ilusdo que as cores propiciam, acaba por confundir
a alma dos cidadaos, distanciando-os da verdade, e por consequéncia, da razao.
Como nao ha objetivacdo verdadeira nisso, Socrates constata que a imitacao pro-
duz maus efeitos. Nesse Estado ideal s serdo aceitos os hinos aos deuses e 0s
elogios as pessoas de bem, sendo estes reconhecidos como a verdadeira natureza
da poesia.

Interessa destacar que a contribuicdao d’A Republica é grande, pois possui uma
atualidade louvavel mesmo com a presenca de certos principios repudiados na atu-
al sociedade ocidental. Sobre a imitacao da realidade, principio da mimese, perce-
be-se que Platdo se mostrava contrario a ideia; a reconhecia como algo desprezivel
em sua utopia se ndo estivessem versadas na verdade que ele elencara. E nessa
perspectiva que sua contribuicdo se constitui a essa pesquisa historica: do reconhe-
cimento inicial da mimese, mesmo que de forma negativa.

Nesse contexto, é importante destacar algumas consideracdes acerca da Poéti-
ca de Aristoételes, texto reconhecido como o fundador da teoria literaria no Ociden-
te. O autor, discipulo de Platao, discordou do seu mestre no que trata da conceitua-
¢do da mimese. No decorrer de seu texto, Aristoteles consolida os meios pelos quais
a imitacdo se da a partir das causas de aparecimento da poesia, e das histérias e
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teorias da tragédia, da comédia e da epopeia, e considera Homero como sendo o
poeta supremo.

O filosofo enfatiza no capitulo XXV a critica, problemas e solucbes sobre as ar-
tes miméticas, o que contribui para uma definicdo constitutiva da mimese a partir
de seu olhar. Assim, Costa (2003), ao sistematizar algumas proposi¢des conceituais
que destacam os principais aspectos da mimese diante do que Aristételes pontua,
afirma que o fendmeno em questdo ndo significa a reproducdo ou imitacdo da “re-
alidade”, mas uma representacdo resultante de um processo especifico que visa de-
terminados efeitos, tendo como critério fundamental a verossimilhanca. Esta, com-
preendida pela visdo aristotélica, refere-se “ndo a adequacdo aquilo que aconteceu,
mas aquilo que poderia ter acontecido” (ROSENFELD, 1999, p. 18), ou seja, trata-se
de uma provavel verdade. Tem-se, entdo, a contribuicao de Aristoteles na discussao
com um contra-argumento diante do que foi dito por Platao, enaltecendo-se as ar-
tes miméticas e, consequentemente, a mimese.

Nesse ensejo, Rosenfeld (1999) destaca aspectos da constituicdo sensivel da
obra literaria, e ressalta que

Este mundo ficticio ou mimético, que frequentemente reflete momen-
tos selecionados e transfigurados da realidade empirica exterior a
obra, torna-se, portanto, representativo para algo além dele, principal-
mente além da realidade empirica, mas imanente a obra. (ROSENFELD,
1999, p. 15).

Assim, o autor reitera o que Aristételes discute em sua Poética, reafirmando
a representatividade literaria e sua autonomia. Ao discutir os problemas antologi-
cos, logicos e epistemolégicos da obra literaria ficcional, o autor ainda discute que
a mimese reflete o mundo pratico, mas ndao tem necessariamente a obrigacdo de o
fazé-lo, pois, caso o fizesse, fugiria do ambito literario.

Jakobson (1978) traz sua contribuicdo no que tange o reconhecimento da fun-
cdo poética da linguagem. Em seus estudos, o autor - advindo do formalismo rus-
so - discutiu as func¢Bes que podem-se depreender da linguagem, superpostas no
exercicio da comunicacdo verbal. A fun¢ao poética que ele apresenta esta centrada
no que a mensagem - elemento integrante do esquema de comunicacdo verbal -
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qguer expressar, ndo apenas o que diz objetivamente. Reafirmando o pensamento
dele, Barbosa (1996, p. 83) diz que

Os procedimentos poéticos adotados pelo escritor, estabelecendo pre-
cisas relagdes de imagem e sabias escolhas vocabulares, que operam re-
verberag¢des continuas de significado, criam o espaco para a intensifica-
cao daquela fungdo poética da linguagem, tal como definida por Roman
Jakobson (BARBOSA, 1996, p. 83).

E por meio da anélise desta funcdo poética que Auerbach (2007) verifica as
multiplas realidades imbricadas nas obras da literatura europeia que se propde a
discutir, enaltecendo as relagdes miméticas que entrecruzam (ou nao) as obras.

Lima (1980), assim como Rosenfeld (1999), também afirma que a ficcdo ndo
tem compromisso direto com a realidade, mas ressalta que existem rela¢des sérias
entre elas. Por conseguinte, conceitua a mimese como a categoria central da fic-
cionalidade, o que acaba por se entrecruzar com o conceito de literatura dado por
Bernardo (1999, p. 40): “conjunto assumido de fic¢bes”. Perante este conceito, nota-
se que a literatura em si também pode ser reconhecida como fic¢do. Tal questao foi
a que ascendeu as discussdes norteadoras sobre metaliteratura; assim, percebe-se
que as reflexdes sao realizadas a partir da definicao da prépria literatura.

Culler (1999) comenta que, diante de um contexto tedrico-literario, a resposta
para a pergunta “o que é literatura?” nao direciona-se a um conceito, mas a uma
analise. Assim, o autor traz a “resposta” da pergunta por meio de uma discussao re-
alizada a partir de determinados enfoques. Nesse contexto, o enfoque que merece
destaque é no qual afirma que “a literatura € uma pratica na qual os autores tentam
fazer avancar ou renovar a literatura e, desse modo, é sempre implicitamente uma
reflexdo sobre a propria literatura” (CULLER, 1999, p. 41, grifo meu).

A problematica (positiva) perpassada nas rela¢des reflexivas que envolvem o
fazer literario, que se entrelacam com a proépria definicao de literatura como visto
acima, também é percebida pelo que Foucault (2005, p. 142, grifo meu) diz: “A lite-
ratura é uma distancia aberta no interior da linguagem, uma distancia incessan-
temente percorrida e jamais coberta; uma espécie de linguagem que oscila sobre si
mesma, uma espécie de vibracdo imdével”. Barthes (1997), assim como Calvino (1990),
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aponta que a literatura advém dos tracos complexos da pratica da escrita, que tra-
paceia a lingua e possibilita conhecé-la no exterior de seu poder e em suas lingua-
gens. Nesta amplitude, pode-se depreender a forca que esse “poder” detém esta
intrinsecamente ligada ao carater mimético, ja discutido. As rela¢cdes que permeiam
esse “poder” sdo os objetivos dos estudos metaliterarios, que buscam resgatar esse
carater reflexivo da literatura, em que ela testemunha a si prépria diante de diver-
sos niveis, implicitos ou explicitos.

Desta forma, diante dos embasamentos tedricos discutidos, ressalta-se que aos
estudos metaliterarios competem a verificacdo e valoriza¢ao das particularidades de
elementos, situacdes, rea¢des e fendOmenos anteriores, presentes, extra e interliga-
dos ao fazer literario - em ato consumado e até mesmo na vontade de o fazé-lo.

Agora, interessa destacar alguns aspectos do conto “Desenredo”, do livro Tu-
taméia (1967). Antes de iniciar a discussao, é relevante salientar que o conto, enquan-
to subgénero literario, é enaltecido por Cortazar (1999) por ser um texto incisivo e
significativo por quebrar seus proprios limites; por ser um “caracol da linguagem”.

Metaliteratura em “Desenredo”

A histéria em “Desenredo” é apresentada por um narrador em 32 pessoa, onis-
ciente e intruso. E narrada a histéria da personagem J6 Joaquim, homem que se
relaciona com uma mulher casada. Ela é flagrada pelo marido com um terceiro ho-
mem, que é assassinado no ato. J6, também traido, se afasta. Quando o marido
dela morre, J6 aproxima-se e acaba casando-se com ela. Novamente, ela o trai. Ele
a expulsa, magoado. Com o passar do tempo e ainda a amando absolutamente, ele
vai tentando mudar a imagem da amada para com os concidaddos. O escandalo vai
esfriando e as pessoas vao acreditando em sua inocéncia. Assim, ela volta, renova-
da e dengosa, e eles vivem felizes.

Percebe-se, diante da retomada de fatos principais, que o “desenredo” consis-
te-se nas quebras constantes do “enredo” de uma relacdo amorosa proibida que
tem a ver com traicdo. Ha uma espiralizacdo da pratica trai¢oeira avistada em dois
triangulos. Disso, depreende-se uma relacdao amistosa com a literariedade e uma
despreocupacdo com o real, ja que este, por sua vez, apresenta poucos - quica ne-
nhum - casos de “(des)enredos” similares ao que o narrador apresenta.
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Logo na primeira linha, “Do narrador a seus ouvintes:” (ROSA, 1967, p. 72), ha
uma aproximac¢ao do narrador ao leitor, contrapondo parcialmente Benjamin (1985,
p. 197) quando diz que “por mais familiar que seja seu nome, o narrador nao esta
de fato presente entre nés, em sua atualidade viva. Ele é algo de distante, e que se
distancia ainda mais”. De fato, o narrador ainda continua distante pelo fato de ser
narrador, mas, neste caso especifico, o distanciamento diminui.

Um narrador que sinaliza que vai narrar, além de diminuir sua distancia, reflete
o préprio fazer literario quando apresenta explicitamente um elemento inerente a
este fazer: ele mesmo. Ainda ha o fato de ele dirigir a estéria a seus ouvintes, e ndao
leitores, 0 que destaca uma rela¢do direta com a oralidade; depois que anuncia, a
histéria inicia-se com um travessao: “- J6 Joaquim, cliente, [...]" (ROSA, 1967, p. 72),
situagdo que inter-relaciona a obra literaria com os meios externos a ela e mais pro-
ximos ao leitor, como se um locutor de radio contasse uma estdria a seus ouvintes.
Tal episédio evidencia destaque nos estudos metaliterarios porque integra-se em
pontos de incidéncia internos e externos, e em todos os graus de profundidade
diante dos comportamentos metaliterarios categorizados nas pesquisas anteriores.

Levando-se em consideracdo de que os géneros se hibridizam, como aponta
Staiger (1975), podemos reconhecer que as contribui¢cbes de Adorno (1983), mes-
mo referindo-se explicitamente a problematica da posi¢cdao do narrador no romance
contemporaneo, podem ser utilizadas na analise da posi¢ao do narrador no conto.
Ele diz que o narrador “ergue uma cortina: o leitor deve participar de coisas acon-
tecidas, como se estivesse de corpo presente. A subjetividade do narrador compro-
va-se na forca para produzir esta ilusao” (ADORNO, 1983, p. 271); isto verifica-se
bastante vivido em “Desenredo”, desde sua primeira frase, como discutido.

Outra situacdo que merece destaque é o nome da mulher amada por J6, que
acabam por ser quatro: Liviria, Rivilia, Irlivia e Viliria. Todos eles possuem as mes-
mas letras, e provavelmente tem pouca relacdo com nomes de pessoas reais. Esta
ocorréncia revela a utilizacdao de um trocadilho que pode estar associado a visao das
personagens que se relacionaram amorosamente com ela, mas é uma situagao que
nao é desvelada pelo narrador. No mais, percebe-se um fenbmeno inerentemente
linguistico, revelando-se um carater metaliterario que se insere em um ponto de
incidéncia interno a lingua.
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Em outro trecho, “Sabio sempre foi Ulisses, que comecou por se fazer de louco.
Desejava ele, J6 Joaquim, a felicidade - idéia nata” (ROSA, 1967, p. 73), ha a compa-
racao entre J6 Joaquim e Ulisses, da obra de Homero, fazendo-se referéncia direta
a uma personagem de outra obra literaria na tentativa de assimilar e associar as
acBes das suas personagens diante de seus contextos. E um exemplo claro de uma
ocorréncia metaliteraria de grau comparativo.

Na ultima frase do conto, “E pds-se a fabula em ata” (ROSA, 1967, p. 74), ha ou-
tra relacao explicita que inter-relaciona elementos do fazer literario. A “fabula” cria-
da por J6 ao refazer aimagem da amada para si e para os outros torna-se a verdade,
“em ata”. O uso destas palavras resume a situacdao que maior destaca o “desenredo”
da estdria e revela claramente um outro nivel ficticio que existe além da fic¢ao ja
inerente ao conto.

Tendo em vista os aspectos analisados até o momento, interessa frisar mais
uma contribuicdo tedrica a ser discutida. Cortazar (1999) afirma que o conto funcio-
na como fotografia e o romance como cinema, mas “Desenredo” € um conto capaz
de fugir desta singularidade, ja que parece um pequeno romance com um ritmo
mais rapido, focado na elucidagao dos fatos principais por meio de um rebuscamen-
to proprio e metaférico da linguagem que apresenta as cenas de forma instigante.

Evidenciando-se o carater mimético, ja intrinsecamente relacionado as refle-
xBes anteriores, percebe-se a oscilacdo entre situa¢des que se aproximam ou nao
do que é verossimil - a possibilidade de ser verdadeiro, como ja discutido. Em “De-
senredo”, o leitor se vé diante de situacfes totalmente consonantes a realidade -
como a traigdo - e outras nao tanto - como os quatro nomes da mulher, a dupla
traicdo triangular, ou o narrador avisando que vai narrar. Assim, percebe-se que
pontos de incidéncia, graus e regimes metaféricos podem ir se transformando den-
tro do texto literario num continuum mais organizado que confuso, misturando a
possibilidade do real e o imaginario puro em um mesmo caminho - catartico ou
ndo. Tal movimento se assemelha ao de alguém dentro de um labirinto, situacao
gue nomeia o arquétipo identificado: “labirinto”.
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Consideracoes finais

A partir do exposto, pode-se perceber a elucidacdo de conceitos que podem
se confundir em seus entrecruzamentos. Diante do possivel impasse, as reflexdes
apresentadas tendem a posicionar em seus respectivos lugares os “elementos” re-
lacionados ao fazer literario, e, claro, enaltecé-los a frente de suas interligacdes ine-
vitaveis e presentes em qualquer obra literaria.

Reconheceu-se, entdo, a literatura como institui¢do da palavra, a mimese como
caracterizacao do fendmeno ficcional e a metaliteratura como fenémeno (inter/in-
tra/extra) relacionado ao fazer literario. Desta forma, procurou-se evidenciar que a
mimese esta a servico da metaliteratura, assim como esta esta a servi¢o da prépria
literatura.

Nao se pode esquecer que a obra literaria aparece como a fonte primaria dian-
te da busca pelo mimético e pelo metaliterario. A analise de “Desenredo” contri-
buiu amplamente para se chegar aos resultados mencionados, uma vez que suas
peculiaridades e ricas inter-rela¢cdes literarias (internas e externas) possibilitaram
uma reflexdo sobre diversos aspectos metaliterarios. O conto analisado também
mostrou-se bastante relevante diante da necessidade de reconhecer-se aspectos
autorreferenciais da literatura, uma vez que, por meio dos devaneios apresentados
nele, foi possivel catalogar mais um arquétipo perante os fendmenos metalitera-
rios; arquétipo esse que assegura uma das maiores propriedades da literatura: a de
atar e/ou desatar os la¢os intrinsecos entre o real e o imaginario, dentro - e fora -
dos limites ilimitados de uma obra.
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POSTER

ERA TANTAS VEZES A LITERATURA: UM CONCEITO EM
INFINITA BUSCA DE INVENCAO

LUCAS FEITOZA DINIZ (UFRPE / UAG)
Introducao

E de praxe que os manuais e compéndios que versam sobre a Literatura se ini-
ciem com a pergunta: “O que é a Literatura?”; bem como que a resposta dada - na
grande maioria das vezes uma férmula como “a arte da palavra”, “a linguagem do es-
tranhamento” ou similar -, de tdo objetiva, seja incompleta no sentido em que limita
0 conceito a uma unica op¢do possivel. Ainda que conceituar a Literatura seja uma
tarefa dificil, € necessaria, contudo - mais do que se possa imaginar, talvez; e é para
tentar realiza-la que se escreve esse trabalho. Além dos textos tedricos de Gustavo
Bernardo (1999), Terry Eagleton (1983) e Michel Foucault (2004), este artigo baseia-
se em obras de codigos semidticos diversos: o conto “O Livro de Areia” (BORGES,
1978), a novela “Era Duas Vezes o Bardao Lamberto” (RODARI, 2001) e o longa-me-
tragem “A Invencdo de Hugo Cabret” (SCORCESE, 2011), bem como nas discussdes
oriundas do grupo de estudos “Metaliteratura e suas metaforas” (UFRPE), liderado
pelo professor Dr. Nilson Pereira de Carvalho (UFRPE).

Fundamentacao

Antes de versar sobre o conceito de Literatura, é interessante se ater a propria
no¢do de conceito. Gustavo Bernardo (1999, p. 139-140) diz dele ser “uma fic¢do, de
carater provisorio, necessaria para se lidar com os fenémenos”. Dessa forma, toda
e qualquer afirmacdo a que se queira denominar conceito sofrera dessa “fraqueza”
da efemeridade. Como as dunas de um deserto, o conceito pode ir-se com o vento
a qualquer momento, mudando de figura e de lugar.
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O escritor argentino Jorge Luis Borges (1978), no conto “O Livro de Areia”, meta-
foriza essa questao no “Livro de Areia” que da nome ao conto: o livro, que ndo tem
inicio, nem fim (logo, € infinito), poderia nos dizer quem somos e onde estamos no
tempo e no espaco; porém, para atravessa-lo, corre-se o risco de perder-se (ou de
encontrar-se) nesse mar de areia, uma “Infinita Highway"”, como aquela da musica
dos Engenheiros do Hawaii (2004). O Livro de Areia € um excelente paralelo ao Livre,
projeto fracassado do poeta francés Stéphane Mallarmé (1842-1898), que foi uma
tentativa de tornar o livro - constituido historicamente como um elemento neutro,
mero suporte para a palavra - um acontecimento no ser da literatura. Ele seria um
trabalho pretensioso que deveria conter infinitas possibilidades de leitura, impos-
sibilitando duas leituras da mesma forma - em suma, o livro definitivo, inesgotavel,
gue iria conter potencialmente todos os poemas. O jornalista Ronaldo Entler (2002),
falando sobre o Livre, caracteriza-o como

“um mapa que se revela labirinto: ele se constitui num jogo (no duplo
sentido da palavra jogo, é ludico e impreciso) onde, perdendo-se e en-
contrando-se, o leitor percorre um trajeto que demarca também uma
estrutura visual complexa”.

Entretanto, a busca pelo que essa “Infinita Highway” pode nos dizer ndao s6
vale a pena, como € necessaria: precisamos nos encontrar, ainda que nisso acabe-
MOosS por encontrar a um outro ou a Nn6s mesmos, como a propria literatura - um
processo que pode-se metaforizar com a imagem do Uroboro (a serpente - ou
dragao - que, engolindo a cauda, gira indefinidamente - infinitamente - sobre si
mesma). Para o filésofo francés Michel Foucault (2005), esse caminho que a litera-
tura percorre e que, de espiralado, leva-a a si préopria (caminho esse que denomi-
namos metaliteratura) é constitutivo mesmo do ser da literatura ocidental, se nao
de toda a arte literaria. A obra literaria sempre necessitou se autoevidenciar. Os
exemplos dados por Foucault, do canto VIl da Odisseia - onde um Ulisses incégnito
ouve a narrativa de suas préprias aventuras cantada por um aedo - e o das Mil e
Uma Noites - quando a ultima histéria contada por Sheherazade é justamente a
histéria de Sheherazade contando as histérias para o sultdo -, ilustram bem esta
ideia: o leitor percebe que a obra se trata de literatura, porque a obra manifesta-o
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explicitamente. Esse fendbmeno de autorreferenciagdo pode ser visto também no
classico nacional A Moreninha, de Joaquim Manuel de Macedo. A obra, que conta a
historia do inconstante e mulherengo estudante de medicina Augusto, que aposta
escrever um livro caso se apaixone por uma mulher por 15 dias ou mais, e de como
ele perdeu a aposta, apaixonando-se pela bela Carolina - a moreninha do titulo -,
€ o proéprio livro que Augusto escreveu em consequéncia de ter perdido a aposta,
como revela-se no final'.

Essa construcdo de dizer em tempos distintos o conteddo da obra e a retdrica
de que a obra seria literatura é um contraponto a literatura moderna, que nao tem
mais como tarefa dizer alguma coisa e, em seguida, acrescentar os sinais manifestos
e visiveis de que se trata de literatura - os signos da retérica. Na verdade, desde o
desaparecimento da retorica (no final do século XVIll), a prépria obra encarrega-se
de ndo sé trazer uma histéria que conta algo, mas também a cada momento tornar
visivel o que é a literatura e qual sua linguagem. O segredo da literatura moderna é
justamente fazer isso tudo de modo que o leitor comum mal se dé conta.

Um bom exemplo para essa questao € o livro “Era duas vezes o Barao Lamber-
to”, do escritor italiano Gianni Rodari (2001). A obra, destinada ao publico infanto-
juvenil, traz uma histéria aparentemente simples:O Bardao Lamberto é um velho no-
nagenario que sofre de 24 doencas diferentes e mora com seu mordomo Anselmo
numa mansao situada na ilha de Sao Julio. No inverno que antecedeu o 94° aniver-
sario do barao, ele e o mordomo foram para sua mansao no Egito e conheceram um
mago muculmano que lhes disse: “O homem cujo nome € pronunciado permanece
vivo". Interpretando a expressao literalmente, o excéntrico bardo contratou os seis
funcionarios para que, revezando-se, pronunciassem seu nome 24 horas por dig;
e 0 que se pensava ser um mero provérbio dos antepassados mostrou-se de fato
uma receita milagrosa, uma vez que o velhinho que usava duas bengalas para andar
recupera a saude ao ponto de conseguir nadar e praticar pugilismo.

Quem ndo gosta nem um pouco desse “milagre” é Otavio, sobrinho e Unico
herdeiro do bardo. Desesperado para se apossar logo da fortuna de Lambertoe

1. Curiosamente, na adaptagdo desta obra feita em 1970 para o cinema, dirigida por Glauco MirkolLau-
relli e com Sonia Braga e David Cardoso nos papeis principais, o elemento da metalinguagem se man-
tém (no caso, metacinema, ja que no longa, Augusto teria que fazer um filme, caso perdesse a aposta).
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vendo suas esperancas de fazé-lo se dissiparem com o “renascimento” do bardo,
faz de tudo para descobrir o segredo do rejuvenescimento do tio. Quando toma
conhecimento dos trabalhadores do sétao, Otavio pde sonifero na comida deles e o
bardo, sem ter quem pronuncie ininterruptamente seu nome, falece.

Contudo, a repercussao do enterro do bardo - e a consequente pronunciacao
do seu nome inUmeras vezes - o trazem de volta a vida! Apos revelar aos funciona-
rios do s6tao - que até entdo ndo sabiam o porqué do seu trabalho - seu segredo,
um deles (no caso uma, a sra. Delfina) incita seus companheiros, entdo, a aumentar
a velocidade da tarefa, e o resultado é que o bardo volta a ter 13 anos de idade! Mu-
dando seu nome para Renato, o bardo decide se tornar um artista de circo, o que
sempre foi seu sonho.

Uma analise mais profunda revelara, entretanto, que o que aparentava ser en-
tretenimento infantil é, na verdade, coisa de gente grande: o livro é metaliteratura a
comecar pelo titulo. Ao usar “Era duas vezes...", 0 autor traga um paralelo aos con-
tos de fada, classicamente iniciados por “Era uma vez...". Essa estrutura semelhante
relaciona a obra com o elemento fantastico, maravilhoso, tipico das histoérias infan-
tis, além de reforcar o carater de fabula da histéria por situa-la distante temporal-
mente do leitor. O uso do plural, contudo, ndo é meramente para estranhamento:
ao contrario dos contos de fada, onde todos - exceto os vildes, por razdes légicas
- terminam “felizes para sempre”, no caso do bardo Lamberto o fim é apenas um
novo comeco - literal e metaforicamente. Depois disso, os elementos que remetem
a palavra desfilam diante do leitor. Logo no primeiro capitulo, o bardo faz a exigén-
cia de que se fixem no sétao cépias do seu nome em letra de forma, para ajudar
0s empregados a visualizarem mentalmente o nome e, assim, pronunciar a letra L
inicial maiuscula. Mais adiante no livro, alguns bandidos, pesquisando num diciona-
rio, acham a palavra pipi; riem tanto dela que - nas palavras do autor - terminam
fazendo a palavra.

Se, como creem os cristdos, “No Principio era A Palavra”, apenas a palavra pode
fazer voltar ao principio, a infancia, o que acontece em “Era duas vezes...". Nao sa-
tisfeito com isso, o0 barao ainda faz uso da palavra para perpetuar essa magica, no
momento em que troca seu nome para Renato - que significa “nascido duas vezes”,
uma alegoria a nova vida - literal e metaforicamente - que recebeu. Tudo isso é
apresentado tdao bem misturado a histéria leve, (muito) divertida e movimentada
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gue mal se percebe, aos olhos do leitor, tamanha a unidade entre a obra em si e a
revelagdo da literatura.

Entretanto, mesmo sob esta -frise-se, aparente - unidade do conteudo da
obra e da revelacdo do ser da literatura, é impossivel encontro absoluto entre a
obra e a literatura, como num espelho, por exemplo. Isso porque, entre a obra e
a literatura, ha um espaco intermediario e virtual (como o que se pode ver, sem
jamais tocar, entre alguém e a sua imagem refletida no espelho), nem obra nem
literatura - o simulacro. A Foucault (2005) parece que, se interrogado o ser da lite-
ratura, a Unica resposta possivel seria que ndo ha ser da literatura, mas somente
esse simulacro - copia grosseira e malfeita - que é todo o ser da literatura. Mesmo
a Biblia, considerada pelos cristdos a palavra de Deus, traz essa ideia do simulacro,
que impediria que a obra manifestasse em si toda a esséncia da literatura, no tre-
cho do capitulo 15 do 2 Livro dos Macabeus:

“Por aqui, encerro a minha narrativa. Se ficou boa e literariamente agra-
davel, era o que eu queria. Se esta fraca e mediocre, é o que fui capaz de
fazer. E desagradavel beber s vinho ou sé 4gua, ao passo de que vinho
misturado com agua é agradavel e gostoso. O mesmo acontece numa
obra literaria, onde o tempero do estilo € um prazer para o ouvido do
leitor.” (versiculos 37c - 39b)

Ha que ater-se a grandiosidade da busca: ela gera sempre uma outra busca,
diferente da primeira, que gera uma terceira, e assim ad infinitum, da mesma for-
ma que no filme A Inven¢éo de Hugo Cabret(2011). Nesse filme, Hugo Cabret é um
menino 6rfao que da corda nos reldgios da estacdo de trem em Paris enquanto
tenta consertar um autdmato deixado por seu pai, na esperanca de encontrar algu-
ma mensagem dele. O material para o conserto é sempre subtraido de brinquedos
roubados a um vendedor na estacdo que, quando apanha Hugo, toma o caderno
com os esbo¢os do autdmato. Em sua busca para reaver o caderno, Hugo conhece
Isabelle, afilhada do vendedor, que o ajuda a reaver o caderno e Ilhe da a chave que
liga o autdbmato. Quando o autémato é consertado e Hugo e Isabelle o pdem para
funcionar, ele ndo escreve uma mensagem do pai de Hugo, mas reproduz uma cena
do filme Le Voyage danslalune(1902), de George Meliés, o que desperta o interesse
dos meninos pelo cineasta - nova busca. Esse interesse levara os dois, depois, a
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descobrir que George Meliés ndo era ninguém menos que o padrinho de Isabelle,
que sofrera dificuldades financeiras e, por isso, fechara o estudio.

E, quando se termina essa busca (se é que se termina), e se percebe que nada
se achou que ja nao estivesse ali, ainda que imperceptivel - ou seja, que como o
Uroboro, estivemos rodando em circulos buscando desesperadamente a n6s mes-
mos, sem sair do lugar -, descobre-se que talvez a prépria procura por si sé ja seja
0 que se quer achar.

Se aderirmos ao que explica o tedrico inglés Terry Eagleton (1983), essa afirma-
cdo passa a significar muito mais; para ele, a tentativa de conceituar literatura seria
vd, uma vez que a classificacdo entre o que é e o que nao é literatura é altamente
instavel. Como nao existe um Unico elemento comum a todos os jogos, da mesma
forma com a literatura: ndo ha um elemento comum em todas as obras considera-
das como literarias. Um exemplo para esclarecer essa situacao seria Os Sertées, de
Euclides da Cunha. A obra pende mais para um documento jornalistico do que para
um romance, ou uma novela. As duas primeiras partes do livro (“A Terra” e “O Ho-
mem”) sdo um verdadeiro tratado de botanica, geologia, geografia e antropologia.
Contudo, nos compéndios e manuais de Histéria da Literatura Nacional , Os Sertées
figuraao lado de obras muito diferentes deste tanto em estilo quanto em conteudo,
a exemplo de Triste Fim de Policarpo Quaresma e Clara dos Anjos (de Lima Barreto),
Urupés (de Monteiro Lobato) e mesmo da poesia de Eu (de Augusto dos Anjos), sob
o rétulo de Pré-Modernista - entre Os Sertdes e os titulos supracitados, a Unica simi-
laridade é a proximidade cronolégica da producao.

Como o Livro de Areia, examinar a Literatura parece a primeira vista mesmo
algo impossivel: a plurissignificacdo, que os linguistas Francisco Platdo Savioli e José
Luiz Fiorin (1999) colocam como caracteristica ao texto literario, admite n possibili-
dades diferentes de depreensao, sendo n qualquer numeral entre 1 e o infinito (ad-
mitindo-se também ai as proprias séries infinitas existentes entre os nimeros); ou
seja, grande o suficiente para admitir quaisquer novas percep¢des surgidas quer da
ordem de leitura, quer de outras leituras prévias. E, pensando no que Terry Eagle-
ton (1983) afirma, cada uma dessas n leituras € uma nova reescritura da obra, que
assume novo carater e novo significado, ainda que inconscientemente. Da mesma
forma que as figuras do Livro de Areia, que ndo se repetiam, nem se deixavam ver
uma segunda vez, ndo lemos a obra literaria duas vezes da mesma maneira, por-
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gue nem a obra é a mesma, nem nds somos 0s mesmos de quando a lemos pela
primeira vez, segundo o raciocinio do filésofo grego Heraclito: Borges (1978) aqui
alegoriza o aspecto que Gustavo Bernardo (1999) denomina ludico, brincalhao, ir6-
nico - metamorfo - da literatura. A cada novo contato e nova experiéncia, a lite-
ratura consegue causar novas impressdes, a partir de nossa vivéncia com a obra,
com o0 mundo e conosco mesmos. Isso porque o efeito mimético (de mimese, um
conceito aristotélico) da literatura (ou seja, a imitacdo, no plano literario, do plano
factual) ndo se da de forma biunivoca, mas aluséria (e iluséria), fluida, por meio
das metaforas (apresentando isto no lugar daquilo) e metonimias (apresentando
o todo no lugar da parte ou a parte no lugar do todo) que, saturando de sentido,
saturam de possibilidades igualmente. Esse dizer pouco, porém significar muito,
é a economia de meios, condicdo de toda técnica, que da ao leitor a sensacado de
gue aquela obra superou todas as outras, emprestando aos demais a sensac¢ao de
transcendéncia dos limites do homem e das coisas e sugerindo um caminho para
além da esséncia que conhecemos.

Essa proteiformidade da literatura chega mesmo a assustar, se pensarmos bem
a respeito. O narrador de Borges (1978, p. 119) chega mesmo a pensar em destruir o
livro de Areia, “objeto de pesadelo”, que “infama e corrompe a realidade”; o infinito
admite mesmo as possibilidades que ndo se encaixam na nossa visao de mundo, na
nossa compreensao ou mesmo na nossa légica tradicional. O susto pode ser expli-
cado pela figura com a qual Borges (1978, p. 115) abre o conto - “A linha consta de
um numero infinito de pontos, o plano de um numero infinito de linhas..."”: se ten-
tarmos entender a linha com base na observacdo de um unico ponto, certamente
havera estranhamento; a linha ndo sera compreendida, infinita que é, pela analise
de apenas um dos infinitos pontos que a comp&em. Em outras palavras, o que gera
a reacdo negativa é a compreensao finita de algo infinito. Um bom conselho a esse
respeito, que nos da Shakespeare (2016, p. 28) por meio do personagem Hamlet,
na peca homdnima, é que “ha mais coisas entre o0 céu e a terra do que sonha a tua
filosofia”.

Contudo, o narrador de Borges (1978, p. 119) esbarra numa questdo: e se “a
combustao de um livro infinito fosse igualmente infinita e sufocasse o planeta de
fumaca”? Aqui, o escritor argentino metaforiza a necessidade humana da arte: por
mais impossivel, por mais inutil - Gustavo Bernardo (1999) é categ6rico ao afirmar
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que a Literatura nao tem utilidade, no sentido pragmatico do termo - que a literatu-
ra (bem como qualquer outra manifestacdo artistica) seja, acabar com ela é acabar
com 0 nosso aspecto humano, com a nossa humanidade; €, portanto, extinguir a
raca humana. A palavra sobrevive a quem a escreve, eternizando-o. A palavra (re)
cria, (re)define e (re)categoriza o mundo. A literatura, grosso modo “arte da palavra”,
sendo “inutil” como toda arte, é na verdade vital, porque prolonga a existéncia hu-
mana para além da vida. Borges (1978, p. 119) também disserta sobre esse aspecto
humanizador em seu narrador (que identifica-se como ele mesmo: o conto “O Livro
de Areia” é narrado em primeira pessoa e sao dados detalhes reais da vida de Bor-
ges)”, quando este fala: “o livro era monstruoso. [...] ndo menos monstruoso era eu”;
a literatura fala ndo so6 de si prépria, mas de nds, que a criamos. Em outras palavras,
o livro seria uma invencdo que passaria a nos inventar, a exemplo do autdémato do
filme A Inven¢do de Hugo Cabret(2011). Ao consertar o autdmato, Hugo nao so o (re)
inventou, mas (re)inventou a si proprio, uma vez que o autdbmato, com o seu de-
senho, mudou a vida do menino: deu-lhe sentido - ainda que ndo o esperado por
Hugo. Esse novo sentido, por sua vez, deu novos sentidos a vida da familia Meliés e
a de outros personagens como o inspetor da estacdo e a vendedora de flores. A (re)
invencao de Cabret (re)inventou nao soé a ele, mas a todos a seu redor.

Inclusive aos espectadores. Depois que assiste-se o filme, a catarse (outro con-
ceito aristotélico) que ele nos faz sofrer purga as emocdes reprimidas do espectador,
transforma-o, da novos sentidos e enriquece sua identidade por essa experiéncia
ficcional passada. O espectador chora com Hugo quando ele perde o caderno para
o homem da loja de brinquedos, vibra de alegria quando ele e Isabelle consertam
o autébmato e este faz o desenho, perde o félego quando o menino, na tentativa
de escapar do inspetor, pendura-se no ponteiro do grande reldgio da estacdo. En-
tretanto, essa catarse sé acontecera se ocorrer também o que Gustavo Bernardo
(1999) chama de suspensdo da descrenca, ou seja, “embarcar” e “acreditar” (ainda
gue momentaneamente), na ficcdo (mentira assumida), a fim de poder frui-la. Se,
diante da cena em que Hugo se pendura no ponteiro, diz-se: “Oh, isso é impossivel.
ll6gico, absurdo! Um menino dessa idade, e com o ponteiro escorregadio por causa
da neve, ndo se poderia suster - cairia”, ndo havera catarse, porque a purgacdo das
emocdes reprimidas da-se pela imersao na historia, e ndo é possivel se duvida-se da
ficcdo (mentira assumida) ou nao “embarca-se”, “acredita-se” nela. Essa suspenséo

146



da suspensdo da descrenca (Que gera comentarios como o exemplificado ha pouco)
€ necessaria, mas para o leitor especializado (critico, tedrico, estudante, professor):
sem ela, ndo se pode ver o fendmeno sob novas e variadas perspectivas.

Borges (1978, p. 116-117), no conto “O Livro de Areia”, também metaforiza o as-
pecto divino e profano da literatura, ao afirmar (na fala do vendedor de Biblias), ser
o livro “sagrado” e “diabdlico” - ainda que em momentos distintos do texto. O Livro
de Areia, como o Deus dos cristdos, nao tem inicio, nem fim: € infinito, e por isso di-
viniza-se. O poder da palavra (e, por conseguinte, da “arte da palavra” - a literatura)
é divino para varias culturas, sendo que para os cristaos, Deus nao s6 usou do Ver-
bo para criar o mundo (“Deus disse: “Que exista a luz!” E a luz comecou a existir”),
mas o Verbo é o préprio Deus. Como n'O Barao Lamberto”, a vida é proveniente
e dependente da palavra criadora. Contudo, essa mesma literatura guarda em si
também um aspecto profano, a maneira que subverte a realidade: aspecto esse ndo
opositor, mas interdependente do aspecto divino. Como no Yin-yang, o bem contém
o mal e o mal contém o bem; o sagrado contém o profano, e o profano contém o
sagrado: um ndo existe sem o outro, porque um sé existe por causa do outro. E a
literatura, que contém tudo isso, também esta contida nisso: esta presente inteira
em toda obra, ainda que nenhuma obra a contenha totalmente - e ai volta-se a
guestao do simulacro.

ApOés todas essas considerac¢des, pode-se pensar - pelo menos por enquanto -
na literatura como a arte da busca: da busca da literatura por ela mesma, da nossa
busca pela literatura e da nossa busca por nés mesmos. Busca essa pelo significado
gue - supostamente - podera ela dar a ela mesma, poderemos nésdarmos a ela e
poderemos nés darmo-nos, mediados por ela: significado que, para Terry Eagleton
(1983), é a esséncia invariavel da literatura. Em “Era Duas Vezes o Barao Lamberto”,
0 mais importante ndo é a palavra em si, mas a palavra dita, redita, prolongada
e ressignificada em consequéncia do dizer; o significado provisorio que se possa
achar no meio dessa busca ndo da fim a busca, mas inicio a uma nova, e assim ao in-
finito (e além). A literatura, grosso modo realizada com a palavra (BERNARDO, 1999),
falando da palavra se autoreferencia, se ressignifica e se infinitiza, num processo de
moto-perpétuo.

A “Infinita Highway", contudo, € uma prisdo na canc¢ao e no exemplo. Sobre a
literatura - ou pelo menos o que convencionamos chamar de literatura - ainda ha
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que falar-se do valor, pois nossa nocdao do que € ou ndo literario passa e permeia
pela no¢do do juizo valorativo. Eagleton (1983, p. 12) conceitua o valor como um ter-
mo que significa “tudo aquilo que é considerado como valioso por certas pessoas
em situacdes especificas, de acordo com critérios especificos e a luz de determina-
dos objetivos”. Da mesma forma que, quando lemos uma obra literaria, a reescre-
vemos, também a ressignificamos; e se a sociedade de hoje atribui valor literario a
obra de Machado de Assis € porque a interpreta a luz de seus préprios interesses.
Uma sociedade que lesse Machado e ndo conseguisse encontrar em sua obra a mo-
tivacdo para sua busca pelo significado poderia, inclusive, considera-lo irrelevante.

Isso ndo quer dizer, contudo, que possamos atribuir ou nao valor literario a
nosso bel-prazer. E bom refrisar o que Eagleton (1983) afirma, préximo ao final do
capitulo onde discorre sobre o que seria a literatura: se, como anteriormente ex-
posto nesse trabalho, ela ndo € uma categoria objetiva, descritiva que se possa de-
limitar clara e definitivamente, também ndo é apenas aquilo que caprichosamente
queira-se julgar literatura - ja que, nesse caso, 0s juizos de valor ndo sao totalmente
individuais, mas estado ligados a forcas coercitivas preestabelecidas por determina-
dos grupos sociais.

No exemplo de Os Sertbes, dado anteriormente, a obra de Euclides da Cunha
ndo é considerada literatura pelo que €, exatamente - possui um estilo muito técni-
co e a primeira vista foge mesmo do lugar-comum de literatura: comparado a leitura
de obras como Senhora, O Cortico e Dom Casmurro, tao diferentes da obra-prima
euclidiana, Os Sertbes gera estranhamento, quando ndo rejeicdo. Tampouco Os Ser-
tées foi incluido no mesmo grupo literario que Urupés ou Clara dos Anjos por tratar
do mesmo assunto ou ter o mesmo estilo que eles, mas porque um determinado
grupo social (especificamente, a elite dominante) convencionou, por questdes de
canone, que Os Sertdes é literatura (e de alta classe) e que, devido a data de sua
publicacdo (1902), deve ser incluido no rol das obras tidas como pré-Modernistas.
Os juizos de valor que conceituam Os Sertées como literatura - e que definem todo o
canone como o conhecemos-, segundo Eagleton (1983, p. 17) referem-se em ultima
instancia “aos pressupostos pelos quais certos grupos sociais exercem e mantém o
poder sobre os outros” - leia-se “certos grupos sociais” como “elite dominante”.

Um bom exemplo € a histéria do escritor Lima Barreto (1881 - 1922): suas obras,
altamente criticas a elite e marcadamente de cunho social e politico, foram suma-
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riamente ignoradas pelos intelectuais da elite dominante, no caso a alta burguesia
carioca de seu tempo, e sé vieram encontrar seu lugar algum tempo depois de sua
morte. Subversiva e rebelde por sua prépria natureza, a Literatura nao obedece a
nada ou ninguém que ndo a si mesma: dai existirem, mesmo sem o reconhecimento
candnico da elite, literaturas populares e marginais, que encontram seu publico en-
tre as classes menos favorecidas e sdo, depois, “descobertas” pela classe dominan-
te. A questao da influéncia dos grupos sociais dominantes naquilo que se chama de
literatura é a motivacdo da Teoria Literaria de Eagleton (1983), e algo para se refletir.

Consideracoes Finais

Nao € o objetivo deste trabalho dizer em termos estanques e fixos o que a Lite-
ratura €, considerando-se o carater proteiforme ndao sé do objeto como também da
propria nocdo de conceito. Nao se pode dizer o que é a literatura-mar de areia sem
entrar nela, e entrando-se nela descobre-se que a natureza do mar de areia - infi-
nito como a palavra - ndo se descobre: vai-se apreendendo, buscando, construindo
(ou desconstruindo), nas dunas e curvas do caminho. Construindo (e desconstruin-
do) o conceito, abrimos o caminho para que busquemos por n6s mesmos descobrir,
ainda que essa descoberta dure somente por um lampejo de segundo e motive
novas buscas por novas descobertas.

Afinal de contas, a literatura ndo é lugar fixo, mas espaco infinito, tempo - no
sentido que existe desde sempre e para sempre, nos perpassa e € incontrolavel - e
movimento - movimento espiralado, moto-perpétuo de busca pelo labirinto que
é ela mesma. A busca, o moto do filme A Inven¢do de Hugo Cabret, que é infinita,
correlaciona-se bem com “Era Duas Vezes o Bardo Lamberto”, onde o nome Lam-
berto, sendo dito, redito e ressignificado, prolonga-se ao infinito - como o Livro de
Areia, com suas figuras que ndo se repetem e paginas que se multiplicam - ndo sé
mantendo, mas também criando (e recriando) a vida, como acontece no episddio do
renascimento do barao.

Nesse caso, nao haveria o que buscar que nao a prépria busca: portanto, o que
se deve fazer, em vez de se preocupar aonde a “Infinita Highway" vai (até porque ela
prépria ndo vai a lugar algum: nés é que vamos, nela), é aproveita-la o maximo que
puder.
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POSTER

EXPLORANDO AS ENTRELINHAS DE “A NOITE" DE
MAUPASSANT

BRUNO HUANN DA SILVA NOGUEIRA (UAST)
EDUARDO FELIPE PEREIRA DE LIMA (UAST)
MIKAELLY KEILA PEREIRA DA SILVA (UAST)
TAIS SIQUEIRA DO NASCIMENTO (UAST)

Introducao

Uma das mais conhecidas obras da Literatura fantastica e do préprio autor,
A Noite de Guy de Maupassant rompe o solido, marcando sua presenca no meio
fantastico, através dos delirios do personagem que é atravessado por um vivido
sentimento pelas sensacdes que Ihe sdo causadas na presenca da noite.

“[...] quando o sol se pde, surge-me uma alegria confusa, uma satisfa-
¢do que anima todo meu corpo. Eu desperto, fico motivado. Quando as
sombras surgem sinto-me diferente, mais jovem, mais forte, mais alerta,
mais feliz."(Calvino, 2014, p.220)

Mergulhando no imaginario humano, assim como em Le Horla (1886) do mes-
mo autor, A Noite, quebra a normalidade do consciente através de uma narrativa
misteriosa que leva o leitor a outra dimensdo e projeta-se a partir de um narrador
plenamente confuso, mas Idcido em suas palavras.

O conto a que este trabalho se refere, flutua em meio as reflexdes inquietas do
personagem que sao apresentadas de maneira familiar ao ambiente e ao momento
de obscuridade - no caso, um momento noturno - em que todos os acontecimentos
estdo inseridos. Para isso o autor se utiliza de metaforas que se estendem de ma-
neira suave e desassossegada e constroem o texto.

Este trabalho visa apresentar uma analise pautada na categoria do narrador,
de acordo com os principios da Narratologia e por meio dessas metaforas constitu-
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tivas do conto aplicando o conceito que Otavio Paz (2012) apresenta em sua obra O
Arco e a Lira' sobre imagem. Mas para isso, abordaremos também, para maior com-
preensdo e conforto para com os leitores, um destaque para o género da literatura
fantastica o qual o texto aqui estudado se situa.

Julgado pelos autores deste trabalho importante para mais estudos relaciona-
dos ao tema, a associacao das metaforas utilizadas pelo eu lirico ao que Otavio Paz
(2012) diz sobre imagem se fez interessante quando se pode observar de maneira
curiosa, a partir desta analise como as imagens ndo sélidas se ligam as imagens so-
lidas construindo assim o universo oferecido através da leitura do conto.

Para tal analise, utilizaram-se primeiramente a separacdao dessas metaforas do
texto e posteriormente uma aplicacdo ao conceito de imagem, como também ana-
lises interpretativas consideradas necessarias.

Literatura Fantastica: Conceitos e Definicoes

A narrativa fantastica pode ser definida como uma dualidade entre o real e 0
irreal, ou seja, neste tipo de narrativa existe a presenca de elementos insélitos, visto
que, por vezes, a normalidade é rompida como ocorre no conto A Noite. A literatura
fantastica causa sucessivas surpresas, estranhamentos e até medo no leitor, uma
vez que neste género ha uma desestabilidade ao que diz respeito as nocbes de
“real” e “possivel” de acontecer numa narrativa, como afirma Emilio Carilla (1968):

“[...] é evidente que, sob a denominacdo de literatura fantastica abarca-
mos um mundo que toca, em especial o maravilhoso, o extraordinario,
o sobrenatural, o inexplicavel. Em outras palavras, ao mundo fantas-
tico pertence aquilo que escapa de ou esta nos limites da explicagdo
‘cientifica’ e realista; aquilo que esta fora do mundo circundante e de-
monstravel.” (p. 20)

1."O arco e a lira" de Octavio Paz é um dos principais livros usados para o melhor entendimento da
experiéncia poética e da poesia de todas as matizes e épocas.
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Uma das primeiras defini¢des realizadas do fantastico é datada de 1927 quan-
do o escritor americano H. P. Lovecraft?, conceituou o significado de Literatura Fan-
tastica por meio de sua obra O Horror na Literatura Sobrenatural. Ja em 1952, Peter
Penzoldt em seu livro The Supernatural in Fiction3, da uma abordagem diferente ao
género. Ele procura explicar esse tipo de narrativa de um modo psicanalitico. Em
1970, Tzevan Todorov por meio de um trabalho minucioso e consistente das carac-
teristicas da Literatura Fantastica afirma:

“O fantastico se funda essencialmente na hesitacdo do leitor - um leitor
gue se identifica com o personagem principal - quando a natureza de
um acontecimento estranho. Esta hesitacdo pode se resolver, seja por
admitimos que o acontecimento pertence a realidade, seja porque de-

n

cidimos que ele é fruto da imaginacao ou o resultado de uma ilusao.
(p. 165)

Ao que diz respeito ao género, conforme afirma a professora Selma Calasans
Rodrigues* (1988), grande parte, ou, se ndo, a maioria dos estudiosos concordam
que o fantastico teria nascido entre os séculos XVIII e XIX.

Analise do Narrador

Antes de analisarmos o narrador presente no conto “A Noite”, faz-se necessario
compreender a categoria de narrador.

2. H. P. Lovecraft foi um escritor Estadunidense que produzia obras do género Terror, as quais ele cos-
tumava atribuir elementos fantasticos.

3. The Supernatural in Fiction é um estudo critico do conto fantastico, sendo também uma expansao da
tese de doutorado de Penzoldt.

4. Selma Calasans Rodrigues é Professora da Universidade Lus6fonica de Humanidades e Tecnologia.
Doutora em Letras. Area maior: Teoria Literaria, pela Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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“Narrar € uma manifestacdo que acompanha o homem desde sua ori-
gem. As grava¢des em pedra nos tempos da caverna, por exemplo, sao
narracdes. Os mitos—histoérias das origens (de um povo, de objetos, de
lugares)---, transmitidas pelos povos através de geracdes. [...]"” (Gancho,
2006. p.6)

Narrar a propria experiéncias ou experiéncias de terceiros, de forma oral ou
escrita em diferentes épocas, seja como for, a narrativa sempre acompanhou o ho-
mem em sua evolucdo. Nesse sentido, a partir dos anos 1960, nasce a Narratologia,
que é compreendida como uma area especifica dentro da Literatura que tem por
objetivo a analise do Narrador. Esta abordagem disp6e de métodos e instrumentos
de investigacdao que ddo maior atengdo ao narrador.

Dentro da Narratologia foi adotado o método de analise de Gérard Genette®,
publicado em seu livro, Discurso da Narrativa® (1982), na qual ele faz as seguintes
classificacdes, conforme o quadro abaixo:

Homodiegético (narrador conta a prépria histéria)
Extradiegético (terceira pessoa) E
Heterodiegético (narrador conta a histéria de outrem)

Narrador

Homodiegético (narrador conta a prépria histéria)
Intradiegético (primeira pessoa)
Heterodiegético (narrador conta a histéria de outrem)

O narrador conforme Genette (1982)

Desse modo, existe a categoria extradiegetica que se apresenta em terceira
pessoa, a intradiegetica se apresenta em primeira pessoa. As variantes dessas duas
formas podem ser o homodiegetico, que narrar a propria historia e o heterodiegeti-
Co que narrar a historia de outros. Como afirma Bonnici (2009):

5. Gérard Genette foi um critico literario francés e um grande expoente do Estruturalismo.

6. Discurso da Narrativa é Livro da teoria da narrativa considerada uma das grandes obras escritas por
Gérard Genette.
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“O narrador que esta fora da narrativa (ou seja, ndo € uma personagem
diegetica) € um narrador extradiegetico. Por outro lado, se o narrador é
também uma personagem diegetica, ele € um narrador intradiegetico. O
narrador intradiegetico e o narrador extradiegetico podem contar a pro-
pria historiea ou a historia de outrem. O narrador heterodiegetico conta
a historia de outra personagem (ndo a historia dele préprio); o narrador
que conta a propria historia ou, de algum modo, participa na narrativa,
é chamado de homodiegetico.” (p.142)

No conto em analise, o narrador caracteriza-se por ser um narrador intradie-
getico, ou seja, ele é interior a narrativa e em primeira pessoa. O personagem com
variante homodiegetico, isso implica afirma que, o narrador conta a prépria historia.
Como se observa no seguinte trecho do conto:

“[...] Amo-a com todos os meus sentidos, com os meus olhos que a veem,
com meu olfato que a respira, meus ouvidos que a escutam o seu silen-
cio, com toda a minha carne que as trevas acariciam. [...]" (Calvino, 2014,
p.220)

Construcao das Imagens e Transformacao da Noite

No conto A Noite de Guy de Maupassant ha sucessivas metaforas elaboradas
pelo narrador-personagem. Essas metaforas constituem as imagens que o narra-
dor tem da noite, bem como as percep¢des que tem dela, como afirma Octavio Paz
(2012):

“Convém advertir, entdo que designamos como a palavra Imagem toda
forma verbal, frase ou conjunto de frases que o poeta diz e que juntas
compdem um poema. Essas expressdes verbais foram classificadas pela
retorica e se chamam comparacdes, similes, metaforas, jogos de pala-
vras [...]" (p.104)
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A narrativa € introduzida com uma descricdo do amor do narrador pela noite,
Calvino (2014, p.220) “ Amo a noite apaixonadamente. Amo-a como quem ama seu
pais ou a sua amante [...]" E é, em detrimento desse amor, que varias metaforas sao
criadas. Como por exemplo, “Ao descer para os bulevares, olhei acima de minha
cabeca o negro rio cheio de estrelas [...]" (Calvino, 2014 p. 220). Nessa perspectiva,
é possivel ver que, por meio das metaforas o céu da noite se transforma em um rio
cheio de estrelas. Nao somente, ha também “ Um firmamento de nuvens, cerrado
como a imensidao, afogara as estrelas e parecia descer sobre a terra para liquida
-la.” (Calvino,2014 p.221). Observa-se que o narrador vé que a escuridao da noite
estd afogando a cidade e na sua visdo parecia que a escuriddo faria a cidade desa-
parecer. Somado a isso, “[...] pelas ruas solitarias e negras, negras como a morte.”
Nessa metafora o narrador ja vé a noite como algo ruim, diferentemente de outras
passagens que para ele as noites eram tao alegres.

Com relacao a transformacgado da noite, o conto pode ser dividido em dois mo-
mentos, no primeiro a noite é amada pelo personagem, na segunda ela é sua ini-
miga. Na verdade, o que se pode afirmar é que o narrador tem amor/paixao sem
medidas pela noite, e ao decorrer do conto, por meio das metaforas ele demonstra
todo esse amor. Assim, o leitor tem varias concepc¢des de como é a noite para ele.
Entretanto, o proprio narrador afirma: “O que amamos com violéncia sempre acaba
nos matando.” E &, justamente como ele ama a noite, sem mediadas, e quando ja
ndo ha controle sobre esse amor, ele se perde na noite escura. E por fim, ja ndo ha
é possivel dizer o que é real e irreal.

Consideracoes Finais

Ao longo deste trabalho, foi refletido sobre o conto A Noite, pertencente ao
género da Literatura Fantastica, no qual o personagem principal tem devaneios em
relacdo a noite, causados por um amor sem medidas. Procurou-se, assim, entender
a maneira como o personagem principal manifesta seu amor pela noite, através dos
elementos imagéticos, havendo um jogo entre o real e o irreal. Para isso, foi adota-
do dois métodos de analise, um sobre o personagem e o outro sobre as imagens
construidas por ele em relacdo a noite. Com relacdo ao personagem, foi adotada a
Narratologia como base tedrica para compreender o narrador-personagem e che-
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gou-se a conclusdo de que o personagem é Intradiegético, ou seja, ele faz parte da
narrativa, bem como Homodiegético, sendo assim, conhecedor da prépria histéria

como se observa no seguinte trecho:
Vou, caminho, ora pelos suburbios ensombreados, ora pelos bosques
vizinhos de Paris, onde ouco rondarem minhas irmas, as bestas, e meus
irmaos, os cacadores clandestinos. (Calvino, 2014, p. 220)

Com relacdo as imagens construidas pelo autor, pode-se afirmar que o narra-
dor se vale dos elementos imagéticos que tem da noite para expressar o seu amor.
Além disso, ele se vale de metaforas elaboradas para mostrar isso, ou seja, as ima-
gens sdo construidas pelas metaforas e essas demonstram para o leitor as percep-
cBes que ele tem da noite. Como se pode ver a seguinte:

No ar leve, tudo estava claro, desde os planetas até os bicos de gas.
Tantas luzes brilhavam |a no alto e na cidade que as trevas pareciam lu-
minosas. As noites luzentes sao mais alegres que os grandes dias de sol.
(Calvino, 2014, p. 221)

No entanto ha uma degradacdo da linguagem quando o eu lirico perde as no-
cOes de real desse amor, e é justamente por meio da linguagem que ele demonstra
isso. Como se pode observar:

[...] ele corria... frio... frio... frio... quase gelado... quase seco... quase mor-
to. E senti perfeitamente bem que nunca mais teria for¢a para subir de
novo... e que ia morrer ali [...]. (Calvino, 2014, p.223)

Nesse contexto, portanto, a partir do que foi apresentado anteriormente, es-
pera-se, sem grandes pretensdes, que este trabalho sirva para compreender um
pouco mais sobre o conto A Noite de Guy de Maupassant. E, principalmente o nar-
rador-personagem e a constru¢ao de suas metaforas.
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POSTER

METODOLOGIA DO LETRAMENTO LITERARIO EM UMA
PERSPECTIVA INTERSEMIOTICA DA PROSA DE TRADICAO
GOTICA

SALVIA DE MEDEIROS SOUZA (UFRPE-UAG) '
MARCIA FELIX DA SILVA CORTEZ (UFRPE-UAG) 2

Introducao

O objetivo deste estudo é investigar sobre o desenvolvimento de uma perspec-
tiva para aprimoramento do Letramento Literario explorando o universo do movi-
mento literario de tradicao goética. Esta proposta surgiu devido a necessidade de
promover e incentivar a leitura no Ensino Médio, para diminuir as fronteiras que
persistem em existir entre o leitor e a literatura, no espaco escolar (SILVA, 2006).

Além de ressignificar a leitura e a interpretacdo, abordaremos aspectos da per-
formance da voz e do corpo (ZUMTHOR, 2007) em um dialogo com a sequéncia ba-
sica (motivacdo; introducao; leitura e interpretacdo), teoria e metodologia apreciada
por Rildo Cosson (2009). Sdo utilizadas, dentro desta proposta: ilustracdes, dese-
nhos e fotografias caracterizando fendmenos de traducao intersemidtica®, a partir
do olhar de Barthes (1984).

1. Graduanda do Curso de Letras, habilitagdo Inglés-Portugués, da UAG - UFRPE.

2. Orientadora e Professora Adjunta de Literatura Brasileira, do Curso de Letras, habilitacdo Inglés-Por-
tugués, da UAG-UFRPE.

3. Chamamos de tradi¢ao goética o movimento que relne textos literarios de terror e horror, suspense
ou mistério. (MENON, 2014)

4. Intersemidtica ou transmutagdo é uma interpretacao ou adaptagdo de signos textuais para outros
signos ndo-verbais. (JAKOBSON, 2003)
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Tais direcionamentos constituem a base para a construcao dessa reflexao, con-
siderando as rela¢des entre literatura e outros signos, o que assinala sua flexibilida-
de ao aliar-se a outros cddigos de expressao artistica para motivar os alunos antes
de iniciar a leitura dos textos para introduzir o estudo do movimento literario de
tradicao gotica, possibilitando aos jovens leitores uma abertura para os diferentes
contextos em um mesmo movimento.

Compartilharemos as experiéncias realizadas com cerca de 40 estudantes do
Ensino Médio de uma escola publica, do agreste de Pernambuco, utilizando textos
gobticos associados a outros signos, a exemplo de imagens e musicas. A metodolo-
gia do Letramento Literario foi aplicada em uma turma do segundo ano do Ensino
Médio, onde foram colocadas em praticas as fundamentac¢des tedricas e metodo-
l6gicas de Rildo Cosson (2009), Paul Zumthor (2007) e Roland Barthes (1984) para a
realizacdo das etapas do projeto “Metodologia do Letramento Literario em uma
perspectiva intersemiodtica da prosa de tradi¢cao gética”, que incluem leituras,
discussodes, fichamentos e analise do corpus textual e visual. Foram pesquisados
e sugeridos textos da tradicao gotica para serem inseridos em sala, bem como o
contexto historico do movimento e seus respectivos representantes nacionais e in-
ternacionais.

Nas ultimas décadas tem surgido um interesse pelo estudo do movimento de
tradicao gotica, bem como de seus desdobramentos, a exemplo da literatura de ter-
ror e horror, e vem encontrando adeptos no cinema, na literatura e, principalmente,
em grupos de rock e sociedades alternativas.

O estilo gético surgiu de uma capacidade artistica e cultural mais ampla que a
normal, expandindo a percepc¢do de beleza e poesia em coisas que sao considera-
das sombrias, como a tristeza e a melancolia. Ndao ha uma admiracdo pela morte,
ela é vista como algo que mostra que a vida tem fim. O vampirismo, 0 amor, a morte
e 0 ambiente noturno, presentes no texto, sdo elementos introduzidos na literatura
brasileira pelo paulista Alvares de Azevedo e por outros poetas da segunda geracdo
do Romantismo, marcada pelo byronismo e pelo mal do século. (MENON, 2014)
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Metodologia

A pesquisa é bibliografica, de campo e de acado, a qual visa indagar quais os
efeitos da tradicdo goética na promocg¢do do Letramento Literario por meio de uma
perspectiva intersemidtica, pautada em uma concep¢ao qualitativa de analise dos
resultados obtidos.

O recorte do corpus do trabalho de pesquisa deu-se por intermédio da selecdo
de diferentes textos cujas estruturas e caracteristicas permitiram a tradugao inter-
semiotica ligada a Prosa Gotica, a performance da voz e do corpo como também o
uso de videos e imagens. Para esta pesquisa foram realizados quatro encontros
com a finalidade de inovar a pratica de letramento literario.

O primeiro encontro foi de observacdo da aula de Lingua Portuguesa. O pro-
fessor orientava alunos em uma redac¢ao de um texto dissertativo argumentativo
preparatério para o ENEM (Exame Nacional do Ensino Médio). Tendo em vista a
necessidade de redigir uma boa redacdo, muitos acabam esquecendo de que para
escrever bem é preciso ler. A maioria dos jovens nao gosta de ler ou ndo teve incen-
tivado nesse sentido.

Ao apresentar a ideia do projeto, neste mesmo dia, foi perceptivel um olhar de
curiosidade e também uma necessidade de fazer algo que fosse prazeroso e nao
apenas a obrigatoriedade do curriculo da escola. De inicio, ao saber que o projeto
envolveria leitura, muitos disseram que ndo gostavam de ler, cerca de % dos alunos
disseram gostar de ler.

O questionario de sondagem aplicado antes do inicio das etapas de letramento
partiu do principio de que “é papel do professor partir daquilo que o aluno conhece
para aquilo que ele desconhece, a fim de se proporcionar o crescimento do leitor
por meio da ampliacdo de seus horizontes de leitura” (ZUMTHOR, 2007, p.35). As
perguntas foram as seguintes:
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"Vocé ja teve algum contato com a
prosa gotica?", "Vocé conhece o
movimento gotico?"

"Vocé conhece algum dos escritores

abaixo?"
Nenhum Oscar Wilde
7% 0%

Alvares de
Azevedo
36%
Augusto dos
Anjos
0%
Edgar Allan Poe

4%

A quarta e ultima pergunta estava ligada as caracteristicas que remetem a pro-
sa gotica: pessimismo, melancolia, sobriedade, satanismo, mistério, morte, sonho,
loucura, degradacao e fantasia. Neste item mesmo aqueles que nao conheciam
marcaram o que “em seu entender” remeteria a prosa goética. Mistério, pessimismo,
loucura, fantasia e sobriedade foram as caracteristicas que os alunos assinalaram
como predominantes. Logo apoés finalizarem o questionario, iniciou-se a motivacao:
“a esse primeiro passo da sequéncia basica do letramento literario, indicamos que
seu nucleo consiste exatamente em preparar o aluno para entrar no texto.” (COS-
SON, 2009, p.54)
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O segundo encontro foi dedicado a motivacdo, um despertar para as caracte-
risticas do movimento gético que eles ja conheciam, mas, ndo a partir desta episte-
mologia. A atividade motivadora foi analisar imagens, que traziam caracteristicas
do movimento gotico antes de iniciar as leituras, a partir de uma apresentacdo de
slides com ilustracdes, imagens relacionadas a prosa gética. Para cada imagem havia
um novo questionamento a ser feito e uma nova caracteristica do movimento vinha
a tona. Na exposicdo de caracteristicas, os alunos estavam livres para se questiona-
rem observando as ilustracées. “As definicdes sdo construidas a partir de um sen-
tido etimologico para um sentido de uso, com descri¢des, relacdes e situacbes que
exemplificam” (COSSON, 2009, p.56) ou oferecem uma interpretacdao daquilo que
esta sendo analisado. Aimagem a seguir foi a primeira a ser apresentada nos slides:

Figura 1: Capa do album “Speak of The Devil” de Ozzy Osbourne (1982).

“Uma questao relevante foi a reacdo desses alunos ante o comando da ativida-
de.” (COSSON, 2009). Os alunos puderam descrever e interpretar as imagens oral-
mente e também fazer anotac¢des, como por exemplo: “imagem obscura, remete o
satanismo”; “As cores influenciam na imagem”; “Expressao de algo maldoso, a tatu-
agem que esta com a boca aberta, como ele.”; “Adoracdo ao diabo”; “Sobriedade”;
“Um homem maquiado, com tatuagens, expressao demoniaca, com dentes gran-
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des”; “Mistério, escuridao, medo”; “Cenario sombrio”; “Morcego”; “Representacao do
satan”; “Entidade do mal”, etc.

Ozzy Osbourne (Figura 1) foi e continua sendo um dos representantes do rock
satanico, cujas origens se associam ao movimento literario da segunda geracao ro-
mantica®. O romantismo foi o periodo literario no qual houve uma imensa produ-
cao de literatura ligada a temas sombrios, macabros, de terror e horror, fantasma-
goricos ou sobrenaturais. Para contrapor os valores racionalistas e materialistas da
sociedade, alguns escritores do Romantismo se inspiraram na génese do romance
gotico que se difundiu na Europa no século XVIIl. Uma literatura fantasiosa, identifi-
cada com um universo de satanismo, mistério, morte, sonho, loucura e degradacao.
Essa tradicao até hoje encontra representantes e seguidores na literatura, na mu-
sica e no cinema. O movimento de producdo da literatura gotica representou uma
ruptura nao apenas com os padrdes literarios da época, estabelecidos pela primeira
geracdao romantica, também optou por explorar as zonas mais profundas e obscu-
ras do subconsciente. (MENON, 2014)

A literatura gética sempre foi vista com um carater marginal que representava
0 sentimento expresso pelos escritores ultraromanticos que deram origem a esse
movimento no Brasil: os simbolistas Cruz e Sousa e Alphonsus de Guimardes, Au-
gusto dos Anjos e Alvares de Azevedo. Na Europa estavam ligados a essa tendéncia
os franceses Charles Baudelaire e Mallarmé; nos Estados Unidos, Edgar Allan Poe.
Outros nomes que podem ser citados sdo: Oscar Wilde e Bram Stoker, etc. (MENON,
2014)

Encerrada a motivacdo, ainda no segundo encontro, a préxima etapa da se-
quéncia basica € a introducdo que consiste na “apresentacdao do autor e da obra”
(COSSON, 2009, p.56), Nesta parte da pesquisa os alunos foram situados na tradi-
cdo gotica por meio de uma breve contextualizacdo, conhecendo autores goticos
e suas respectivas obras; “a introducdo ndo pode se estender muito, uma vez que
sua funcdo é apenas permitir que o aluno receba a obra de uma maneira positiva.”
(COSSON, 2009, p. 61).

ApOs a introdugado, é iniciada a leitura:

5. Outra terminologia que é utilizada para designar o movimento gotico, no Brasil.
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a acao visual se orienta de vez para a decifracao de um cédigo grafico,
ndo para a observacdo de objetos circundantes. Para todo individuo al-
fabetizado tendo adquirido o habito de ler, a relacdo entre o significante
(a letra) e o significado (0 que essas trés, quatro ou dez letras juntas
querem dizer) é interiorizada, ndo transita mais pelo objeto. (ZUMTHOR,
2007, p. 72)

Os textos selecionados foram interpretados e socializados através de outros
signos. A leitura, na visao de Zumthor (2007, p. 62), “ndo é um ato separado nem
uma operag¢ao abstrata: s6 ha pouco tomamos consciéncia disso: a época na qual
entramos ndo esta mais em condicdes de nos ocultar de fato.”

A partir do terceiro encontro, o processo de leitura foi aberto. O primeiro
texto foi o conto O poco e o péndulo, de Edgar Allan Poe, utilizamos uma adaptagao
(traducao intersemiotica®) em video, antes do fragmento do conto, para que os alu-
nos refletissem, primeiramente, sobre a ilustragdo: como é combinada ao texto e
como pode ser interpretada, levando em conta a transformacao do texto em outro
sistema semidtico. Este dialogo entre a animacdo e os elementos do texto literario
gobtico permitiu um olhar mais profundo para as imagens sonoras, a voz do narrador
€ um exemplo disto; uma forma que explora as inovacdes de criacbes cinematogra-
ficas inseridas dentro de um suporte tecnolégico.

O video também gerou uma discussdo sobre caracteristicas goticas como: o
medo, a tortura, o sofrimento, a soliddo e o desespero, mostradas a partir da per-
formance realizada pela personagem. Os estudantes mencionaram cenas que lhes
chamaram a atencdo e para complementar a discussao sobre o conto, demos inicio
a leitura, interpretacdo e analise de um trecho do mesmo:

Estava exausto, mortalmente exausto com aquela longa agonia e,
quando por fim me desamarraram e pude sentar-me, senti que perdia
os sentidos. A sentenca - a terrivel sentenca de morte - foi a ultima
frase que chegou, claramente, aos meus ouvidos. Depois, o som das vo-
zes dos inquisidores pareceu apagar-se naquele zumbido indefinido de

6. Expressao cunhada por Jakobson (2003).
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sonho. O ruido despertava em minha alma a idéia de rotagao, talvez
devido a sua associacdo, em minha mente, com o ruido caracteristico
de uma roda de moinho. Mas isso durou pouco, pois, logo depois, nada
mais ouvi.

A adaptacdo do conto mostra o ambiente e as acdes da personagem e o frag-
mento descreve o que estd acontecendo, detalhadamente. Alguns detalhes, talvez
ndo perceptiveis observando as imagens, sdo facilmente percebidos na hora da
leitura.

Na fase de leitura, os alunos tiveram contato com um fragmento do romance
Dracula, de Bram Stoker, publicado em 1897, um dos marcos do género goético; a
obra ficcional de vampirismo mais conhecida de todos os tempos. A leitura e releitu-
ra deste fragmento foram individuais e coletivamente tendo em vista a identificacao
e interpretacdo dos elementos goticos recorrentes presentes no fragmento, como o
vampirismo e a morte:

Ei-nos de volta a sepultura. E menos ligubre do que a noite; o sol toma
parte no espetaculo. Van Helsing levantou a tampa do caixdo. Eu me
aproximo. Horror! Ela esta 13! Ela esta bem 13! Ela esta 13, tal como a vi
na noite de sua morte, mais bela ainda, se é possivel. Nenhuma altera-
¢do em seu rosto; a pele clara, as faces rosadas e os labios vermelhos
atestam a vida.

— Vocé estd vendo — disse Val Helsing.

Ele insinua a mao no caixao e descobre os dentes da mulher.

— Estdo mais agudos do que antes — disse ele —, e eis os dois caninos
qgue ferem, no pescoco, as criancas. (2003, p. 146 e 147)

O ultimo (quarto) encontro encerra a sequéncia basica focando na interpreta-
¢do das musicas que foram utilizadas no projeto. Sao elas: “Diabo Louro” de Alceu
Valenca, “Sociedade alternativa” de Raul Seixas, as traduc¢bes das musicas “Crazy
Train” de Ozzy Osbourne, “Highway to Hell” da banda AC/DC e “Bad Moon Rising”
da banda Creendence Clearwater Revival. Todas foram lidas e os alunos também
puderam ter contato com as versdes originais das musicas traduzidas.
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E importante que o aluno tenha a oportunidade de refletir sobre os textos li-
dos, externalize sua reflexao oralmente, proporcionando o estabelecimento de um
dialogo entre os outros leitores de sua comunidade escolar. O aluno precisa ser ins-
tigado a leitura e consequentemente a desenvolver sua capacidade interpretativa.
Segundo afirma Cosson (2009, p. 64): “A interpretacdo parte do entretecimento dos
enunciados, que constituem as inferéncias, para chegar a constru¢ao do sentido do
texto, dentro de um didlogo que envolve autor, leitor e comunidade.”

Uma leitura dramatizada do poema Adeus, meus sonhos!, de Alvares de Aze-
vedo foi executada em sala de aula e, em seguida, os alunos iniciaram uma leitura
individual, depois uma releitura coletiva e novamente leituras individuais de tre-
chos que foram grifados pelos alunos, neste momento a atencdo estava voltada
para a reflexdo sobre a mensagem do poema e os sentimentos nele colocados
pelo sujeito lirico.

Consideracoes finais

Neste breve percurso foi desenvolvida, embora sumariamente, uma pesquisa
em quatro encontros onde foram introduzidas reflex6es sobre conceitos e prati-
cas metodoldgicas para o aprimoramento do ensino de Literatura no Ensino Médio
através da prosa de tradi¢cdo gotica, observando as possibilidades de inclusdao desse
movimento na escola.

Nesse sentido, o texto literario ndo pode ser compreendido como ob-
jeto isolado, sem as interferéncias do leitor, sem o conhecimento das
condicdes de producdo/recepcdo em que o texto foi produzido, sem as
contribuicBes das diversas disciplinas que perpassam o ato da leitura
literaria, inter/multi/transdiciplinar pela prépria natureza plural do texto
literario. (SILVA, 2006, p, 521)

Os textos de tradicdo goética foram trabalhados em uma perspectiva ampla jun-
to com a intersemiose que inclui as ilustracdes utilizadas nos primeiros encontros
iniciando as etapas (motivacdo e introdug¢ao) da sequéncia basica de Cosson (2009)
e também nas duas Ultimas (leitura e interpretacdo) aliadas a performance da voz e
do corpo (ZUMTHOR, 2007).
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A performance da ao conhecimento do ouvinte-espectador uma situacao
de enunciagdo. A escrita tende a dissimula-la, mas, na medida de seu
prazer, o leitor se empenha em restitui-la. A “compreensdo” passa por
esse esforco. (ZUMTHOR, 2007, p. 70-71)

O objetivo da utilizacdo das fotografias, dos videos e da performance foi o de
proporcionar uma descricdo sistematica do universo goético a fim de gerar novas
perspectivas entre os niveis de atuacao da literatura em dialogo com os demais sig-
nos citados. A articulacdo entre esses codigos junto com a palavra ampliam a visao
e as escolhas do jovem leitor. Além de ilustrar o movimento, tornam-no mais aces-
sivel, possibilitam que os alunos enxerguem e discutam detalhes e situacbes que
explicitam os caminhos seguidos pela prosa goética, trazendo informacdes sobre os
textos e sobre como estes podem ser compreendidos. A fotografia interrelaciona-se
com a literatura e a performance de forma multifacetada e dinamica, podendo tran-
sitar em qualquer espaco.

Entendemos que os textos do movimento goético podem promover didlogos in-
tersemidticos com varios outros signos para promover o letramento literario. Como
assinala Silva (2006, p. 525): “E preciso que o ensino de literatura busque meios de
persuadir o aluno-leitor a encontrar, na leitura do texto literario, um espaco ludico
de reconstrucdo de sentidos”.

Ha um grande leque de possibilidades dentro dessa metodologia que podem
ser investigadas e aprimoradas em beneficio do ensino/aprendizagem de literatura.
Como afirma Silva (2006, p, 519):

Ndo é tarefa facil estreitar as rela¢8es entre leitura, literatura e escola,
mas € preciso repensar a concep¢ao de leitura norteadora da pratica pe-
dagogica bem como reavaliar a prépria nocdo de literatura apresentada
para os alunos a partir das atividades desenvolvidas em sala de aula.

E fundamental despertar uma articulacdo mais dinamica entre leitura e litera-
tura nas aulas de Lingua Portuguesa do Ensino Médio para que os alunos consigam
interagir com a obra, ndo somente apreender e reconhecer caracteristicas estéticas
e historicas de tradi¢des ou movimentos literarios. Portanto, é necessario possibi-
litar e valorizar as interpretac8es do aluno, as discussdes sobre os textos e a troca
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de experiéncias de leitura em sala de aula e fora dela. Assim, a leitura carece de se
tornar um ato prazeroso, ndo uma obrigacao.
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