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Leonardo Antunes (UFRGS
Rafael Eisinger Guimaraes (Unisc
Roniere Menezes (CEFET/MG

— — — —

E com grande prazer que apresentamos o volume Literatura, tecnolo-
gias e transitos transdisciplinares. Os textos aqui presentes tém um ca-
rater duplamente especial: além de se incluirem em um debate atua-
lissimo, foram propostos no inicio de uma pandemia global, quando
nos vimos, mais do que nunca, a mercé das tecnologias, como Unica
forma de deslocamento e contato possivel entre nds e os outros, em
um mundo cujas fronteiras reais se fecharam diante de nossos olhos.

Com a pandemia, as tecnologias se tornaram ainda mais presen-
tes em nossas vidas, com trabalho remoto, reunides virtuais, educa-
¢do a distancia etc. De certa maneira, para muitos, o mundo digital
passou a ser a forma mais imediata de coexisténcia. A relagdo entre
aliteratura e a tecnologia é explorada em vdrios dos artigos desta co-
letdnea, apontando para como a tecnologia altera e influencia (para
bem ou para mal) a experiéncia literdria e como a literatura pode
nos ajudar a refletir sobre o impacto da tecnologia em nossas vidas.

Aliteratura, como elemento norteador de todos os artigos, funcio-
na como ponto de partida para uma discussdo que se dd em frentes
distintas. Como sabemos, os temas que enfrentamos hoje sdo com-
plexos demais para serem compreendidos por uma tnica disciplina
ou 4rea de conhecimento. E necessdrio um didlogo constante entre
diferentes areas e perspectivas para que possamos entender melhor
o mundo em que vivemos. Nesse sentido, os artigos desta coletanea
mostram como a literatura pode ser um ponto de conexio entre di-
ferentes areas, como a psicanadlise, as artes pldsticas, as artes céni-
cas, a musica.

Outros temas importantes abordados nesta coletdnea sdo os futu-
ros possiveis e impossiveis, outros saberes, midias antigas versus no-
vas midias e obsolescéncia. Em um mundo em constante mudanca,
torna-se importante pensar no futuro e nos desafios que enfrentare-
mos. A literatura e a transdisciplinaridade podem nos ajudar a lidar
com esses desafios, fornecendo-nos uma perspectiva mais ampla e
ajudando-nos a encontrar solucdes criativas e inovadoras.
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Os artigos que compdem este volume foram desenvolvidos a partir
das apresentacdes dos seguintes Simpésios Tematicos do XvII Con-
gresso Internacional da ABRALIC (2021): “Literatura, Artes Plasti-
cas e Artes Cénicas”, “Psicandlise, Literatura e Outras Artes”, “Tex-
tos, Contextos e Tecnologias na Literatura”, “Literatura e Tecnologia
- Futuros (Im)Possiveis”, “Literaturas em Abismo”, “Poéticas da Con-
tencdo”, “Tudo Invade Tudo”, “A Literatura, o Pensamento e a Filoso-

» o«

fia”, “Estudos Literarios e Outros Saberes”, “Literatura e Qutras Lin-
guagens em Didlogos Transdisciplinares”, “Letras, Sons, Ritmos e
Sentidos” e “Literatura e Seus Transitos Transdisciplinares com Ou-
tras Linguagens Artisticas”.

Esperamos que esses textos inspirem novas discussoes e reflexdes
sobre a relacdo entre literatura, arte, tecnologia e transdisciplinari-
dade e que possam contribuir para uma compreensdo mais profun-

da do mundo em que vivemos.
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A circularidade de Hegel
em Conjunciones y Disyunciones, de Octavio Paz

Adriana Carolina Hipolito de Assis (UFsC)*

Introducgéio

Em diversos ensaios Octavio Paz afirma indiretamente que a dialé-
tica é sin6nimo de normalidade. Sonho utépico o fez pensar assim,
ou, talvez, desejo de protecdo que almejava salvaguardar os picaros
mexicanos em Conjuncionesy Disyunciones reinserindo-os a circula-
ridade, a légica de Hegel. Para Hegel, a dialética se situa dentro do
tempo historico, sair da circularidade temporal histérica € estar fora
do sentido 1égico-racional e, portanto, fora da lei. O tempo para Oc-
tavio Paz vem marcado pelo barroco retilineo, pelo tempo cosmo-
gonico e pelo tempo histérico. Em varios ensaios observa-se a ma-
nutencdo do tempo histérico na repeticdo da tradicao presente nas
imagens de amor faltante, no ritmo, no verso fixo; e, na ruptura como
um furo temporal possibilitado pelo movimento vanguardista, como
espaco de rebelido estética decorrente do surrealismo e de todas as
mudangas estéticas que surgiram como sinénimo de ruptura de um
tempo vertiginoso, industrial, marcado pela contradicdo delirante e
pela razao critica.

Em El arco y la lira (1973), Octavio Paz, estabelece a relagdo com o
tempo pelo ritmo poético e pela linguagem:

En fondo de todo fenémeno verbal hay un ritmo. Las palavras se
juntan y separan atendendo a ciertos principios ritmicos. Si el
linguaje es un continuo vaivén de frases y asociacionesverbales
regido por un ritmo secreto, la reproducién de ese ritmo nos dara
poder sobre las palabras. El dinamismo del lenguaje lleva al poeta a
crear su universo verbal utilizando las mismasfuerzas de atraccién
y repulsién. El poeta crea por analogia. Su modelo es el ritmo que
mueve a todo idioma. (PAZ, 1973, p. 53)

Afirma o poeta mexicano que em todas as sociedades existem dois
calendarios: um profano e outro sagrado. O primeiro rege a vida didria

1. Dra. em Literatura pela UFSC.
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em porcles iguais de horas, meses e anos; ja o sagrado rege o ritmo
poético das festas e a interrupgéo, a quebra do ritmo da vida diaria
propondo uma medida temporal eterna, sobrenatural, mitica. O mito
transcorre num tempo poético e arquetipico, o tempo profano nos
veta 0 acesso ao tempo arquetipico que abraca todos os tempos em
uma presenca sagrada. O calendario mitico se repete, reencarna em
varias representacoes estéticas, miticas. Logo, as revelacoes estéti-
cas, seu ritmo poético sempre se aproxima mais da religido, da poéti-
ca e do inconsciente. Alids, as revelagdes observadas por Octavio Paz
em El arcoy la Lira procuram, tal como Hegel, revelar o objeto perdi-
do, o ritmo suscita o desejo num devir incessante. “El poeta es varén
de deseos. En efecto, la poesia es deseo” (PAZ, 1973, p. 66). O ritmo
é um corte temporal que confere sentido, direcéo intencional feita
em linguagem, em ideologia, ou, ao contrdrio, o ritmo retira o sujei-
to do sentido e da duragdo temporal e o0 pde no vazio, no puro gozo.
Em Los hijos del limo (1990, p. 51), Octavio Paz afirmaque se“Hegel
tuviese razén, la dialéctica disuelve las contradicciones sélo para que
éstas renazcan imediatamente. El ultimo gran sistema filoséfico de
Occidente oscila entre el delirio especulativo y la razén critica [...]".
Neste ensaio, Octavio Paz refere-se a aparente contradigdo ocidental
marcada pelo tempo histérico em Hegel. Para Paz, o tempo histori-
co vem marcado pela unidade do ser em oposicdo dialética. As con-
tradigOes e embates realimentam o tempo, assim como sua légica
racional. O ocidente, afirma Octavio Paz em Corriente alterna (1975),
necessita da negacao de um tempo nédo racional, 16gico, visivel e, por-
tanto, factual para conciliar a contradi¢do do tempo anti-histérico,
cosmogdnico, mitico, primitivo, poético, mas incluso a circularidade
do tempo histérico. Alids, Octavio Paz em Corriente alterna dedica um
capitulo para falar da dialética materialista marxista e do niilismo de
Nietzsche - da morte de Deus - em oposicdo a dialética de Hegel que
vé no tempo histérico a juncdo de outros tempos - o tempo teoldgico
e o tempo cosmico - para a construcdo de um tempo barroco, latino.
Para Octavio Paz a arte nédo é s6 materialismo dialético, ha uma
dualidade entre histéria e natureza que observa como falseamento
critico. Para o ensaista mexicano, o marxismo ndo é historicismo,
mas natureza. O que Paz observa é que os marxistas negam o espiri-
to, o saber absoluto de Hegel que também pode ser lido na religido
como espaco de transcendéncia e na poética como espago do nada
em devir ou, ainda, na psicandlise, como um espaco inconsciente.
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Para Octavio Paz, falar do tempo é uma forma de reafirmar a dialé-
tica hegeliana pela morte, pela negatividade na constituicdo do ser.
Na obra El labirinto de la soledad y otros ensaios (1997) o dia dos mortos
mais do que uma metdfora de interacdo social - rito religioso publi-
co - é pretexto para interromper a soliddo e festejar junto aos vivos,
a morte. Todos os anos a Fiesta del grito serve para aniquilar, matar
simbolicamente o povo mexicano. Este gesto é, ao mesmo tempo,
uma forma de situar o sujeito no tempo pela negatividade e é uma
forma de compreender a finitude do ser. Para Hegel a consciéncia
da morte ou da finitude é o que possibilita ao homem, com os ritos
mortudrios, fazer cultura. O que condiz com a estética ensaistica de
Octavio Paz que vé a morte como rito cosmogdnico/natural concilia-
do ao tempo histérico/cultural. Tempo que se movimenta pelo dese-
jo e que caminha para o futuro, para o devir.

Afora a questdo do tempo, Octavio Paz, faz referéncia constante
a concepcdo do ser e o nada em devir de Hegel. Em La outra voz po-
esia y fin de siglo (1990) observa-se a relacdo desejante do poeta com
a filosofia hegeliana ao observar o aleatério, o acaso em Mallarmé
como o nada em devir.

Es conocida la emocién con que, hacia 1866, Mallarmé descubrié
el pensamento de Hegel. Hay una indudable semejanza: ambos, el
filésofo y el poeta, parten de la final identidade entre el ser y el
nada. La dialéctica esta destinada, segun Hegel, a mediar entre los
distintos modos del ser hasta la final afirmacién plenaria del ser;
a esta idea corresponde la ambicidn de Mallarmé: resolver el azar
(el linguaje) en un nimero absoluto (el poema). A la inversa del
soberbio Hegel - y en esto su humildad fue también sabiduria - Ma-
llarmé termina por proferir apenas un Quizds[...]. (PAZ, 1990, p. 28)

Embora a dialética do ser e do nada e de outros conceitos relacio-
nados a filosofia de Hegel estejam presentes no bojo tedrico/ensaisti-
co de Octavio Paz, existem ensaios como Conjunciones y Disyunciones
que apresenta a critica a légica e a racionalidade hegeliana, sobre-
tudo por manter a margem da sociedade a literatura popular picara
e, consequentemente o povo mexicano de origem indigena, criou-
la, ou, os que apresentam anomalias e/ou deficiéncia, os fora da lei
considerados irracionais, marginais. A negatividade, a proibicdo em
excesso culmina em foraclusdo. Para Octavio Paz

literatura, tecnologias e trénsitos transdisciplinares:
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Nueva picardia mexicana: el principio de placer es subversivo. El
orden dominante, cualquiera que sea, es repressivo: es el orden de
la dominacién. La critica social assume con frecuencia la forma
de burla contra la pedanteria de los cultos y las ridiculeces de la
“buena educacién”. Es un elogio implicito, a veces explicito, de la
sabiduria de los ignorantes. Dos sistemas de valores: la cultura de
los pobres y la de los ricos. La primera es heredada, inconsciente
y antigua; la segunda es adquirida, consciente y moderna. La opo-
sicidén entre ambas no es sino una variacién de la vieja dicotomia
entre espontaneidade y conciencia, sociedad natural y sociedad
culta. (PAZ, 1996, pp. 121-122)

Esse embate da ordem do saber apontado acima poe a revelacdo
da palavra na berlinda das discussoes hegelianas entre a natureza e a
cultura, na diferenca de corpos — animal/naturante e animal/homem
- igualada pelo sexo e pelo desejo. O sexo, assim como o desejo, afir-
ma Paz, nos identifica, somos nossos sintomas: cara del culo, cara del
vulva, cara del pénis. Por isso a escritura de Octavio Paz propde a otre-
dad, conceito que posiciona a literatura e a latinidade na alteridade
e na diferenca com o outro como sintoma, cada cara tem um ojo di-
ferente do outro. A figura do picaro é, neste sentido, basilar, pois ex-
pde o furo inconsciente recalcado, caracteristico da cultura latina. A
critica de Paz- para além do embate subjacente a luta de classes -, es-
taria no dispéndio econémico, na mais valia dos desejos picaros sa-
crificados/sufocados por uma economia capitalista selvagem e pelo
recalque constituido moralmente pela cultura religiosa protestante
que os pds a margem da sociedade. Neste sentido, grande parte da
base tedrica hegeliana presente em Octavio Paz serve a critica e, ao
mesmo tempo, a inclusdo via reconhecimento da picaresca no Esta-
do. O reconhecimento em Hegel se d4 quando o sujeito reconhece a
si no outro de forma sublimada e produtiva.

Octavio Paz busca incluir a picaresca utilizando técnicas budistas
- gozo sexual - para libera-los do recalque expressivo, mas no fun-
do essa liberacdo é mais ocidental do que oriental, uma vez que se
assenta em Hegel. Paz reconhece o discurso, o saber absoluto, mas
ndo retira o picaro da miséria e da exclusdo ou mesmo compreende
o sintoma, a cara del culo de forma aprofundada. A alianga de Octavio
Paz com a psicandlise busca compreender o sujeito transcendente
na sublimacdo, na fantasia, no conceito que satisfaz a fome do logos
e ndo do corpo. Octavio Paz faz uso da psicandlise freudiana e ndo
da lacaniana para liberar os afetos dos picaros. Para o poeta, assim
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como para Freud a revelacdo da palavra como gozo expressivo alivia
paliativamente o desejo recalcado sublimando. Por outro lado, essa
liberagdo do corpo picaro em Conjuncionesy Disyunciones abre espa-
¢o para a discussdo do Avesso da psicandlise, de Jacques Lacan (2008),
texto no qual pde em debate os discursos: marxista, hegeliano do di-
reito e psicanalitico. Mas antes de chegarmos a essa questéo é pre-
ciso compreender que a psique mexicana nunca havia sido pensada
e/ou refletida por Octavio Paz.

A maioria dos ensaios do poeta e ensaista discutiam traduco, tra-
dicdo, ruptura, poética, critica, amor e erotismo e politica. Somente
depois do ensaio Conjunciones y Disyunciones que os sintomas mexica-
nos, dos latinos picaros comegaram a ser discutidos, embora tenham
sido, na maioria das vezes, desviados pela critica do corpo erotiza-
do, pela critica literaria. A luta pelo reconhecimento picaro instau-
rada pelo governo da razdo, da oficialidade é, entretanto, mediada
por animais-homens da 6tica hegeliana. Os animais-naturantes, pi-
caros, sobrevivem a margem da sociedade, da poética libertina como
seres irracionais, rejeitados que necessitam ser reconhecidos e am-
parados pelo Estado. Por um lado, Conjunciones y Disyunciones pde em
xeque o ideal do ser autoconsciente possuidor de um contorno, de
uma unidade identificatéria para incluir a picaresca acéfala, que pi-
rateia, que faz uso da informalidade econémica para existir. Octavio
Paz ndo sabia, mas inaugurou em Conjunciones y Disyunciones a inclu-
sdo dos rejeitados foracluidos utilizando Hegel e o budismo mahaya-
na. Octavio Paz dd reconhecimento aos picaros. Mas o faz utilizan-
do a artesania mexicana, a arte primitiva ou os desenhos da Picardia
Mexicana. A luta pelo reconhecimento, para além da tentativa de eli-
minar a dualidade marcada pela dialética da dominacao e da escra-
viddo, visa a manutencdo do discurso do senhor na figura do sadico
que exige o reconhecimento - propriedade — de sua alcova/repuiblica.
Dar reconhecimento para Octavio Paz ndo é uma atitude revoluciona-
ria como a de Sade, seu reconhecimento visa a liberdade de expres-
sdo conjuntamente a liberdade sexual do corpo picaro. A perversdo
do poeta mexicano associa-se a virtualidade, ao conceito, ao logos de
Hegel. Por isso Octavio Paz é pornografico, mas uma pornografia li-
cita, tipica da literatura popular. Octavio Paz ndo pactua com porno-
grafia infantil, ilicita, somente a ficcional, a literdria que aparece na
comunicagdo de massa, na poética do erotismo. O erotismo serve a
liberacao do sujeito na economia de um espaco irracional vendével,
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licito, na medida em que se situa como sublimagdo, como fantasia
do baixo corporal. O corpo do picaro liberado apresenta autonomia,
ou melhor, apresenta uma defesa abstrata, conceitual e ndo concreta
de autoconsciéncia. Para compreender essa passagem da autocons-
ciéncia é preciso repisar a Dialética do senhor e do escravo, de Hegel.
A consciéncia (Bewusstsein) apresenta uma atitude passiva diante do
mundo, passividade natural/animal que esta muito préxima do gozo,
do éxtase mistico; j4, autoconsciéncia (Selbstbewusstsein) propria do
homem que domina a natureza pela negagdo, contempla a si para to-
mar consciéncia de sua identidade. A pardbola de Hegel da domina-
¢ao e da serviddo serve para explicar o nascimento do homem a par-
tir da animalidade. Para Hegel, a consciéncia animal ndo consegue
dizer “eu” ou ser sujeito ativo em uma agédo desejante, mas tem cons-
ciéncia do sentimento-de-si (Selbst-gefiihl) se afeta com o outro. Dife-
rente da posicdo do dominador, do homem que sabe de si. Saber de
si é também uma forma de conhecimento constituida pela acdo de-
sejante que, na troca de posi¢Oes entre sujeito e objeto, revela a si. O
que significa que para Octavio Paz alteridade sé existe no e pelo de-
sejo, um desejo que se faz saber na expressdo, que revela o eu-desejo
para outro ou que pretende na contemplagédo do ser amar e erotizar.
Para Octavio Paz erotismo e pornografia popular sdo construc¢ées hu-
manas, culturais derivadas de uma sintaxe pervertida. A forma como
Paz concebe essa questdo é também observada na sutil diferenca de
linguagem - uma vez que inclui o Mordelon Mexicano que estava fo-
racluido - estabelecida entre o animal/natural e o animal/humano.
O saber do animal/natureza comunica, mas de forma grotesca, por-
nografica, pois néo revela suas proprias faltas, reflexa a pornografia
da sociedade. As faltas surgem quando destruimos a realidade empi-
rica do ser af, ou da realidade objetiva para criar uma representacao
ou uma realidade subjetiva como eu-interno que deseja, que fanta-
sia, que sublima pela linguagem. Neste sentido, as faltas sdo sempre
conceituais, sublimatérias e, por conseguinte, de construgdo imagi-
néria, de subjetividade do sujeito. O desejo busca outro desejo que é
sempre animal. Esse desejo animal na luta pela transformagédo da na-
tureza posiciona-se na permuta de posigoes - sujeito/objeto - e pre-
tende o dominio sobre o desejo do outro, o que significa que a posi-
¢do do picaro como objeto ganha trés configuracdes. A primeira diz
respeito a exposi¢do do corpo ao voyeurismo, a uma posicdo ser-
vil, masoquista de passividade animal extremamente desejante e de
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histeria feminina que, na demanda dos afetos exp0e suas faltas - de-
sejos edipicos recalcados - na repeticdo, no automatismo. A segun-
da diz respeito a derrota masoquista que apresenta uma raiz de ex-
ploracdo social constituida na luta, na disputa por dominagao social
e de desejo que pbe o animal/naturante - e néo o animal/cultural -
na posi¢do masoquista por ndo saber se expressar, por figurar como
objeto concreto, como bicho-homem. Esse assujeitamento € critica-
do por Lacan na derrota de posicdo que reduz o sujeito a escravo-ob-
jeto que mais do que néo ter linguagem é foracluido socialmente por
ndo ser reconhecido como pessoa desejada e humana. Garcia-Roza
(1991, p. 110) explicita que o que “o desejo humano deseja é possuir o
desejo do outro, € ser desejado ou amado pelo outro, é ser reconhe-
cido em seu valor humano”. Esse reconhecimento sé se realiza na
palavra, na linguagem, ou seja, quando a palavra faz saber de suas
faltas. Mas quando se trata do animal/naturante marca-se a derrota,
a passividade imposta socialmente como escraviddo no trabalho. O
que faz da posigédo do senhor - a do saber absoluto - a de um impe-
rador fixado na oficialidade do discurso racional ou do discurso mo-
noldgico como afirma M. Bakhtin (1981).

Octavio Paz reconhece o picaro na paisagem, o tem como per-
tencente, mas o faz na posicéo de senhor libertador que reconhece
como igual, mas o picaro ndo fala. As ideias hegelianas presentes
em Octavio Paz pretenderam dar ao picaro uma posicao de objeto
de desejo e de consumo. Neste sentido, o picaro entra na légica he-
geliana na ascensdo - como na cultura de castas -, daf a picaresca ter
por caracteristica a valoriza¢do da imagem, da honra, do heroismo
que reafirma o prestigio social reconhecido pela lei como forma
de ascender socialmente. A matriz da ética e da moral em Hegel
estd encarnada na figura do senhor, do animal-homem como tnica
concepgdo do sujeito verdadeiro no grafo da psicandlise lacaniana,
aquele que tem linguagem inconsciente. O reconhecimento inclu-
sivo de Paz é externo e nio interno, serve a voz da coletividade, do
povo. Em oposicdo a Hegel, os marxistas afirmam que a voz, assim
como a expressividade reconhecida, é dada somente a um grupo
de eleitos alienados ideologicamente pela morte e pelo Espirito. O
reconhecimento em Hegel é pura abstragdo, é conceito até mesmo
na satisfacao da fome dos desejos. Marx utiliza a dialética do senhor
e escravo
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como modelo de opressdo de uma classe sobre a outra no modo de
producédo capitalista concedendo a consciéncia trabalhadora, ao
final da figura, um papel de sujeitoda resolucdodesse antagonismo.
(BORGES, 2009, p. 78)

A transformacdo da dialética se dd via proletariado, o senhor e o
servo ndo sdo atores concretos na luta pela transformagao. A concretu-
de reserva aos trabalhadores a verdadeira transformacao social, mas,
o que ocorre é conformagio, o reconhecimento de serem escravos.
Hegel afirma que o modo de produgdo tem de ser regido pelo Estado,
pelo saber absoluto que historicamente é alimentado pelo poder, que
na contrapartida constréi uma democracia sem corpo que necessita
de um oponente para manter o interesse da burguesia. A reivindica-
¢do marxista até mesmo na atualidade estd na incluséo do sujeito no
Estado de forma concreta. A posicdo discursiva marxista, embora se
constitua de forma combativa, o faz ainda no assujeitamento maso-
quista e paradoxalmente no uso da dialética para derrotar o discur-
so do senhor. A psicandlise necessita da dialética hegeliana, da trans-
cendéncia do ser, mas o faz preso a autoridade do mestre analista, do
ego-senhor dono da verdade no grafo lacaniano que analisa os espe-
lhos sociais como ameba insolavel. A base da contradicdo lacaniana
é reivindicar o direito ao gozo daqueles que nao tem ego, que espe-
lham o discurso do senhor e nada sabe sobre si. A consciéncia-de-
-si, assim como a consciéncia de classe, ndo d4 conta dos sintomas
da psique, embora a classe trabalhadora lute pelo direito de todos.

A fantasia do picaro esta sempre fora do tempo

Outro aspecto importante na ensaistica de Octavio Paz, além da su-
blimacdo é a fantasia. Esses dois aspectos estdo diametralmente as-
sociados a herancga ocidental de Hegel. A intenco é compreender a
fantasia em Octavio Paz dentro do tempo histérico de Hegel como
um espago cosmogdnico que sai e entra do tempo histérico, forman-
do um tempo barroco retilineo que retorna como fantasia delirante,
como fantasma do Grande Outro, como alingua lacaniana.

Grande parte da logica de Hegel se estabelece a partir de uma mon-
tagem de estrutura do ser constituida dentro de uma légica racional
que se propOe a contemplar varios tempos de forma circular: o tem-
po histérico, o tempo césmico, o tempo teoldgico, o tempo ateista, o
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tempo mistico, o tempo ético. Para Hegel a existéncia humana, a con-
cepcdo de ser esta atrelada ao tempo histdrico. Alexandre Kojeve afir-
ma em Introducdo a leitura de Hegel (2014) que € preciso afirmar o Eu
(Selbst) pela negacao/diferenca de um ndo-Eu para que o ser se reve-
le na palavra, enquanto acdo discursiva desejante para outro Ser na e
em relagdo com a natureza externa ndo-humana e animal (Bewusst-
sein). Assim, a consciéncia-de-si se revela na palavra como um des-
tino constituido e revelado culturalmente como Selbstbewusstsein,
como autoconsciéncia. O animal e a natureza externa ndo podem fa-
lar de si, dizer “Eu” (Selbst), por isso ndo tem consciéncia-de-si, mas
sentimento-de-si (Selbst-gefiihl) que se afeta com o outro. O animal
tal qual o animal-homem deseja satisfazer a fome, mas néo se reve-
la na palavra como um ser transcendente?.

Alexandre Kojéve, a propdsito de Hegel, utiliza como metafora a
fome para explicar a consciéncia-de-si como forma de satisfacdo do
desejo. Para satisfazer esse desejo é preciso ter auséncia do alimento
e se movimentar/desejar comer algo que € existente e agir em busca
da satisfacdo desse desejo para o futuro em devir. O desejo da fome
é auséncia de uma presenca, na medida em que ndo é a realidade
empirica, mas abstrata, ndo ha uma presenca em si, mas o concei-
to sublimado pela palavra que revela o em si e o para si do homem. O
desejo movimenta o ser para outro ser que se contempla, se revela
como conceito, como representacao discursiva com consciéncia-de-si.

NZo interessa neste momento estabelecer a diferenca entre su-
jeito e objeto, interessa saber que as duas posi¢oes - que aqui expo-
nho resumidamente - tanto a de sujeito quanto a de objeto estdo in-
seridas no tempo histérico. Grande parte das criticas sublimatdrias,
das analogias, das alegorias e das tradugdes presentes nos ensaios de
Octavio Paz vem marcado pela concepcdo do ser e do nada em devir. A
concepcao do tempo é um dos pontos altos da ensaistica de Octavio
Paz, o poeta o concebe como um tempo retilineo, um tempo néo evo-
lucionista/diacrénico, mas sincrénico/simultaneo a outros tempos.

2. Hegel faz uso da concepgdo kantiana para explicar o ser transcendental como
um a priori, como uma verdade eterna, universal e imutavel. O ser transcen-
dental é uno e diverso, de acordo com as categorias kantianas tudo aquilo que
é eterno se mantém e tudo aquilo que se modifica num antes e em um depois
é eternidade. Para Hegel o ser transcendente sé é possivel dentro de uma ex-
periéncia temporal ou pertencente ao dominio da experiéncia fenomenolégi-
ca. Ver mais em Introducdo a leitura de Hegel, de A. Kojéve (2014, pp. 338-339).
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Dentro dessa sincronicidade que é também saussuriana hd um tem-
po histérico que se aglutina ou que se reconhece até mesmo na mar-
ginalia picara posta a margem da sociedade e do tempo de produti-
vidade e de racionalidade de Hegel. A base da aglutinagédo do tempo
retilineo de Octavio Paz esta fincada na filosofia de Hegel que se atre-
la a consciéncia e a realidade do desejo movimentada pela oposicao
a identidade. Afirma Hegel, via Kojéve (2014, p. 349): “O real nega-
do é o real que deixou de ser [...]. Logo, de modo geral, o movimen-
to histérico nasce do futuro e passa pelo passado para realizar-se no
presente ou como presenca temporal”. Octavio Paz, tal como Hegel,
situa o tempo presente no aqui e no agora.

O tempo histérico para Hegel é o tempo do saber absoluto, racio-
nal que age em funcéo do futuro. A metafora da fome associa-se mais
uma vez ao tempo para explicar que o homem se movimenta em dire-
¢do do desejo e do reconhecimento de si como um valor a ser deseja-
do por outrem. Para que esse valor seja reconhecido, o homem deve
superar - por meio da negagio - o tempo natural cdsmico e arriscar-
-se, ver-se no lugar do valor do objeto desejado dentro do tempo his-
térico com a intencdo de dominar a natureza. Para Hegel a natureza
é espaco e o tempo é histéria. O primeiro néo se realiza na lingua-
gem, nem subjetivamente, logo ndo tem valor expressivo e o segun-
do se revela no discurso espagotemporal, isto é, no tempo histérico
como valor reconhecido e produtivo. A diferenca entre os dois - na-
tureza/espaco e tempo/historia - marcam simultaneamente o ndo sa-
ber como consciéncia externa e o saber como consciéncia-de-si (Sel-
bstbewusstsein) e ambos figuram como realidade geral de um saber
absoluto composto no tempo histérico, produtivo.

Para Hegel o tempo atrelado a concepgéo de trabalho e de produ-
tividade apresenta uma circularidade que se aproxima do mito. Algo
muito préximo do que Octavio Paz afirma em El arco y la lira (1973) e
em Los signos en rotacion y otros ensayos (1983) sobre o tempo da po-
esia como um tempo circular, mitico e essencialmente metafdrico,
tempo que esta fora do texto, pois depende de um outro-leitor para
preencher o sentido da palavra. O tempo para Octavio Paz é sempre
um tempo anti-histérico, ficcional, surreal, que estd fora da lei ra-
cional, construido a partir de uma organizacdo interna verossimil a
realidade e em devir. De forma andloga ao tempo mitico hd uma im-
bricacdo temporal com a psicanalise, com os primérdios dos estudos
literarios e com o tempo platdénico em Octavio Paz. Grande parte dos
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estudos literdrios sobre o ensaista mexicano busca respostas criticas
em Platdo, sobretudo os que tratam do amor e do erotismo e dos pa-
radoxos que expde a verdade poética do homem que é irracional, in-
consciente. Mas a questdo néo é essa. Importa que um certo Platdo -
que sai fora do tempo, da circularidade de Hegel - retorna ao tempo
histérico a partir do escoamento da verdade inconsciente, como fal-
ta retornante a ser reconhecida e fornece mecanismos para compre-
endermos a fantasia e a foraclusio social. O que significa que aque-
le que fantasia foi privado de satisfazer a fome e o desejo dentro do
tempo histérico, o faz somente fora do tempo. A fantasia cria uma
topologia do desejo que ndo se realiza concretamente, mas em um
espaco imagindrio/real.

Platdo em Hegel inicia no conceito do tempo cdsmico que apre-
senta duas proposicoes. A primeira o inclui no tempo histérico como
légica universal, eterna e o segundo o segrega a vida bioldgica, ins-
tintiva como estrutura diferente do tempo histérico humano que, na
aparéncia ¢ aceito na circularidade do saber absoluto. Mas, antes, é
preciso observar o tempo césmico como conceito derivado do cam-
po das ideias de Platdo que, para Hegel, assim como para Kant é con-
ceito que se refere ao tempo. O conceito derivado das ideias de Platdo
estd dentro do tempo, uma vez que € eterno, pois trata abstratamen-
te da Verdade, do Belo, da Justica como verdade absoluta, mas que
esta fora do tempo quando se refere a eternidade. A eternidade para
o filésofo hegeliano ndo se refere ao nada - enquanto verdade ou néo
verdade -, embora apresente uma imbricacdo com aquilo que é eter-
no. Neste sentido a eternidade seria para Hegel o devir, o nada. Para
Platdo, assim como para Hegel a eternidade da conta de um concei-
to que estd fora do tempo como verdade, ou seja, que ndo apresenta
existéncia empirica que possibilitaria mudanca temporal e, portan-
to, da verdade -, j& a concepgdo do conceito atrelado ao saber abso-
luto nunca muda, é eterno.

Platdo em Hegel situa-se como conceito, como algo diferente da
palavra revelada: o campo das ideias é diferente de suas cépias fal-
sas, simulacros que ndo sao a verdade idealizada. Aqui ressoa, nes-
ta discussdo, a Ldgica do sentido, de G. Deleuze que vé no simulacro a
verdade humana, passivel de erro e de mudanca temporal como pa-
lavra prenhe de realidade e existéncia humana néo idealizada. O que
se observa é que o sentido ou a palavra revelada pelo conceito/ideia
é representacio e ndo a coisa em si, logo ha um néo sentido faltante,

literatura, tecnologias e trénsitos transdisciplinares:
volume 1



20

delirante, sem expressividade que é eterno como verdade a ser rejei-
tada do sujeito por ser irracional, por ser existéncia-empirica, con-
creta/externa que na aparéncia é vinculada a circularidade de Hegel
como corpo visto, como objeto-coisa no mundo, mas que ¢ foraclui-
do, que esta fora do tempo histérico. Jacques Lacan no Semindrio O
desejo e sua interpretacdo (2016) faz uso do mesmo exemplo no caso
de Ella Sharpe do homem que apresenta fantasias animalescas, que
apresenta desejos de cdo por uma certa mulher. A fantasia foge para
um tempo césmico, irracional e retorna ao tempo histérico, racional
como palavra fantasiosa. O cdo fantasiado é um indice abstrato de
uma verdade inconsciente de um desejo instintivo, tamponado por
fantasias que explicitam o animal-naturante como verdade que se re-
vela em suas faltas. Como apontei anteriormente o homem é tempo
e espaco para Hegel, mas para o selvagem, o picaro, sé hd espago, o
corpo do picaro estd externo ao mundo. Seu tempo estd sempre para
fora, no espago exposto a sensagao, a percepgao de objeto-coisas. E o
que fazer com um certo Platdo que esté fora do circulo de Hegel dian-
te disso? Hegel afirma que Platdo escoa o tempo na mistica, no éx-
tase por se aproximar da verdade do mito ou da verdade teoldgica,

o circulo eterno do saber absoluto, mesmo estando no tempo, néo
estd em relagdo com o tempo; e o conjunto do saber sé é absoluto
na medida em que implica um circulo eterno que se refere unica-
mente a eternidade. (KOJEVE, 2017, p. 325)

Hegel se mantém no saber absoluto numa légica ateista e por isso
vé o tempo platénico como néo produtivo, como um tempo inttil, va-
zio, mas desejante, transcendente. Dai a verdade literaria manifes-
tar-se como fen6meno narrativo que pode ou ndo ser mitico, ser fic-
cional (verdadeiro, mas falso) que ¢ e ndo é teolégico/mitico, e cujo
saber é devir, transcendéncia e gozo, sublime. Entretanto, ha dois mo-
mentos ou duas interpretagdes em Hegel do saber mistico, no qual o
saber do espirito equipara-se ao de Deus como inefavel que se reve-
la no éxtase como gozo, como contemplacdo silenciosa sublime e na
musica como puro devir. Na segunda interpretacdo o saber mistico
associa-se a légica como palavra que se revela no tempo. Isso signi-
fica que ha dois tipos de gozos quando Hegel se refere a Platdo: um
que se revela no tempo histérico, na palavra e outro que é expulso do
tempo por ser louco e transcendente, delirante, sem sentido. Ha um
tempo que ndo se reconhece, um tempo picaro que esta fora como
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um fantasma arcaico, que espectra o desejo de cdo. Platdo circula
pelo espaco das fantasias de Octavio Paz como um fantasma que re-
torna sublimado. O tempo platdnico é espaco do nada em devir, um
espaco de puro desejo, de fantasia.

Jacques Lacan (2016, p. 180) observa, ainda, no relato do caso de
Ella Sharpe que a fantasia se instaura num lugar desviante da reali-
dade, o paciente de Ella Sharpe afirmava que fantasiava que “[...] ele
poderia latir como um c@0”. Latir como um céo é metafora de um cor-
po foracluido que goza como um animal quando encontra a dona de
suas fantasias corteses. A fantasia evidencia a fase especular consti-
tuida no processo de identificacdo e de foraclusao. A foraclusdo ex-
poe a fantasia, o espaco imaginario/real situado fora do tempo histo-
rico. O fantasma identificatério é uma miragem - narcisica - de um
cdo fiel, vassalo, que, no entanto, trepa pelas costas e, por isso, foge
do tempo histdrico, do desejo licito. No Seminario 1966 - 1967 A l4gi-
ca do fantasma (2008a) a fantasia se estabelece nos quatro pontos de
articulacdo da férmula da fantasia ($¢a). O primeiro diz respeito a 16-
gica estabelecida entre o real e o imaginario numa mudanca de en-
dereco identificatdrio. A causa deste processo identificatério é dada
pelo nome. Para Lacan, nomear é também fantasiar, é representar
o eu. O nome ilustra o sujeito como fantasma fundamental incons-
ciente que, na aparéncia assera a unificacao do ser ao nomear qua-
litativamente com honrarias, com lisonja do eu; a segunda diz res-
peito a estrutura de significante do sujeito que oculta a verdade de
si. A verdade possibilita a queda desse contorno identificatério que
fantasia com o cdo. As palavras reveladas sdo corpo-fantasma do ob-
jeto a, neste sentido a linguagem é objeto significante, inconscien-
te. O objeto a situa-se como causa do desejo negado que é identifica-
do como fragmento do corpo (seio, anus, olhar, etc), neste sentido o
objeto a é a prépria falta enquanto representacdo de um fantasma;
o terceiro trata da légica do discurso que apresenta uma imbricacdo
no Semindrio do Avesso da psicandlise (1992) nele a figura do mestre é
a do analista que supde saber sobre o analisando e, portanto, fanta-
sia sobre seu quadro; e, finalmente a quarta posicdo observa a 16gi-
ca do fantasma na escrita como palavra que se revela como objeto a.
A palavra, a arte oculta a imagem do avesso, o vaso de flores inverti-
do de Lacan é imagindrio e real, a palavra revelada na arte é um indi-
ce, uma presenca psiquica advinda de um espago invisivel nos quais
o0 objeto a aparece como desejo negado. Nesta linha légica o objeto
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aapresenta-se como elo de interseccdo com o Outro: Sa A. O objeto a
medeia a verdade da coisa que identifica a si na busca do Outro ou na
busca da causa do desejo. Embora no Semindrio de Jacques Lacan A
angustia (2005), a angustia ndo tenha objeto - por ser vazio pulsional
- hd uma causa que retornar do tempo histérico e do tempo cédsmico
que é desejo do desejo do Outro. Essa angustia sé aparece como grito,
como fome de por para fora do tempo histérico a letra a. A causa do
desejo, afirma Lacan, estd sempre na hidncia entre a tensdo mental,
0 excesso e seu efeito, a letra a. O objeto na angustia esta sempre por
tras do tempo histérico pulsando ocultamente como causa do dese-
jo, por isso o tempo cédsmico é expulso do tempo histdrico, para nao
se esconder na roupa, na escritura. A letra a que se oculta necessita
de um corte para ganhar visibilidade. Castrar é sair do tempo histé-
rico e voltar a légica da sublimagéo e da fantasia na miragem do eu.
A castracfo associa-se ao mito de Aristéfanes de Platdo que corta o
ndo-eu do eu. Por outro lado, a mutilacdo angustia e possibilita pen-
sarmos na alucinacao e no delirio do objeto perdido como fantasia.

0 gozo, assim como orgasmo é uma saida do tempo légico, histé-
rico de Hegel para um tempo platénico que goza com o ideal. O Ban-
quete serve aos mais variados tipos de fantasias. Jacques Allan Miller
(2015) em Os seis paradigmas do gozo observa que um dos paradigmas
do gozo se encontra na imaginacdo, na fantasia. O ponto de partida
desta discussdo encontra-se em Octavio Paz com um valor simbdli-
co, no qual o gozo faz saber da falta, da causa subjetiva, fantasiosa
e suas relagdes dialéticas com o outro dentro da linha do tempo his-
térico. As imagens sublimadas, assim como as fantasias caminham
pelo gozo e pelo prazer, é preciso cortar e construir um desvio para
alavancar o desejo pelo falo naldgica da picaresca. Jacques Allan Mil-
ler utiliza o Semindrio 1957 - 1958 As formagoes do Inconsciente (1999)
para explicar o gozo de prazer que libera o sentido falhado, o equivo-
co, o chiste, enfim, formas desviantes de gozar e sair fora do tempo
histérico. O gozo de Octavio Paz busca na simbolizagdo da palavra, a
fantasia do amor cortés, idealizante que constréi demandas imagina-
rias, quixotescas. O gozo de prazer continuo como demanda materna
que sai do tempo de forma fantasiosa. O gozo fantasioso de Octavio
Paz em Conjunciones y Disyunciones deseja a satisfacdo dos desejos e
o reconhecimento do picaro. O tempo platénico na ensaistica de Oc-
tavio Paz comunica-se com o olho de Deus, com o olho juridico da
lei, com o olho da supervisdo na picaresca. A fantasia na picaresca
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em Octavio Paz ganha alma, subjetividade como supléncia subjeti-
va simbolica, social e, consequentemente como desejo derivado do
reconhecimento do corpo mesmo sendo oco, vazio. A picaresca esta
sempre fora do tempo, vive da disjungdo entre o significante e o gozo.

Consideracées finais

A heranca de Hegel na ensaistica de Octavio Paz manifesta-se como
fantasia, como sublimacdo, como desejo desviante que estd fora
(como a marginalia picara) e dentro do tempo histdrico, que esta
presente na dialética do desejo como falta do objeto perdido.A fal-
ta aqui equipara-se a positividade negativa de Hegel e aos conceitos
lacanianos nos quais a faltafaz saber dos desejos recalcados dos pi-
caros, assim como também das faltas vazias que estdo para além da
letra, dai a necessidade do analista de furar o sujeito para saber das
faltas. Dentro deste contexto observei que a légica da fantasia é, ge-
ralmente, tamponada pelo conceito freudiano de sublimacdo que Oc-
tavio Paz faz uso em quase toda sua obra ensaistica o que impossibi-
lita compreendé-la.Assim, a heranca de Hegel estd, principalmente
na intencédo de Octavio Paz de libertar a expressividade do picaro no
ensaio Conjunciones y Disyunciones ao dar reconhecimento, como for-
ma de integrar/conciliar opostos e de reintroduzir a literatura popu-
lar, sobretudo a picaresca, a circularidade de Hegel, isto é, ao tempo
simbélico, a economia da produtividade.
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Pulsédo da escrita
Alex Keine de Almeida Sebastido (UFMG)

A expressdo “pulsdo da escrita” carrega a ambiguidade do duplo
genitivo, visto que ela nos oferece duas possibilidades de leitura. E
possivel tomar a escrita como o objeto da pulséo, tal como na pul-
sdo escdpica, tem-se o olhar como objeto. Nessa vertente, a escrita
seria um dentre os varios objetos pulsionais contornados pelo
sujeito. Mas é também possivel ler a escrita como agente da pulsao,
como origem do movimento pulsional que se propaga em dire¢do
ao sujeito que escreve e ndo a partir dele. No centro, estd a escrita
e ndo o escritor. Seguindo esse pensamento, Vania Andrade sugere:
“serd que o que leva Freud a arrancar dos escritos poéticos o seu
conceito de pulsdo ndo ¢ ela prépria, a pulsdo, presente nos escri-
tos?” (ANDRADE, 2006, p. 298). Uma pulsdo presente nos escritos
que nos faz lembrar do inconsciente do texto® e, também, do prazer
do texto?. Nos trés casos, temos conceitos fundamentais da psica-
nalise, usualmente localizados no sujeito, sendo deslocados para a
escrita ou para o texto.

O prazer do texto

Roland Barthes op&e-se a ideia classica que estabelece do autor ao tex-
to uma via de méo Unica. De um lado, estaria o sujeito criador e, do
outro, o objeto criado. Foi a partir dessa concepgéo outrora predomi-
nante em teoria da literatura que se atribuiu a chamada intengdo do
autor um valor fundamental para a interpretagdo do texto. Barthes
propde um novo olhar sobre o texto, em que ele deixa de ser tomado
como mero objeto de autor e leitor e passa a figurar como agente®.

1. Ver BELLEMIN-NOEL. Vers l'inconscient du texte. 1996.

2. Ver BARTHES. O prazer do texto. 2004.

3. “Na cena do texto ndo hd ribalta: néo existe por trds do texto ninguém ati-
vo (o escritor) e diante dele ninguém passivo (o leitor); ndo hd um sujeito e
um objeto. O texto prescreve as atitudes gramaticais: é o olho indiferenciado
de que fala um autor excessivo (Angelus Silesius): ‘O olho por onde eu vejo
Deus é o mesmo olho por onde ele me vé”” (BARTHES, 1973, p. 23). Podemos
adaptar a formulagdo de Silesius, citado por Barthes, para dizer que o olho
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O texto pode se desvelar sob a forma de um corpo, e um corpo eroti-
co, diz-nos Barthes:

Parece que os eruditos drabes, falando do texto, empregam esta
expressdo admirdvel: o corpo certo. Que corpo? [...] um corpo de
gozo feito unicamente de relacdes eréticas [...] O texto tem uma
forma humana, é uma figura, um anagrama do corpo? Sim, mas
de nosso corpo erdtico*. (BARTHES, 2004, p. 24)

Acrescente-se que o texto ndo é sé desejado e escolhido por escri-
tor e leitor, ele também os deseja, enredando-os em sua teia. Nesse
sentido, referindo-se a sua experiéncia como leitor, Barthes observa:

o texto é um objeto fetiche e esse fetiche me deseja. O texto me
escolheu, através de toda uma disposicéo de telas invisiveis, de
chicanas seletivas: o vocabuldrio, as referéncias, a legibilidade, etc.;
e, perdido no meio do texto (ndo atras dele ao modo de um deus
de maquinaria) ha sempre o outro, o autor. (BARTHES, 1973, p. 35)

Essa perspectiva nos permite perceber a ambiguidade da expres-
sdo “o prazer do texto”, visto que ela pode referir-se tanto ao prazer
que se experimenta através da leitura do texto, quanto ao prazer do
préprio texto, o prazer que percorre seu corpo e que nio coincide
com o prazer nem daquele que o escreve nem daquele que o 1é. Essa
ambiguidade tem a ver com o fato de que o texto ndo somente é es-
crito pelo escritor, mas também o escreve. Ha uma imbricacdo des-
ses dois movimentos numa coisa s, como nos revela a metafora da
aranha e sua teia, evocada por Barthes:

Texto quer dizer Tecido; mas, enquanto até aqui esse tecido foi
sempre tomado por um produto, por um véu todo acabado, por tras
do qual se mantém, mais ou menos oculto, o sentido (a verdade),
nods acentuamos agora, no tecido, a ideia gerativa de que o texto se
faz, se trabalha através de um entrelacamento perpétuo; perdido
neste tecido - nessa textura - o sujeito se desfaz nele, qual uma
aranha que se dissolvesse ela mesma nas secregdes constitutivas
de sua teia. (BARTHES, 1973, p.74-75)

por onde eu leio o texto é o mesmo por onde ele me 1¢, e também, que a letra
com que eu escrevo o texto é a mesma com que ele me escreve.

4. Aideia do texto como corpo também estd presente no termo latino corpus, re-
ferindo-se a um conjunto de textos.
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Ja no momento da recepcdo, o texto ndo é somente lido e analisa-
do pelo leitor, mas ele também 1€ e analisa esse leitor, interrogando-
-0 e provocando efeitos sobre ele. O texto pode atrair, repelir, ente-
diar, encantar, arrebatar, incomodar, horrorizar, alegrar, entristecer,
fazer pensar...

A veia no pulso

Se o texto provoca pensamento, sua origem pode estar no pré-pen-
samento. A narradora de Um sopro de vida aponta para a distingdo
entre eles:

O pré-pensamento é em preto e branco. O pensamento com palavras
tem cores outras. O pré-pensamento é o pré-instante. O pré-pensa-
mento é o passado imediato do instante. Pensar é a concretizacéo,
materializacdo do que se pré-pensou. Na verdade o pré-pensar é o
que nos guia, pois estd intimamente ligado a minha muda incons-
ciéncia. O pré-pensar néo é racional. E quase virgem. (LISPECTOR,
1999b, p. 18)

O pré-pensamento ou, também, o atrds do pensamento, remete-
-nos ao inconsciente e, novamente, a pulsdo, pulsdo da escrita. Nao
a encontramos assim explicitada na obra de Clarice Lispector, mas
podemos colher suas pegadas. A comecar pelo termo que acompa-
nha, entre parénteses, o titulo de Um sopro de vida: (Pulsagdes). Ter-
mo que usualmente localizaria o género da obra, como, por exemplo,
romance, contos ou cronicas. Ao recusar a nomenclatura literaria es-
tabelecida, Clarice faz valer as palavras da narradora de Agua viva:
“Estou lidando com a matéria-prima. Estou atrds do que fica atrds do
pensamento. Indtil querer me classificar: eu simplesmente escapulo
néo deixando, género ndo me pega mais” (LISPECTOR, 1998¢, p. 13).
O texto que estd em causa néo é da ordem das belas letras, da repre-
sentacdo e do sentido. Sem ddvida é possivel encontrar sentido ali,
mas ndo é dele que se trata, quando em “cada palavra pulsa um cora-
¢d0” (LISPECTOR, 1999b, p. 17). O sentido aparece para apontar ou-
tra coisa, que estd além ou aquém dele. Que outra coisa? A auséncia
de sentido, talvez: “Esta é a vida vista pela vida. Posso néo ter senti-
do, mas é a mesma falta de sentido que tem a veia que pulsa” (LIS-
PECTOR, 1998c, p. 14). Uma pulsacdo: “Minha noite vasta passa-se
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no primario de uma laténcia. A mao pousa na terra e escuta quen-
te um coragfo a pulsar” (LISPECTOR, 1998¢, p. 38). Uma veia pul-
sando, um corpo: “Senti a pulsacdo da veia em meu pescoco, sen-
ti o pulso e o bater do coracdo e de repente reconheci que tinha um
corpo®” (LISPECTOR, 1999b, p. 50). A pulsacéo de frases: “Vivo em
escuriddo da alma, e o coragéo pulsando, s6frego pelas futuras ba-
tidas que ndo podem parar. Mas uma ou outra frase se salva das tre-
vas e sobe leve e volatil a minha superficie: entdo anoto aqui” (LIS-
PECTOR, 1999b, p. 86).

As batidas do coracdo que nao podem parar, os movimentos da
mao que ndo podem cessar: “Além do problema que nds temos ao vi-
ver, Angela acrescenta o da escrita compulsiva. Ela acha que parar de
escrever é parar de viver” (LISPECTOR, 1999b, p. 50). Escrever com-
pulsivamente, escrever com pulsdo, escrever com ela, com a pulsdo
da escrita. E ndo por profissdo, como pondera Clarice: “Sempre fui
uma amadora, amadora compulsiva, é verdade, mas amadora. E te-
nho receio de uma profissionalizacdo” (LISPECTOR, 1998b, p. 46).

Além da compulsdo em torno da escrita, Clarice nos fala do im-
pulso que a caracterizaria como pessoa impulsiva. “Como descrever?
Acho que assim: vem-me uma ideia ou um sentimento e eu, em vez
de refletir sobre o que me veio, ajo quase que imediatamente” (L1S-
PECTOR, 1998b, p. 181). Quase que imediatamente, de uma ideia ou
de um sentimento que afetam o sujeito, segue-se o agir. Imbricacdo
de pdthos e ato, no circuito pulsional. Sobre o impulso a escrita que
é pulsdo, mas ¢ também desejo, ouvimos Angela dizer: “Na palavra
estd tudo. Quem me dera, porém, que eu ndo tivesse esse desejo erra-
do de escrever. Sinto que sou impulsionada. Por quem? Eu quero es-
crever com palavras tao agarradas umas nas outras que nao haja in-
tervalos entre elas e entre eu” (LISPECTOR, 1999b, p. 95). Ouvimos,
também, a propria Clarice, em carta datada de 08 de maio de 1946,
quando ela escreve: “Aqui tudo igual. Eu lutando com o livro, que é
horrivel. Como tive coragem de publicar os outros dois? Ndo sei nem

5. A aproximacao dos significantes veia e pulso era bastante presente para Cla-
rice havia ja algum tempo. “A veia no pulso” teria sido o primeiro titulo co-
gitado para seu quarto livro, publicado em 1961, com o titulo definitivo de A
macgd no escuro (1999a). A escolha do titulo é debatida em carta de Clarice Lis-
pector a Fernando Sabino, escrita em Washington e datada de 12 de novem-
bro de 1956. Ver SABINO et LISPECTOR (2011). Cartas perto do cora¢do, p. 142.
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como me perdoar a inconsciéncia de escrever. Mas ja me baseei toda
em escrever e se cortar este desejo, ndo ficard nada. Enfim € isso mes-
mo”® (LISPECTOR apud BORELLI, 1981, p. 119). Desejo imperdodvel,
enraizado no inconsciente como qualquer outro e permeado de so-
frimento. Sofrimento que pode beirar o insuportével e levar o sujei-
to a aventar a hipdtese de “cortar” o desejo. Mas, o que restaria apds
a amputacdo do desejo? Fugir ndo se apresenta como uma boa saida
e resta um sabor de resignacgio: “enfim é isso mesmo”. Lembremos
que Lacan, ao propor uma ética da psicandlise, aponta como seu ju-
izo fundamental a seguinte questdo: “Agiste conforme o desejo que
te habita?” (LACAN, 1997, p. 376). Dai que “a tnica coisa da qual se
possa ser culpado, ao menos na perspectiva analitica, é de ter cedi-
do de seu desejo” (LACAN, 1997, p. 382).

Quando o escritor consente com a pulsdo da escrita, com impul-
sos viscerais, as palavras emergem, acontecem, mesmo sob o signo
do estranhamento. Como observa a narradora de Agua viva:

E sou assombrada pelos meus fantasmas, pelo que é mitico, fantds-
tico e gigantesco: a vida é sobrenatural. E caminho segurando um
guarda-chuva aberto sobre corda tensa. Caminho até o limite do meu
sonho grande. Vejo a firia dos impulsos viscerais: visceras torturadas
me guiam. Ndo gosto do que acabo de escrever — mas sou obrigada
a aceitar o trecho todo porque ele me aconteceu. E respeito muito
o que eu me acontego. Minha esséncia é inconsciente de si prépria
e é por isso que cegamente me obedego. (LISPECTOR, 1998c, p. 29)

Trata-se de consentir com o inconsciente de fantasmas e sonhos
que parecem estar na origem da criagdo. Trata-se da obediéncia a si
mesmo ou a esse outro que habita o sujeito e marca sua divisdo. Nes-
se horizonte, texto e escritor acontecem emaranhados um ao outro.

Na fortuna critica de Clarice, encontramos referéncia a pulsdo da
escrita em uma Unica obra, qual seja, Clarice Lispector: figuras da es-
crita, de Carlos Mendes Souza. A pulsdo da escrita ndo é ali focalizada
diretamente, mas apenas referida em duas passagens, tratando de te-
mas diversos. Numa delas, tem-se a citacdo de um trecho de entrevis-
ta concedida por Clarice, em que ela atribui a Hélio Pellegrino o dito
segundo o qual a preguica e a impaciéncia sdo os maiores defeitos do

6. O livro referido por Clarice é A cidade sitiada (1998a).
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homem e declara padecer de ambos’. Ela ressalva, todavia, ter sido
muito paciente com os filhos e ser paciente para escrever e lidar com
bichos. Sousa pondera: “Observe-se como é a partir da prépria enuncia-
¢do que vemos adquirirem existéncia o animal ou a instancia materna,
e como tudo se subsume na pulsdo da escrita - ai mesmo onde o cui-
dar de si nasce com a prépria obra fazendo-se” (SOUSA, 2012, p. 476).

Na outra passagem, Souza refere-se a pulsdo da escrita ao abordar
as pinturas realizadas por Clarice Lispector na década de 70. Ele des-
taca o respeito de Clarice pelo suporte utilizado em algumas pintu-
ras, a madeira, e destaca também o papel do cavalo, como figura da
escrita, presente tanto no quadro quanto no texto. Vejamos:

O animal irrompe das nervuras e com ele, nas bordas dessas nervu-
ras, pretende fazer-se emergir o que ndo pode ser dito. O que é figu-
rado (o cavalo) é a propria assuncéo do figural e, a0 mesmo tempo, a
impossibilidade do figurativo. Tenha-se em conta a centralidade do
cavalo no universo clariceano, figura que pressupde uma essencial
identificacdo com a prépria pulsdo da escrita. (SOUSA, 2012, p. 375)

A aproximacgdo entre o cavalo e a escrita no texto de Clarice faz
lembrar um trecho de Maria Gabriela Llansol, extraido do livro Cau-
sa Amante, onde lemos:

era uma vez um animal chamado escrita, que deviamos, obrigato-
riamente, encontrar no caminho; dir-se-ia, em primeiro, a matriz
de todos os animais; em segundo, a matriz das plantas e, em ter-
ceiro, a matriz de todos os seres existentes. Constituido por sinais
fugazes, tinha milhares de paisagens, e uma sé face, nem viva, nem
imortal. Ndo obstante, o seu encontro com o tempo apaziguara a
velocidade aterradora do tempo, esvaindo a arenosa substancia da
sua imagem. (LLANSOL, 1996, p. 160)

Além dessa aproximagao entre escrita e animal, realizada no texto
de Llansol, encontramos também uma aproximacio entre o escritor

7. Eis acitacdo: “Foi o Hélio Pellegrino quem disse que a preguica e aimpacién-
cia sdo os maiores defeitos do homem. Eu sou preguicosa e impaciente. Sou
irrequietissima. Mas fui muito paciente com meus filhos. Sou paciente para
escrever e com bichos” (LISPECTOR apud SOUSA, 2012, p. 476). Sousa anota
que o dito provém de uma maxima de Franz Kafka, ja citada pela prépria Cla-
rice em carta as irmas datada de 8 de maio de 1946.
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e a animalidade, efetuada por Roland Barthes, em seu seminario A
preparacdo do romance. Apés tratar do desejo de escrever®, Barthes re-
fere o “escrever como tendéncia” (BARTHES, 2005, p. 32). A partir de
Freud, ele destaca a oposicdo entre a sexualidade definida pelo obje-
to e a sexualidade definida por sua tendéncia em que haveria indife-
renciacdo quanto ao objeto. Barthes propde, entdo, que:

escrever tenha sido primeiramente integrado num Desejo do Objeto
(escrever determinada coisa), mas que, em certo momento, tenha
havido uma ruptura, uma separacdo; o Objeto teria se tornado se-
cundario em proveito da Tendéncia: escrever alguma coisa - escrever,
simplesmente. (BARTHES, 2005, p. 33)

Ele continua, “Escrever coincide facilmente com a imagem de uma
Necessidade natural, fisiolégica, como que independente da delibe-
racdo, do escopo do sujeito” (BARTHES, 2005, p. 33) e cita Flaubert,
que revelou em carta datada de 16 de agosto de 1847, “escrevo somen-
te para mim, como fumo ou como durmo. [...] E uma funcio quase
animal, de tal forma ela é pessoal e intima” (FLAUBERT apud BAR-
THES, 2005, p. 33-34). Do fragmento extraido da correspondéncia de
Flaubert, Barthes destaca, ndo a suposta pessoalidade, mas sim sua
dimensao organica que desborda os limites de um enquadramento
humanista. E conclui: “Aristételes: ler e escrever, préprio do homem;
mas, aqui, escrever esta desligado de ler, desligado da funcdo manual
e, por uma espécie de ‘perversao’ histérica, torna-se uma fungéo au-
tdnoma: funcgéo orginica para certos seres (do tipo Flaubert)” (BAR-
THES, 2005, p. 34).

A aproximacao da animalidade tornaria possivel especular sobre
a continuacdo do deslizamento descritivo do escrever entre o dese-
jo e a pulsdo, passando a incluir mesmo o instinto. Ainda que alguns
escritores possam ter a experiéncia da escrita de um modo tdo vis-
ceral, a ponto de toma-la como um instinto, achamos mais adequa-
do continuar a aborda-la sob a perspectiva da pulsdo. A nocédo de pul-
sdo é suficiente para dar conta dessa imperiosidade com que a escrita
pode se apresentar, aproximando-se da necessidade fisioldgica, mas
ndo se confundindo com ela. A pulsio inclui o corpo, mas diferente-
mente da necessidade fisioldgica, ndo se esgota nele.

8. Em certo momento do curso, Roland Barthes define o escritor como “aquele
que tem o desejo de escrever” (BARTHES, 2005, p. 26).
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Também em Maurice Blanchot, podemos encontrar indicacoes
da pulséo da escrita, por exemplo, quando ele nos fala da forga mo-
vendo a méo que escreve:

Acontece que um homem que segura um ldapis, mesmo que queira for-
temente soltad-lo, sua méo, entretanto, ndo o solta, ela fecha-se mais,
longe de se abrir. A outra méo intervém com mais éxito, mas vé-se
entdo a méo a que se pode chamar doente esbogar um leve movimento
e tentar retomar o objeto que se distancia. (BLANCHOT, 2011, p. 15)

Uma doenca, um pdthos afetando essa mao que “experimenta,
em certos momentos, uma enorme necessidade de agarrar: ela deve
agarrar o ldpis, tem de fazé-lo, é uma ordem, uma exigéncia impe-
riosa. Fendmeno conhecido sob o nome de ‘preensédo persecutdria™
(BLANCHOT, 2011, p. 15-16). Fenomeno corporal impelindo em di-
recdo a escrita: pulsdo da escrita. Qualquer ilusdo de dominio do es-
critor sobre sua atividade se despedaca ai, nesse ponto em que sua
mao é arrastada. Blanchot observa:

O escritor parece senhor de sua caneta, pode tornar-se capaz de
um grande dominio sobre as palavras, sobre o que deseja fazé-las
exprimir. Mas esse dominio consegue apenas colocd-lo e manté-lo
em contato com a profunda passividade em que a palavra, ndo sendo
mais do que sua aparéncia e a sombra de uma palavra, nunca pode
ser dominada nem mesmo apreendida, mantém-se inapreensivel, o
momento indeciso da fascinagdo. (BLANCHOT, 2011, p. 16)

Se algum dominio pode ser vislumbrado num corp’a’screver®, ele
esta na outra méo, aquela que néo escreve, aponta Blanchot. A divisdo
do sujeito se manifesta também no corpo que escreve. Se ha a mao
que é tomada pela pulsdo, hd também a outra, que pode, eventual-
mente, intervir. O que resta de dominio se restringe a possibilidade
de parar de escrever, de interromper o que se escreve. Mas, termina-
do um livro, “o escritor volta a meter mios a obra. Por que é que ele

9. Um corp’a’screver é uma figura da obra de Maria Gabriela Llansol. Assim como
Clarice, Llansol era praticante do pensar-sentir, em que o corpo assume pa-
pel fundamental. Ela explica: “Porque pensar é com o corpo. E a minha ex-
periéncia. (...) Porque o corpo é uma realidade que néds trazemos conosco e
deve ser talvez isso que aparece muito na minha escrita e que lhe da um ca-
racter peculiar, porque eu prépria digo, num certo lugar, que eu sou um cor-
pra>screver” (LLANSOL, 2011, p. 59-60).
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ndo para de escrever? Por que é que, se ele rompe com a obra, como
Rimbaud, esse rompimento nos impressiona como uma impossibi-
lidade misteriosa?” (BLANCHOT, 2011, p. 16).

No caminho de uma pulsdo da escrita voraz, hd de haver conten-
¢do. Segundo Blanchot, a necessidade de escrever que se sustenta na
ilusao de tudo dizer, tudo fazer, “essa necessidade deve ser reprimi-
da e contida. Se ndo o for, torna-se tdo ampla que ndo ha mais lugar
nem espaco para que se realize” (BLANCHOT, 2011, p. 48). Lembra-
mos aqui a defesa que, segundo Freud, a pulsdo mobiliza frente a si
mesma. Também a pulsdo da escrita, se a lemos na necessidade de
escrever descrita por Blanchot, também ela é marcada por essa du-
pla configuracédo de forcas contraditérias.

S6 se comeca a escrever quando, momentaneamente, por um ardil,
por um salto feliz ou pela distracdo da vida, consegue-se driblar esse
impulso que a conduta ulterior da obra deve despertar e apaziguar de
modo incessante, abrigar e afastar, dominar e sofrer sua for¢a indo-
mavel, movimento tdo dificil e tdo perigoso que todo escritor e todo
artista se surpreende, de cada vez, por té-lo realizado sem naufragar.
E que muitos socobram silenciosamente, ninguém que tenha enca-
rado o risco de frente pode duvidar disso. (BLANCHOT, 2011, p. 48)

Entre a escrita e o siléncio

A expressdo “pulsdo da escrita” figura no livro Na casa de julho e
agosto, da escritora portuguesa Maria Gabriela Llansol. No capitu-
lo xv1, em meio a descricao da experiéncia de morar junto a outras
mulheres, a pulsdo da escrita é mencionada duas vezes no texto. Na
primeira, lemos:

Temos também por aspiracdo comum socorrer as plantas, e eu
singularizo-me pela pulsdo da escrita,

luz preferida,

que me trouxe a tipografia Plantin-Moretus,

embora as razdes imediatas fossem subtis e multiplas como
nossas ideias, digo, afectos.

(LLANSOL, 2014, p. 27)

Além de um amor comum, a aspira¢do a chama da vela, as be-
guinas tém uma aspiracdo comum, socorrer as plantas. A vida em
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comunidade supde algo de que se comunga, mas ndo exclui aquilo
que diferencia. Ao lado de uma diferenca comum, ha uma diferenga
singular: a pulsdo da escrita. Uma pulsdo que aponta para a singula-
ridade do sujeito e para o fato de que ela prépria, a pulsdo da escri-
ta, pode deixar cair a escrita, passar sem a escrita. E o que escuta-
mos, quando Margarida nos diz:

e quando me sobrevém a pulsdo da escrita,
muitas vezes faz meus trabalhos
como se escrevesse, e a escrita cai a nossos pés, tdo secunddria.

(LLANSOL, 2014, p. 28)

Nesse pequeno fragmento, destacamos o sobrevir da pulsdo como
algo que escapa ao dominio do sujeito, mas que ndo elimina um in-
tervalo, uma margem de manobra que lhe permite fazer ai com isso
que sobrevém. Assim, é possivel que a pulsdo da escrita faca ndo
texto, mas trabalhos outros como costurar, cozinhar ou arrumar. Na
cena, vemos Margarida e a pulsdo da escrita, e aos seus pés, a escrita,
como objeto que cai para segundo plano. Chama a ateng¢do a constru-
cdo do texto, em que a pulsdo figura como sujeito dos verbos “sobre-
vir” e “fazer”. Ndo é Margarida que teria a pulsdo em seu interior, é a
pulsdo que lhe sobrevém; tampouco é a beguina que faz os trabalhos
valendo-se da pulsao, é a propria pulsdo que lhe faz os trabalhos. A
expressdo “como se escrevesse” remete-nos a satisfacdo que se pode
obter em outro lugar, com outro objeto. Como destacou Freud (2013),
se toda pulsdo tem como meta a satisfago, o objeto com que se al-
canga essa meta é extremamente variavel, tornando possivel que o
registro do “como se” tenha lugar. Por exemplo, trabalhar como se
escrevesse, correr como se lutasse, comer como se beijasse, operar
como se ferisse, escrever como se fizesse sexo.

E de se sublinhar que, sob a perspectiva da sublimacdo propos-
ta por Freud (2013), a escrita, tal como outras atividades artisticas, é
considerada ja um objeto substitutivo do que seria o objeto original
da pulsdo sexual. O que nos parece sugerir a leitura desses fragmen-
tos de texto de Llansol é a ideia de que o deslizamento da pulsédo pode
ser sem ponto final e sem dire¢éo tinica. A pulsdo sexual na origem,
transmutada em pulsdo da escrita, pode fluir, eventualmente, para
acgOes outras que ndo escrever. Nao se trata, entretanto, de um des-
vio definitivo no leito pulsional, visto que a escrita permanece ali.
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Atividade que singulariza, mas que, momentaneamente, pode tam-
bém cair, “tdo secundaria”’, aos pés daquela que escreve.

A propésito de um desvio definitivo no leito tragado pela pulséo
da escrita, perguntamo-nos se ele é possivel. Ao perceber a diferenca
entre os escritores no modo de lidar com essa pulsdo, somos levados
a pluralizar a expressdo e pensar na existéncia de pulsdes da escrita.
S&o conhecidos alguns casos célebres de escritores, como o francés
Arthur Rimbaud e o brasileiro Raduan Nassar, que deixaram de es-
crever em definitivo. A partir desses escritores que desistiram de es-
crever ou, até mesmo, recusaram-se a comecar, Enrique Vila-Matas
escreveu o livro Bartleby e companhia. O narrador se inclui na classe
de bartlebys, nome retirado do romance Bartleby, o escrevente, de Her-
man Melville (2015). Vila-Matas explica seu interesse pelos pratican-
tes da “literatura do Ndo”:

Ja faz tempo que venho rastreando o amplo espectro da sindro-
me de Bartleby na literatura, ja faz tempo que estudo a doenga, o
mal endémico das letras contemporineas, a pulsdo negativa ou a
atracdo pelo nada que faz com que certos criadores, mesmo tendo
consciéncia literdria muito exigente (ou talvez precisamente por
isso), nunca cheguem a escrever; ou entdo escrevam um ou dois
livros e depois renunciem a escrita; ou, ainda, apds retomarem sem
problemas uma obra em andamento, fiquem, um dia, literalmente
paralisados para sempre. (VILA-MATAS, 2004, p. 10)

Isso nos faz pensar que dentre as vicissitudes da pulsdo da escri-
ta estd o bloqueio ou neutralizagdo por outra pulsdo, uma pulsdo ne-
gativa. Seria essa pulsdo negativa uma derivagdo da pulsdo de morte
apontada por Freud (2013)? Talvez ndo seja possivel dar uma resposta
genérica a questdo. Eis que, em algumas situagoes, a pulsdo negativa
que afasta a escrita, longe de representar um empuxo em direcdo a
morte, relanca o escritor no mundo, na vida. Os relatos de varios es-
critores apontam para uma oposicao entre escrever e viver. O tempo
da escrita pode ser experimentado como subtracdo do tempo da vida.

Dentre os escritores agrafos, Blanchot faz referéncia a Joseph Jou-
bert, nascido na Franga, em 1754: “Nunca escreveu um livro. Prepa-
rou-se, apenas, para escrever um, procurando com afinco as condi-
¢Oes apropriadas que lhe permitissem escrevé-lo. Depois esqueceu
também esse propdsito” (BLANCHOT, 2013, p.70). Ainda sobre Jou-
bert, Blanchot anotou:
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Ele foi um dos primeiros escritores completamente modernos, pre-
ferindo o centro a esfera, sacrificando os resultados a descoberta
de suas condigOes, e escrevendo nao para acrescentar um livro a
outro, mas para se tornar mestre do ponto de que lhe pareciam
sair todos os livros e que, uma vez encontrado, o dispensaria de
escrever. (BLANCHOT, 2013, p. 70)

A busca de Joubert parece mirar no ponto onde ele estaria livre
dos livros. Enquanto alguns escritores se livram através dos livros, da
escrita, outros parecem querer ver-se livres justamente de escrever,
livres dos livros. No texto de Clarice Lispector, encontram-se ambas
situagdes. Da liberdade que se pode alcangar através do livro, trata-
remos mais adiante. Trazemos, aqui, alguns fragmentos em que Cla-
rice testemunha um anseio em dire¢do ao ndo escrever. Na cronica
intitulada “Um degrau acima: o siléncio”, lemos: “Até hoje eu por as-
sim dizer ndo sabia que se pode néo escrever. Gradualmente, gradu-
almente até que de repente a descoberta timida: quem sabe, também
eu ja poderia néo escrever. Como é infinitamente mais ambicioso. E
quase inalcancavel” (LISPECTOR, 1998b, p. 414). Para aqueles que, ao
longo do caminho, encontraram-se com a pulsao da escrita, deixar de
escrever pode tomar a dimensdo de um desafio. Se, por um lado, ha
pulsdo da escrita, por outro, ha pulsdo do siléncio. Entre elas, uma
liberdade permeada de furos produzidos pela tenséo.

Sobre o fascinio do siléncio que pode arrebatar, Blanchot observou:

Escrever sem “escrita”, levar a literatura ao ponto de auséncia em
que ela desaparece, em que nio precisamos mais temer seus segre-
dos que sdo mentiras, esse é o “grau zero da escrita”, a neutralidade
que todo escritor busca, deliberadamente ou sem o saber, e que
conduz alguns ao siléncio. (BLANCHOT, 2013, p. 303)

Clarice fala, em tom de poesia: “Sinto que ja cheguei quase a li-
berdade. A ponto de ndo precisar mais escrever. Se pudesse, deixava
meu lugar nesta pagina em branco: cheio do maior siléncio. E cada
um que olhasse o espaco em branco, o encheria com seus proprios
desejos” (LISPECTOR, 1998b, p. 347). Em outro momento, Clarice re-
vela, em tom de desabafo:

Quanto ao fato de eu escrever, digo - se interessa a alguém - que
estou desiludida. E que escrever nio me trouxe o que eu queria, isto
é, paz. Minha literatura, ndo sendo de forma alguma uma catarse
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que me faria bem, ndo me serve como meio de libertacdo. Talvez
de agora em diante eu ndo mais escreva, e apenas aprofunde em
mim a vida. (LISPECTOR, 2005, p. 110)

Diante do escrever que nio trouxe a paz, da escrita que parece ter
fracassado em libertar, surge a duvida quanto ao caminho a seguir,
quando a escrita e a vida se apresentam em direcdes diversas. Perce-
bemos, entdo, que o ndo escrever pode aparecer para o escritor em
duas vertentes. Numa delas, ha oposicao: trata-se, em certa medida,
de escolher entre a escrita e a vida, de querer ver-se livre da dor e da
morte experimentadas com a escrita. Na outra vertente, ha alinha-
mento: o ndo escrever figura como o ponto situado no infinito para o
qual tende o escrever. O siléncio de Clarice, o livro nunca publicado
de Joubert e o Livro de Mallarmé parecem todos apontar para o livro
por vir de que nos fala Blanchot, horizonte da obra sempre distante
e buscada em sucessivos fracassos; ou em sucessivos livros ndo escri-
tos: “mas se o livro nem chega a nascer, permanece um puro nada?
Pois bem, ainda é melhor: o siléncio, o nada, isso é a esséncia da li-
teratura, ‘a propria Coisa” (BLANCHOT, 1998, p. 319).
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Poéticas Digitais: cartografias de uma rede
de poetas, artistas e pesquisadores no Brasil

Amanda Rafaela Gomes Martins (CEFET/MG)*

Introducgéo

Este estudo visa refletir sobre como uma rede colaborativa de criacoes
de poesia e arte experimentais pode contribuir para a constituicdo de
um conceito de Poéticas Digitais. A andlise contempla experiéncias,
producdes cientificas e artisticas dos grupos: 1maginario, Ciclope, Tec-
nopoéticas, NuPILL e LabFront, os quais constituem laboratdrios ted-
ricos e praticos de criagdo poética digital. Pela pratica criativa e criti-
ca, formam uma rede, conversam entre si e, especialmente, compdem
um movimento no Brasil na direcdo de um conhecimento técnico e
cientifico sobre poesia e artes digitais. Esses grupos funcionam como
agenciamentos coletivos de enunciagdo que operacionalizam a cria-
cdo poética e a ciéncia enquanto produgdo de subjetividades.

Rede de criagéio e critica de poéticas digitais

No contexto brasileiro, a producdo de poéticas digitais é abrangente
e complexa de ser mapeada. Considerando iniciativas de literatura
e arte digital na contemporaneidade, pode-se dizer que sdo diversas
e espalhadas por diferentes regides do pais, como argumenta Débo-
ra Gasparetto (2014). Existem alguns mapas e iniciativas para o re-
gistro dessas producées realizadas por pesquisadores como Anténio
(2010), Gasparetto (2014; 2016), Rocha e Améancio (2019) entre outros.

Porém, a partir de um levantamento desses mapeamentos,® nota-se

1. Graduada em Comunicagdo Social - Jornalismo (PuUC Minas), Mestre e Dou-
tora em Estudos de Linguagens (CEFET/MG).

2. As informag0es sobre o mapeamento de literatura digital entre outras infor-
macdes contidas aqui séo fruto de um levantamento documental e observacéo
participante. Por se tratar de grupos de criacdo e pesquisas vinculados a insti-
tuicOes de ensino e o meio académico, os projetos referidos neste estudo con-
tam, além das obras digitais, com um repertdrio critico e analitico constituido
de teses, dissertagoes, artigos, livros e entrevistas. Assim, podemos dizer que
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pouco destaque a uma rede peculiar de trabalhos concentrados em la-
boratdrios localizados em Minas Gerais, como o Labfront, o Tecnopo-
éticas, 0 1magindrio, o Ciclope e sua articulacdo e parceria com o Nu-
PILL, de Santa Catarina. Justificando, portanto, a finalidade relevancia
deste estudo visto que os grupos realizam coletivamente um conjun-
to de obras literdrias e artisticas de referéncia no contexto digital.

Para a compreensao de que os didlogos e as colaboracdes entre
os grupos de estudos, citados nesta pesquisa, constituem como rede,
recorro a nogio apresentada por Carlos Leonardo Kelmer Mathias,
que, no artigo Analise de Rede Social, buscou apontar um histérico
dos estudos sobre rede social e descreveu uma revisdo do conceito
que se encaixa na proposta desta pesquisa, para evidenciar a nogao
de “rede colaborativa” que estamos utilizando:

A despeito das vdrias correntes que marcam os estudos atinentes
as redes sociais, usualmente considera-se John Barnes como o
primeiro autor a oferecer uma definicdo mais sistematica de rede
social orientada para a compreensdo da légica de funcionamento
social a vista do estudo das interacdes estabelecidas entre os in-
dividuos. Em conformidade com o autor, rede é um campo social
no qual cada sujeito estd em contato com outro sujeito, podendo
haver alguns deles em contato mutuo e outros ndo. Nas palavras
de Barnes (2003): “cada pessoa tem uma série de amigos e esses
amigos tém seus proprios amigos, alguns dos quais se conhecem
entre si e outros ndo”. O pioneirismo da defini¢do proposta pelo
autor, cujo texto data de 1954, pode ser atestado na passagem a
seguir: “a imagem que tenho na cabeca esta formada por um con-
junto de pontos, alguns dos quais estdo conectados por linhas. Os
pontos da imagem sdo pessoas e, em ocasides, grupos, e as linhas
indicam quais pessoas interagem mutuamente” (BARNES, 2003,
p. 127). Precursora, a proposta de Barnes apontou caminhos para
o refinamento da nocdo de rede. Em 1969, Mitchell estreitou a
relacdo entre a representacgdo grafica de rede - tal qual observada
por Barnes - e sua aplicacdo na andlise social. Consoante o autor,
rede é um conjunto especifico de vinculos instituido em um con-
junto definido de pessoas - com a propriedade adicional de que as
caracteristicas desses vinculos podem ser usadas para interpretar
o comportamento social das pessoas implicadas. A concordar com
Pilar Ponce Leiva, essa é a defini¢do mais usual para o conceito de
rede (LEIVA, 2008, p. 20). (MATHIAS, 2014, p. 133-134).

existe uma quantidade de materiais e referéncias consideravel, o que facili-
ta, em grande parte, a reunido de informacdes e de arquivos para a pesquisa.
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Por essa nocao de rede, pode-se atribuir que as conexoes entre os
grupos 1maginario, Ciclope, Tecnopoéticas, NuPILL e LabFront con-
figuram um conjunto de pontos e linhas que se conectam a partir de
interacOes em torno da temdtica de poéticas digitais, seja por inte-
resses em criacdo ou da reflexfo.

Neste estudo, originado da pesquisa de doutorado e também por
meio da participacdo em eventos e pesquisas em proximidade com
os pesquisadores e artistas que compde a rede, observei os vinculos
entre os grupos 1maginario, Ciclope, Tecnopoéticas, NUPILL e Lab-
Front. Conexdes que ocorreram muito em funcgdo de eventos acadé-
micos que propiciaram o inicio das producoes colaborativas, como
foi o caso do 38° Festival de Inverno promovido pela UFMG em Dia-
mantina, Minas Gerais, em 2006, onde foi concebida e produzida a
primeira obra digital de relevincia da rede: Palavrador (2006).

Outro evento muito importante para as principais produgoes dos
grupos aqui citados foram as vdrias edi¢des do Simpédsio Internacio-
nal e Nacional de Literatura e Informatica, promovido pelo labora-
tério de pesquisa NuPILL, de Santa Catarina. Os encontros, a partir
desse evento, propiciaram a criacdo de obras colaborativas e produ-
cdo critica originada a partir de suas producdes, como Paradox@s
(2014), N6s na linha (2014), Liberdade (2013).

Outro ponto de encontro e debate que se pode citar é a realizacao
das edigOes do Semindrio de Artes Digitais (SAD), organizadas pelo
Laboratério de Poéticas Fronteiricas (LabFront), em Belo Horizon-
te/MG. O evento conta com o apoio da Coordenacédo de Aperfeicoa-
mento de Pessoal de Nivel Superior (Capes) e agéncias de fomento,
como o Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecno-
légico (CNPQq) e a Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Mi-
nas Gerais (Fapemig). Teve seu inicio em 2015, contando com a pre-
senca constante de pesquisadores de outros laboratérios do Brasil
e exterior. O SAD na sua sexta edico, se apresenta com o titulo de
Congresso Internacional de Arte, Ciéncia e Tecnologia e tem como
comissdo organizadora os pesquisadores Pablo Gobira (PPGArtes/
UEMG) - presidente; Débora Aita Gasparetto (UFSM); Rogério Bar-
bosa da Silva (Cefet-MG); Tadeus Mucelli (ICAT/FAD).

Entre os resultados dos debates ocorridos durante o Seminario,
hé os livros Configuragdes do pds-digital: arte e cultura tecnoldgicas
(2017), dos organizadores Pablo Gobira e Tadeus Mucelli, e o Percur-
sos contemporaneos: realidades da arte, ciéncia e tecnologia (2018),
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organizado pelo pesquisador Pablo Gobira, do grupo de pesquisa La-
bfront, que reforcou a ideia de existéncia de uma rede de pesquisa-
dores e grupos de pesquisa.

Quando se compreende os diversos circuitos e espacos de mani-
festacdo de artes digitais no Brasil e no exterior descritos na pesqui-
sa de Débora Aita Gasparetto (2014), pode-se perceber que 0s espagos
de circulacdo geralmente sdo institucionais e que ha muitas iniciati-
vas privadas. Ademais, a autora dedicou parte da pesquisa com um
levantamento realizado em universidades e laboratérios de pesqui-
sa. “Na arte digital, agora os artistas reunem-se em laboratérios de
pesquisa vinculados as instituigdes culturais ou as universidades e
acabam gerando eventos e exposi¢des que movimentam o circuito
expositivo.” (GASPARETTO, 2014, p. 79).

Gasparetto (2016) apresenta indicios sobre um possivel sistema
da arte digital no Brasil a partir de uma rede fluida. Na época da pes-
quisa, ela notou que as obras de arte digitais ndo estavam em grande
evidéncia nos sistemas de circulacdo de arte contemporanea, como
grandes eventos e espacgos de divulgacao artistica. A circulagdo de
arte digital ocorre geralmente em circuitos especificos de divulga-
cdo, conforme apontou a tese da autora. A arte digital transita por
sistemas distintos, conectando-se com circuitos mais tradicionais da
arte contemporanea, como as bienais, por exemplo, mas por outros
espacos, com conexdes que envolvem o campo da literatura, da mu-
sica eletrénica, entre outros.

E interessante observar que, muitas vezes, a inovacéo precisa de
espacos institucionais de circulacdo, de incentivos de ordem priva-
da, mas tem geralmente uma origem em manifestacoes independen-
tes e um “suporte” nas universidades, onde a pesquisa, a critica e o
experimentalismo sdo incentivados, onde o didlogo entre a arte e a
sociedade perpassa a nocdo de exposicdo e se aprofunda no enten-
dimento tedrico-epistemologico.

Gasparetto (2014) observou que “[...] as artes digitais tém como
atelié, na maioria das vezes, estas instituicdes de ensino superior e
seus laboratérios de pesquisa” (p. 188). No entanto, existe uma des-
centralizacdo do circuito no pais, pois onde se produz, discute-se e se
expoe. Isto, somado as atividades académicas burocraticas dos artis-
tas-pesquisadores, faz com que muitas iniciativas fiquem concentra-
das, cada qual, em seu laboratério/universidade. A dualidade de pes-
quisa e producdo, somada as outras atividades académicas, porém,
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faz com que a producdo de arte digital diminua, “[...] além de haver
pouca insercdo no circuito internacional e no mainstream da arte
contemporinea” (p. 188).

Alguns dos laboratérios, producdes e eventos referidos aqui tam-
bém ndo constam nas pesquisas realizadas por Gasparetto (2014;
2016). E vale ressaltar que a autora deu énfase especialmente nas
obras de arte digital, desconsiderando, assim, a literatura digital. Por
isso, torna-se importante o registro das producdes desses grupos e o
entendimento de como se legitimam, por meio da colaboracéo e for-
talecimento da rede estabelecida.

Suzete Venturelli, citada por Gasparetto (2014), enfatizou a impor-
tancia do vinculo das artes com as universidades: “[...] conquistamos,
nas institui¢ées, um novo espaco fisico e intelectual, para a experién-
cia de carater exploratério” (VENTURELLI, 2004, p. 72 apud GASPA-
RETTO, 2014, p. 189). Vale destacar que a rede analisada neste estu-
do também se expande para a colaboragdo de outros pesquisadores
e grupos de pesquisa, como a prépria Suzete Venturelli que colabo-
rou para a organizacao do SAD em algumas ocasides.

Vale citar também Gilberto Prado que colabouou em projetos de
literatura digital com Alckmar Luiz dos Santos, como a obra Cubo,
e também em publicacdes com integrantes dos grupos de pesquisa
LabFront, como nos livros A memoria do digital e outras questdes
das artes e museologia (2019) e Percursos contemporaneos: realida-
des da arte, ciéncia e tecnologia (2018); e também participou do li-
vro Leitura e escrita em movimento (2010), com Rogério Barbosa da
Silva, entre outros. Colaborou também em obras desses grupos e do
1maginario, como Leituras de nés e Palavrador. Gilberto foi coorde-
nador do laboratério NuPILL e, atualmente (2021), coordena o Gru-
po Poéticas Digitais na Universidade de Sdo Paulo (USP).

Além de Débora Gasparetto (2014; 2016), contribuem para o re-
gistro da cartografia da literatura digital brasileira Jorge Luiz Anto-
nio (2007; 2010), que traz em suas pesquisas, um panorama histori-
co da criagdo de poesia e literatura digital no pais. Além de estudar
a aplicacao de conceitos que envolvem o universo da literatura digi-
tal e eletronica.

Outra relevante pesquisa de cartografia da literatura digital brasi-
leira é liderada pela pesquisadora Rejane Cristina Rocha, que coor-
dena o projeto Observatério da Literatura Digital, o qual tem como
produto o Atlas: literatura digital brasileira, vinculada a Universidade
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Federal de Sao Carlos (UFscar). Além disso, ela participa do projeto
Repositoério da Literatura Digital Brasileira e contribui para mapea-
mentos da literatura digital latino-americana com grupos parceiros.

O pesquisador porto-riquenho Leonardo Flores, atual presiden-
te da ELO, a pesquisadora chilena Carolina Gainza, do Laboratdrio
de investigacién en cultura digital, e a pesquisadora argentina Clau-
dia Kosak, da Red de Literatura Electronica Latinoamericana, possuem
também relevantes mapeamentos da literatura digital latino-ameri-
cana, que incluem obras brasileiras. Leonardo Flores e Claudia Ko-
sak, com Rodolfo Mata, sdo também os responsaveis pela Antologia
Litelat, espaco de visibilidade de producdes de literatura eletrénica
produzida da (ou em relacdo a) América Latina e Caribe. Essas ini-
ciativas mostram que existe um corpus de poéticas digitais no Brasil
e na América Latina, que é apresentado em alguns mapeamentos. E
uma histéria que vem sendo escrita, mas que corre um grande risco
de apagamento, tendo como causa a obsolescéncia das tecnologias
que suportam as obras e os repositdrios, ou pela caracteristica auto-
noma e experimental das poéticas digitais.

A rede de criagdo e critica de poéticas digitais estd em constante
producdo de territérios e de novos conhecimentos. Por isso, a car-
tografia, tal como apresentam Deleuze e Guatarri (2000), funciona
como um método de pesquisa e lanca um olhar ndo apenas dos re-
sultados ou produtos desses grupos, mas dos processos e percursos
que os compdem. “Fazer a cartografia é, pois, a arte de construir um
mapa sempre inacabado, aberto, composto de diferentes linhas, co-
nectavel, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modificacoes
constantemente” (DELEUZE; GUATTARI, 2000, p. 21).

A nocao de mapa, para Deleuze e Guatarri (2000), refere-se aos tra-
¢os de uma trajetéria dos agentes, em seus devires transversais. Os
autores reforgaram a importéancia de fazer cartografia (que pode ser
de si mesmo) para compreender as linhas e dispositivos que transi-
tam na produc@o de subjetividades, nos seus devires de afetos e ex-
pressdes. Mas também, a partir dessa compreensao, podem-se tra-
car relacoes, agenciamentos, entre forcas e modos de existéncia de
uma rede.

Entre a observacao participante e a analise documental sobre a
rede, pode-se inferir que a constitui¢do do ciberespaco, a comunica-
cdo e o deslocamento, facilitado pelas tecnologias atuais, impulsio-
nam a coletividade presente entre os laboratérios. Outros elementos
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impulsionadores da criacdo de obras digitais coletivas e in progress fo-
ram os softwares livres e abertos, tais como Process, WordPress, Blen-
der e também a introducao de licencas livres, como a Creative Com-
mons. Essas ferramentas possibilitam experimentacdes, remixagens,
obras abertas e interativas.

As formas de compartilhamento de informacéao, por meio de fer-
ramentas de trabalho colaborativas, ndo apenas facilitam os traba-
lhos coletivos, mas o registro de didlogos e ideias. A partir desses di-
alogos, de um projeto, a obra comeca a se construir. A internet, cada
vez mais, favorece também o trabalho coletivo com ferramentas que
facilitam o intercambio de ideias, troca de arquivos e divulgac2o. Fer-
ramentas como o Google Drive, WhatsApp e grupos de Facebook pro-
porcionam formas de organizagio de ideias em rede, com interacoes
quase genuinas e que deixam registros importantes para a compre-
ensdo da constituicdo de lacos e, pela perspectiva deste estudo, re-
gistram passos dos processos criativos.

O levantamento a seguir foi realizado a partir de acessos aos cur-
riculos lattes dos pesquisadores que compdem 0s grupos, paginas ele-
tronicas dos grupos e artigos cientificos acerca das producgoes de po-
éticas digitais, livros e projetos de criagdo poética. Diante do olhar
sobre os grupos, advindo de um embasamento da ideia de rede apre-
sentada, observei o ponto de partida (nés centrais) e os elos entre os
grupos, a partir dos lideres ou coordenadores dos grupos de pesquisa.

Breve mapeamento de obras poéticas digitais da rede

Como mencionado anteriormente, a constituicdo da rede compos-
ta pelos grupos de pesquisa 1maginario, Ciclope, NuPILL, LabFront
e Tecnopoéticas teve seus vinculos fortalecidos pelas producdes co-
laborativas e eventos académicos. Porém, cada grupo possui produ-
¢Oes realizadas entre seus integrantes. Entre esses grupos, destaca-se
a atuacao e lideranca de pesquisadores nos laboratérios: Francisco
Marinho (1maginario), Alckmar Luiz dos Santos (NuPILL), Pablo Go-
bira (LabFront) e Rogério Barbosa da Silva (Tecnopoéticas) e do ar-
tista Alvaro Andrade Garcia (Ciclope), atuantes na autoria das produ-
¢Oes colaborativas entre os grupos.

O 1maginario é um laboratério de arte computacional, integra-
do a Escola de Belas Artes (EBA), da Universidade Federal de Minas
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(UFMG). O grupo surgiu a partir de um trabalho interdisciplinar rea-
lizado durante o 38° Festival de Inverno da UFM G, em julho de 2006.
Nesse evento, reuniram-se varios professores e artistas no intuito de
criar colaborativamente a primeira versao do Palavrador.

O grupo tinha como lider o pesquisador Francisco Carlos de Car-
valho Marinho, professor aposentado do Departamento de Fotogra-
fia, Teatro e Cinema, da EBA/UFMG, que fundou o laboratério 1ma-
ginario, abrigado no Laboratdrio de Arte Digital da EBA e é integrado
ao curso de Cinema de Animacao e Artes Digitais. Vale registrar que
houve uma dissolugdo do grupo de pesquisa, que ndo se encontra
mais no banco de informacoes da UFMG, conforme o levantamento
desta pesquisa em 2021.

Entre os projetos desenvolvidos pelo grupo, sdo realizadas expo-
si¢Oes tematicas com trabalhos de alunos e pesquisadores, trabalhos
digitais desenvolvidos durante calenddrio académico e eventos exter-
nos, além de artigos, publicacdes e performances. Para ilustrar essas
producdes, destacamos algumas, a seguir, de forma resumida (1MA-
GINARIO, Trabalhos, 2020):

a) O Velho Chico - De 2014, o projeto trata-se de livros interativos
com linguagens hibridas de cinema, literatura e jogos digitais. A lei-
tura tem funcionamento por interacdo com tela multitoque e senso-
res como acelerémetro e giroscépio. O projeto, que teve coordenacdo
geral de Francisco Marinho e coordenacéo de produgéo de Pablo Go-
bira, contou com uma equipe multidisciplinar entre musicos, artistas,
escritores e desenvolvedores. O livro interativo faz uma espécie de per-
curso digital e interativo pelo Rio Sdo Francisco, passando por elemen-
tos culturais e memorias das comunidades existentes em seu entorno.

b) Maquinério Sonoro Klee - Um livro-jogo inspirado pelas ilus-
tracGes do artista suico Paul Klee. Com ilustracOes animadas, efeitos
sonoros e texto verbal, pode-se extrair a temadtica da liberdade. Essa
nocao é remetida pelo voo dos pdssaros e de insetos, da vida e mor-

99, &

te desses animais e das expressoes: “canto preso”; “alegria roubada”;
“gaiola aberta”; “preso pelo”; “canto liberta”; “alegria esperta”. O livro
interativo foi desenvolvido sob coordenacédo de Franscisco Marinho.
c) Teogonia - projeto colaborativo que une animagdo, musica e
performance inspirado no poema mitolégico Genealogia dos deu-
ses, escrito por Hesiodo;
d) N6s na linha - projeto coletivo desenvolvido durante o VII

Simpédsio Nacional e 111 Simpdésio Internacional de Literatura e
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Informatica, em 2014 - conta com poemas de Alckmar Santos, Fran-
cisco Marinho, Pablo Gobira e Rogério Barbosa, trilha musical de Wil-
ton Azevedo, coordenacdo de Francisco Marinho e desenvolvimento
e producao de outros integrantes do grupo 1maginario;

e) Liberdade - o projeto desenvolvido durante I Simpésio Interna-
cional e VI Simpésio Nacional de Literatura e Informatica, organizado
pelo NuPILL, da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), em
dezembro de 2013, que também € coletivo, contando com a participa-
¢do multidisciplinar de poetas, artistas, designers e desenvolvedores
- o projeto foi concebido por Alckmar Santos, Alvaro Andrade Garcia,
Francisco Marinho, Dalva Lobo, Lucas Junqueira e Wilton Azevedo e
contou com participagdo criativa de Rogério Barbosa, Alamir Aqui-
no Correa e Gilberto Prado, conforme ficha técnica, além de apoio de
equipe de desenvolvimento, computacio grafica, voz e design de som;
trata-se de um espaco imersivo, com uma narrativa hipermidiatica;

f) Poeminhocas — uma série de trés versdes de obras de arte com-
putacional que relaciona poesia escrita, visual e gestual. A instala-
¢do interativa, criada e desenvolvida por Francisco Marinho e Gus-
tavo Morais Gushm, foi apresentada em primeira versao no Festival
de Inverno da UFMG, em Diamantina, em 2008;

g) Palavrador - trata-se de um livro fisico que interage com um
mundo poético cibernético construido em 3D. Foi desenvolvido sob
coordenagao de Francisco de Carvalho Marinho e colaboracdo de Al-
ckmar Luiz dos Santos, Alvaro Andrade Garcia, Carla Viana Coscarelli,
Carlos Augusto Pinheiro de Sousa, Cristiano Bickel, Daniel Poeira, De-
laine Cafiero, Fernando Aguiar, Gustavo Morais, Jalver Bethonico, Leo-
nardo Souza, Lucas Junqueira, Marcelo Kraiser, Marilia Bergamo, Rafa-
el Cacique Rodrigues, Ricardo Takahashi, Tania Fraga, Walisson Costa.

Alguns desses projetos encontram-se registrados no site do labo-
ratério 1maginario e dos outros grupos de pesquisa aqui citados. Pa-
lavrador (2006) e Liberdade (2013) contou com a participagdo do po-
eta Alvaro Andrade Garcia, fundador do Atelié Ciclope, inico grupo
da rede que ndo estd vinculado a uma instituicéo de ensino. O site do
atelié Ciclope hospedava uma série de poesias multimidia, um sof-
tware de edi¢do de poesia digital, o Managana, além de diversos tex-
tos e divulgacdo de projetos de arte literaria digital.

A poesia digital de Alvaro Andrade Garcia tem uma origem muito
conectada a videopoesia. No entanto, suas poéticas acrescentam as es-
pecificidades da linguagem digital a partir dos recursos de interagéo,
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de hipertextualidade, também a partir do suporte de acesso, sendo
parte criada a partir do Adobe Flash, disponibilizada no site do Ate-
lié Ciclope ou em pen-drive. Ha obras que foram criadas por meio da
ferramenta de trabalho criativo, o0 Managana, software aberto de li-
vre utilizacdo para fins de desenvolvimento de trabalhos artisticos.

Entre as poesias digitais de Alvaro Andrade Garcia, destaco as da
coletanea que ele chamou de Livres:

a) Grdo - uma cosmogonia poética desenvolvida em 2012 e dispo-
nibilizada em formato de “penbook”, um livro dentro de um pen-dri-
ve, guardado em uma caixa pequena. Em uma videografia interativa
que mistura tons do experimentalismo, da poesia concreta e do vi-
deopoema, Grao é uma poética de expressdo da contemporaneida-
de. Na descricdo de Silva (2017),

[...] o software-texto realiza uma mineracdo das palavras explo-
rando seu potencial semiético e, com isso, permite que o “poema”
se aproxime de uma linguagem que prescinde da traducédo, pois
o levantamento minucioso de semas aproxima o contato entre as
linguas, e ainda recorda-nos a carga primitiva das palavras. (p. 80).

b) Fogo - poemas de amor revisitados; uma versdo expandida de
outro livro do autor: O beijo que virou poesia. Conforme Alvaro des-
creve em uma entrevista, a criacdo do poema digital Fogo surgiu da

[...] ideia de deixar para o leitor essa primeira camada textual
subjacente ao texto que, agora, eu ja considerava poético. Entdo,
passando-se o mouse ou clicando em cima do texto ja condensado,
tem-se uma revelacao daquele primeiro texto, e vice-versa. Pode-se
ir e voltar deixando-se, de certa forma, o rastro da ideia surgindo
até ela ter a forma final. (RICARTE e SILVA, 2014, p. 271).

c) Poemas de brinquedo - o trabalho mais recente de Alvaro An-
drade Garcia, de 2016, tem uma inspiracéo em livros infantis. Propoe
um jogo de linguagem, entre letras, ritmos, sons e interacdes. A pu-
blicacdo, além da versdo impressa em formato de cartas para brin-
car, estd disponivel também em uma versdo digital em formato de
aplicativo para dispositivos moveis.

Além de Palavrador (2006) e Liberdade (2013), o Atelié Ciclope
também colaborou para a obra digital A derrubada do Sarria (2015)
junto ao grupo NuPILL, laboratério vinculado ao Programa de Pds-
-Graduacdo em Literatura, da UFSC. Destaca-se o trabalho de poética
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digital O Cosmonauta (2010), um poema digital, concebido por Al-
ckmar Luiz dos Santos, Adir Filho e Wilton Azevedo, que tem como
inspiracdo aida do humano a Lua. Trata-se, como o préprio Alckmar
denominou, de uma epifania. “O Cosmonauta é arte, algo muito mais
profundo do que essa suposta vida real mediocre e diretamente exi-
bida nas redes sociais.” (NUPILL, 2020). Foi desenvolvido como um
arquivo executdvel para o sistema Windows e esta disponivel para
acesso no site do laboratério.

Entre os projetos desenvolvidos neste nucleo de pesquisa, estd a
Texto Digital, revista semestral que fomenta discussoes sobre a litera-
tura em meio digital. Também sdo organizadas as bibliotecas digitais
de literatura brasileira e portuguesa que tém como objetivo ser uma
fonte primaria e gratuita de textos literarios em versdo integral e ban-
co de informagdes. O grupo organiza também importantes eventos na
area de literatura e informdtica, em especial, o Simpésio Internacio-
nal e Nacional de Literatura e Informética, em que foram apresenta-
dos, por exemplo, os projetos Palavrador e Liberdade. O formato do
Simpdsio, que inclui oficinas de criacéo, além das conferéncias, con-
tribuiu para os didlogos entre grupos e pesquisadores citados aqui.

Outro laboratdrio que contribui para obras digitais coletivas com
os outros grupos é o Tecnopoéticas: Grupo de Pesquisa em Poéticas
Telematicas, Cibernéticas e Impressas, do CEFET/MG. Coordenado
pelos professores Rogério Barbosa da Silva e Wagner José Moreira, o
laboratério é vinculado ao Posling/CEFET-MG. Sdo alguns dos pro-
jetos realizados pelo grupo:

a) Poemaps - Criado em 2015, durante as aulas da disciplina
de Edicdo e difusdo de poesia em multiplataformas, do Posling/
CEFET-MG, o projeto propoe discutir as nogoes de espaco, urbano
e labirinto em contraponto com a estética digital. Trata-se de um
ambiente de reposicdo de poesias que podem ser georreferencia-
das em um mapa-mundi digital. Com possibilidades de insercao de
poesia de forma “publica”, o projeto de arte poética digital firma-
-se como uma obra aberta. O projeto foi coordenado pelo professor
Rogério Barbosa da Silva e desenvolvido em conjunto com a equipe
composta pelos integrantes: Amanda R. Gomes Martins, Andréia
Oliveira, Caio Saldanha, Leonardo David de Morais e Renata Mau-
ricio Sampaio.;

b) Revolugéo a cal - Criado em conjunto por Rogério Barbosa e Caio
Saldanha, o projeto retine conceitos de videopoesia e videomapping.
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Exibido em espaco publico, durante o evento #Arteliberdade, tem
como tema a critica da expressdo urbana, representada pelo grafite,
em tom de manifesto. Assim, propde uma reconfiguracédo digital de
muros, tintas e revolucio;

¢) Livro liberto - Video-Poema criado em 2017, por Caio Saldanha,
para o projeto #Arteliberdade, projeto que reuniu produgdes em tor-
no da tematica da liberdade na arte. A mostra foi exibida na fachada
digital do Espaco do Conhecimento da UFMG.

Outro grupo mencionado que faz parte da rede é o LabFront é
um laboratério de pesquisa instalado na Escola de Belas Artes da
UEMG. Este laboratério é responsével pela produgéo de diversas pu-
blicacoes envolvendo parcerias e colaboracdes entre os grupos cita-
dos nesta pesquisa e também pela organizagdo do Semindrio de Ar-
tes Digitais, que promove grande interlocucdo. Algumas producoes
especificas do grupo séo:

a) Better Hands: criada em 2017, por Francisco Marinho, Wallace
Lages e Pablo Gobira, é uma instalacdo interativa, que foi apresenta-
da na Galeria Nacional de Singapura.

A instalacdo questiona a autoria ao trazer a interface para mais
perto do corpo, ao mesmo tempo em que lhe dd sua autonomia. Esse
trabalho nos convida a refletir sobre o efeito da tecnologia moderna
na acdo basica de criar, e se temos o controle sobre essa acdo ou se
somos definidos por ela. Better Hands exp0e a relacdo entre seres
humanos e a tecnologia no processo criativo. (LABFRONT, 2020).

b) Olhe para vocé: uma instalacdo artistica em realidade virtual
imersiva que lida com surpresa, reflexdo acerca de si mesmo e no-
¢do de individuo. Foi criada e desenvolvido por Pablo Gobira, Anto-
nio Mozelli e Willian Melo com algoritmos generativos e é acionada
por acoes do interactor (LABFRONT, 2020).

¢) Lave as méaos: é um “poemApp”, ou poema aplicativo, que abor-
da questoes da pandemia da COVID-19. A obra apresentada demons-
tra a poténcia dos processos nos campos interdisciplinares da arte e
permite a exploragdo das relagdes entre o humano e o mundo “[...]
em um planeta progressivamente contaminado.”

Esse levantamento foi realizado até meados de Agosto de 2021. A
maioria das obras poéticas digitais nédo estdo disponiveis para con-
sulta. Ainda assim, muitas possuem registro de video e/fotos e descri-
¢do. Também ha as obras que foram desenvolvidas para apresentacéo
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performatica em eventos. Algumas descri¢es contidas neste estudo
fazem parte da observagio e contato da pesquisadora com as obras.

Compreendendo as poéticas digitais a partir dessa rede

A nocdo de coletividade vem da ideia de um conjunto de coisas e/ou
pessoas. O trabalho coletivo na criacdo poética digital apreende mui-
tas questdes que envolvem a produgio artistica no contexto da ciber-
cultura. Isso porque a literatura digital pode combinar diversos tipos
de midias, programacao, entre outros artefatos que suscitam o tra-
balho de muitas pessoas em conjunto.

A literatura digital e a realizacdo de projetos artisticos colabora-
tivos trazem, assim, outros contornos para a nogdo de autoria, espe-
cialmente quando o conjunto de pessoas envolvidas no projeto é de
artistas-programadores. Ou seja, poetas que participam do conceito
a execucdo do projeto. A partir de um conhecimento critico e técni-
co, o experimental pode ressoar em diversas nuances das possibilida-
des tecnoldgicas. Os projetos de criacdo digital dos grupos realizam
uma visdo do artista-programador que cria condi¢cdes para a mani-
festagio da arte e que explora as tecnologias, levando-as aos extre-
mos de suas potencialidades.

Por experimental, podemos relacionar o carater de uma literatu-
ra que se afasta do mainstream literdrio em busca de outros fluxos in-
ventivos, a exemplo da retomada do Barroco por varios autores, como
Ana Hatherly, Haroldo de Campos, Affonso Avila, entre outros. Outra
questdo é que a circulacéo e divulgacio dessas iniciativas é limitada
e, muitas vezes, os suportes técnicos e hospedagem dessas produ-
¢Oes para acesso on-line sdo custeadas pelos préprios pesquisadores.

Fato é que as tecnologias digitais impulsionaram os trabalhos artis-
ticos colaborativos, tornando mais acessivel e oportuna a criagdo em
rede. Conforme Kozak (2018), ha uma relacéo entre o fortalecimen-
to dessas redes a partir do desenvolvimento tecnolégico, um vinculo
que contribui para aspectos experimentais e auténomos das redes.

Existem, sim, essas possibilidades que a tecnologia e a internet
proporcionam, mas seu uso por comunidades de pesquisa e criacdo
n#o passa pelo entusiasmo ingénuo. Pelo contrario, seu uso é cons-
ciente e prima pela critica. As articulacGes que envolvem a producdo
do grupo estdo intimamente ligadas ao conhecimento de uma posicao
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perante a tecnologia e na tecnologia. As poéticas digitais se consti-
tuem, como agenciamentos coletivos de enunciacdo, com essa cons-
ciéncia sobre as maquinas e 0s corpos que reverberam.

A coletividade proporciona algo além da facilidade da comunica-
¢ao entre as pessoas. Nas artes e na poesia, a coletividade também é
pulsdo de vida. Modo de ser coletivo. Segundo Mikel Dufranne (1969,
p. 9-10), no meio poético, o poeta sente-se a vontade, ele é impelido a
ser ele mesmo; a relagdo que o liga aos demais poetas, pelo exercicio
do trabalho livre e criador, é parte de sua singularidade.

No que tange a nogdo de poéticas digitais, cabe destacar outras
caracteristicas das obras criativas dessa rede, para além da nogdo de
criatividade. As produgdes poéticas da rede possuem recursos como:
imersao (O Cosmonauta, Palavrador, Liberdade, Olhe para Vocé, en-
tre outros); hipertexto e interatividade (Poemaps, Palavrador, Li-
berdade, O Cosmonauta, entre outros); Multimidialidade e Perfor-
mance (obras do Atelié Ciclope que fazem parte do Livre, e também
Revolugdo a Cal, Livro-liberto entre outros). Sdo consideradas poé-
ticas digitais porque primam por um carater hibrido, que transita
entre a poesia e a arte. Entre as temadticas, hd em comum nessas
obras o uso experimental do suporte de forma a promover uma re-
flexdo sobre uma reconfiguracgdo da linguagem poética e sobretudo
de uma disrupcédo dos condicionamentos estabelecidos pelos supor-
tes tecnolégicos.
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De “orelhas pensas”, eis o devir-outro drummondiano: uma leitura
do poema “O elefante”, de Carlos Drummond de Andrade

Ana Carolina Botelho (UFF)*

De Deleuze a Drummond: uma breve passagem

“Escrever é um caso de devir”, informa Gilles Deleuze ao leitor no pri-
meiro capitulo de seu livro Critica e clinica (2011). Ao direcionar a dis-
cussdo a relacdo intempestiva entre literatura-linguagem-vida, Deleu-
ze ratifica a importancia de se entender o devir na escrita como um
processo de inacabamento ou indiferencia¢do que “extravasa qual-
quer matéria vivivel ou vivida” (DELEUZE, 2011, p. 11), de tal modo
que escrever, enquanto devir, torna-se trabalho com a linguagem
num “devir-outro da lingua” (DELEUZE, 2011, p. 16).

Havendo inimeras maneiras de compreender e analisar o devir
na literatura, é certo que podemos usar os apontamentos de Deleuze
(2011) para pensar a respeito do deslocamento produzido pelo texto
literdrio, em que hierarquias sdo desestabilizadas a partir da lingua-
gem tensionada de maneira a causar um certo deslizamento do olhar,
na medida em que, muitas vezes, concede ao leitor novas imagens
e sentidos. No primeiro capitulo do ja mencionado Critica e clinica,
Deleuze (2011) tece importantes consideracoes sobre essa possibili-
dade que agentes do texto literdrio tém de fugir daquilo que séo pelo
trabalho com a linguagem arquitetado pelo escritor. Esses agentes,
portanto, tornam-se figuras inacabadas, fugindo, inclusive, ao con-
vencional, porque estdo em fronteira com alguma outra coisa que
n#o sdo. O devir, entdo,

néo é atingir uma forma (identificagéio, imitagdo, Mimese), mas encon-
trar a zona de vizinhanca, de indiscernibilidade ou de indiferenciagio
tal que jd ndo seja possivel distinguir-se de uma mulher, de um animal
ou de uma molécula: nfo imprecisos nem gerais, mas imprevistos,
néo-preexistentes, tanto menos determinados numa forma quanto

1. Mestre em Estudos de Literatura (UFF), énfase em Literatura Brasileira e Te-
oria Literdria, e Doutoranda em Estudos de Literatura (UFF) sob orientacao
da Prof®. Dr®. Flavia Amparo. Bolsista do Conselho Nacional de Desenvolvi-
mento Cientifico e Tecnoldgico (CNPQ).
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se singularizam numa populacdo. Pode-se instaurar uma zona de
vizinhang¢a com ndo importa o qué, sob a condicdo de criar os meios
literarios para tanto [...]. (DELEUZE, 2011, p. 11, grifos do autor)

Nesse mesmo capitulo, o filésofo francés cita o exemplo de Moby
Dick, cachalote do romance homénimo de Herman Melville que se
distancia de outros cachalotes ao apresentar algumas caracteristi-
cas - como o arquitetar de sua vinganca - que fogem a sua nature-
za animal, fazendo-o entrar numa zona de vizinhanca com o huma-
no, mais precisamente com o capitdo na narrativa. De certa forma,
Deleuze (2011), ao apresentar esse exemplo, endossa a ideia de que o
escritor, na construcao desse devir, precisa ele préprio também fu-
gir de si mesmo, do “eu” da escrita, buscando uma impessoalidade
capaz de transformar a enunciacio em uma voz da coletividade. E o
que se vé na passagem a seguir:

Mas a literatura segue a via inversa, e sé se instala descobrindo sob as
aparentes pessoas a poténcia de um impessoal, que de modo algum
é uma generalidade, mas uma singularidade no mais alto grau: um
homem, uma mulher, um animal, um ventre, uma crianca... As duas
primeiras pessoas do singular ndo servem de condigdo a enunciacdo
literdria; a literatura sé comeca quando nasce em nds uma terceira
pessoa [...]. Embora remeta sempre a agentes singulares, a literatura
é agenciamento coletivo de enunciac¢fo. (DELEUZE, 2011, p. 13-15)

Pode ser estranha ao leitor, entfo, a possibilidade de lermos, a luz
da concepcdo deleuziana de devir, o poema “O elefante”, de Carlos
Drummond de Andrade, presente no livro A rosa do povo, publicado
originalmente em 1945, uma vez que hd, em boa parte da obra poé-
tica do itabirano, uma carga subjetiva que implica a presenca cons-
tante do “eu” na construgéo de seus versos, o0 que aparentemente vai
de encontro a impessoalidade mencionada por Deleuze (2011). Fato é
que, apesar dessa carga subjetiva, Drummond consegue abrir a enun-
ciacdo a coletividade, caracteristica que ja foi pauta de inimeros es-
tudiosos da obra do poeta mineiro, como é o caso de Silviano Santia-
go, em texto intitulado “Introducéo a leitura dos poemas de Carlos
Drummond de Andrade” (2007).

Analisando a experiéncia de soliddo vivida pelo poeta na cidade
em meados do século XX, Santiago (2007) afirma que esse sentimen-
to de isolamento ndo pertencia apenas ao itabirano, mas também a
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todo e qualquer cidaddo moderno. Segundo o critico, Drummond,
sobretudo durante o periodo que o ensaista chama de “ciclo robinso-
niano”?, a partir da palavra poética, consegue transcender a sua con-
dicdo solitéria, o que “leva o outro a conviver com o préximo” (SAN-
TIAGO, 2007, p. 6).

Dessa forma, ao transcender essa soliddo para a linguagem do po-
ema, essa palavra chega ao outro que compartilha desse sentimento
com o poeta, fazendo com que o “eu” da escrita se torne um “nds”: o
“eu do poema chega ao nds da solidariedade, e com ele comunga, pela
e gracas a revolta individual” (SANTIAGO, 2007, p. 7, grifos do autor).
Em época de pobreza de experiéncia, como a vivida pelo homem no
século xx3, até mesmo a experiéncia da soliddo surge como campo
fértil para a tentativa de comunhao:

A soliddo moderna, e ndo mais a roméntica, é a incontornavel ex-
periéncia-limite do individuo em busca da cidadania. A partir da
experiéncia dela é que se pode ser construida - em século marcado
pela miséria, a injustica, a corrupcéo e a violéncia, pela censura,
a repressdo, a guerra e o medo - a sociabilidade. (...) A partir da
soliddo autorreflexiva, questionadora das sociedades nacionais
em que vive 0 homem contemporéneo, é que elos e nexos criticos,
insurgentes, coletivos e revolucionarios séo fundados na poesia de
Carlos Drummond. (SANTIAGO, 2007, p. 6-7)

A leitura de “O elefante”, de Drummond, a luz da concepgéo de-
leuziana de devir é possibilitada, portanto, ndo s6 por essa enuncia-
¢do voltada a coletividade elaborada pelo itabirano, mas também
porque nesse poema se percebe uma construcgio lirica tomada num

2. Santiago (2007) considera o “ciclo robinsoniano” o periodo que, em Drum-
mond, vai da publicacdo do poema “Infincia”, presente em Alguma poesia
(1930), até a publicacdo de Boitempo I (1968). A publicacdo do primeiro volu-
me da trilogia Boitempo finalizaria, ainda de acordo com o critico, a fase ro-
binsoniana e iniciaria a proustiana.

3. Sobre a modernidade como uma época de pobreza de experiéncia e experi-
éncia de pobreza, recomenda-se a leitura do ensaio “Experiéncia e pobreza”,
de Walter Benjamin, em Magia e técnica, arte e politica (1994). Benjamin 14 nos
fala: “Uma geracéo que ainda fora a escola num bonde puxado por cavalos viu-
-se abandonada, sem teto, numa paisagem diferente em tudo, exceto nas nu-
vens, e em cujo centro, num campo de for¢as de correntes e explosdes destrui-
doras, estava o fragil e mintusculo corpo humano” (BENJAMIN,1994, p. 115).
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devir-outro; neste caso, num devir-animal. Ao formular a imagem do
elefante como uma metafora que simboliza o poeta e sua criacéo lite-
raria na dificil conexdo com o outro na sociedade reificada pelo mo-
delo capitalista, cria-se no poema um deslocamento de sentido, ao
mesmo tempo em que também se cria um campo de indiscernibilida-
de. Fundidos, poeta e poesia se misturam a “coisa” criada, num pro-
cesso de transfiguragio que tende a desorganizar os limites comuns
entre homem-animal-espago pelo trabalho com a linguagem poéti-
ca, conforme a andlise a seguir pretende evidenciar.

O devir-outro drummondiano

Como mencionado anteriormente, “O elefante” integra o livro A rosa
do povo, de 1945, obra que faz parte do periodo em que a critica con-
vencionou chamar de fase mais engajada da poesia de Drummond,
que foi a década de 1940. E nesse periodo que a caracteristica da obra
poética do itabirano de falar para e sobre os homens de seu tempo
atinge seu apice, e o contexto sociopolitico em que estava inserido o
poeta quando da escrita de A rosa do povo revela muito da identida-
de temaética do livro.

Consequéncias da opressora Ditadura de Getulio Vargas, tensao
acerca do avanco do Nazismo e do Fascismo na Europa - que vivia sua
Segunda Guerra Mundial —,cerceamento de liberdades individuais e
precarizacdo da vida e da poesia diante da sociedade de consumo: af
estdo as principais bases em que se alicerca o desejo de, em A rosa do
povo, aliar experiéncia cotidiana e histérica a vivéncia do poeta nes-
se meio que o cerca. Os poemas dessa reuniao de 1945 vao, por isso,
espelhar de certa forma essas questdes que envolviam o homem mo-
derno, que, tanto no contexto nacional quanto no internacional, via
um cendrio cadtico, de fragilidade da condicdo humana e de violén-
cia, além de se ver inserido em uma sociedade reificada pelo capita-
lismo, que desumanizava as relacées, transformava tudo em produ-
to, sujava a cidade e menosprezava o escritor e a arte.

E desse sentimento de revolta, de uma certa desesperanca e de evi-
dente medo pelo que se tornou o Brasil e o mundo que Drummond
parte para uma clara tentativa de destinar seu canto aos homens des-
se tempo, ao mesmo tempo em que faz desses homens, e da angtstia
desses homens, seu material poético. Ainda assim, engana-se quem
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pensa que a propensdo a falar dessa (e a essa) comunidade, do (e ao)
coletivo, subtrai a experiéncia pessoal do itabirano nos poemas: a an-
gustia do poeta como intelectual e como componente dessa sociedade
fragilizada também se mistura a essa voz que fala para e sobre o outro.

Em oposicdo a livros anteriores como Alguma poesia, de 1930, e Bre-
jodas almas, de 1934, obras em que o individualismo, o biografico e as
emocoes do “eu” figuravam como protagonistas, A rosa do povo sur-
ge para acrescentar a essa poética da interioridade uma outra que se
volta para “fora” - e ambas, na realidade dos poemas, formam o jei-
to Unico de aliar experiéncia pessoal a experiéncia cotidiana de que
Drummond se tornou mestre. Assim, nesse periodo de poesia enga-
jada, conforme esclarece José Guilherme Merquior em Verso univer-
so em Drummond (2012), “o 6rgdo sensivel da poesia-acontecimento
néo é mais a instancia individualista do coracio, é a consciéncia indi-
vidual (mas socializavel) do sofrimento coletivo” (MERQUIOR, 2012,
p. 74, grifos do autor), o que ajuda a instaurar “uma nova poética do
vivido” (MERQUIOR, 2012, p. 74).

Em um texto intitulado “A Rosa, o Povo”, o critico e poeta Antonio
Carlos Secchin (2004) também reflete acerca dessa espécie de con-
vocacdo civica que parece guiar Drummond em A rosa do povo, cha-
mando a atencio para esse duplo - o “eu” e o “outro” - que permeia
a reunido de 1945 do itabirano.Segundo Secchin (2004), ha duas dic-
¢Oes que habitam o mesmo espaco do livro: uma voltada para a co-
munhéo e outra voltada para a reclusao, “prefigurando desdobramen-
tos de complexa intersecdo” (SECCHIN, 2004, p. 18).

Explica-nos Secchin (2004) que a poética de comunh?o estaria
vinculada a um apelo, nos poemas em que aparece, ao convivio com
o outro, enquanto a de reclusdo representaria um apego do poeta a
uma certa retracdo, a algo mais intimo. Nesse jogo de vozes que se
alternam, o simbolo da rosa- imagem bastante cultivada por Drum-
mond em A rosa do povo - vai ganhar distintos sentidos:

Correlatos e simétricos aos tépicos da comunhdo e da recluséo, vigo-
ram os conceitos de poesia evocada como verdade ou como enigma.
Quando a voz lirica dirige-se ao povo, atribui-se um poder de verda-
de, respaldado pelo desejo de promover o bem e a justica; quando,
sozinha, opta por cultivar a rosa sem necessariamente remeté-la ao
povo, mergulha em um universo avesso a formulagdes categoricas.
[...] Numa ambigua configuragéo, ora a rosa expde-se como simbolo
de conexdo com os outros, ora é resguardada como emblema daquilo
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que de mais recéndito o poeta preservasse. Nesse segundo sentido, o
poema seria pura dddiva, sinalizacdo gratuita e a esmo, indiferente
ao fato de angariar ou néo receptores. (SECCHIN, 2004, p. 18-19)

Secchin (2004) ainda aponta que “Drummond aprofunda também
os impasses do individuo Pés-guerra, prenunciando o vazio de valo-
res que se seguiria a extirpacdo do horror nazifascista” (SECCHIN,
2004, p. 25), mas que esse olhar “para fora”, reforca novamente o cri-
tico, ndo o impedia de retratar em alguns dos poemas de A rosa do
povo “a histéria das batalhas intimas” (SECCHIN, 2004, p. 25). Desse
modo, “se, as vezes, o cidaddo do mundo soa excessivamente retori-
co, 0 ‘menino antigo’ itabirano efetua o contradiscurso daquela voz
universal e onipotente” (SECCHIN, 2004, p. 26).

Deve-se ressaltar, por fim, que, embora haja, em A rosa do povo,
a vontade de nao s6 falar desse homem moderno, mas também para
esse homem moderno, fica muito evidente nesse livro o tema da in-
comunicabilidade provocada por um didlogo aporético promovido
pelo sujeito do poema que dé voz aos anseios do poeta. Nos poemas
em que se percebe a poética voltada a comunh?o, tenta-se, de diver-
sas maneiras, fazer a poesia chegar ao outro, mas sem muito suces-
so. “O elefante” se encontra no conjunto dos poemas que trazem o
apelo ao convivio, assim como tematizam o siléncio e o alheamento
do outro a quem se destina a enunciacdo, simbolizando o poeta e a
sua poesia em sua dificil conexdo com os homens.

Em relagdo a construgdo lirica tomada num devir-animal de “O
elefante”, a elaboracdo da metdfora em torno do elefante corrobora
uma desconstrucdo semantica, na medida em que o animal assume
na cena poética aspectos que nio condizem com a natureza de sua
espécie, entrando naquela zona fronteirica de que nos fala Deleuze
(2011), o que propicia um campo de indiscernibilidade, j4 que, como
mencionamos, poesia e poeta se fundem a “coisa” criada. Fica evi-
dente ao leitor que a imagem criada do elefante tira esse animal do
seu lugar-comum, ao mesmo tempo em que a criacdo dessa metafo-
ra também ratifica uma nova maneira de representar o problema do
local que ocupa a poesia numa sociedade reificada.

Logo no inicio do poema, visualizamos o eu lirico elaborando -
metaforicamente, como perceberemos - um animal aparentemente
forte, cuja missdo seria levar as ruas o que mais carecia aos individu-
os que compartilhavam com ele aquela terrivel experiéncia histérica:
amor, bondade e dogura. A fim de fazer com que o elefante consiga
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carregar dentro de si contetdos téo frageis, foi construido ao animal
um corpo composto por madeira:

Fabrico um elefante
de meus poucos recursos.
Um tanto de madeira
tirado a velhos méveis
talvez lhe dé apoio.

E o encho de algodao,
de paina, de dogura.
A cola vai fixar

suas orelhas pensas.
A tromba se enovela,
é a parte mais feliz

de sua arquitetura.

(ANDRADE, 2012, p. 81)

Ainda assim, o fato de a madeira utilizada para construir a parte
externa do animal ser feita de méveis velhos apenas acentua a fragi-
lidade da coisa criada. E evidente que a fragilidade externa se liga a
fragilidade interior: dentro do animal, vdo elementos concretos, po-
rém delicados, como o algodio e a paina, mas também o enche de
dogura, comunica-nos o sujeito poético, elemento de carater subje-
tivo que contribui para a desconstrucdo semantica de toda a cena.

Parecendo se contrapor ao “A flor e a ndusea” - terceiro poema de
A rosa do povo -, em que € o proprio poeta que vai a rua e tem seus
olhos fatigados com o que vé na cidade*, em “O elefante” essa parte
do animal é limpa e pura, isenta de tudo que poderia causar enjoo:
“E ha por fim os olhos,/ onde se deposita/ a parte do elefante/ mais
fluida e permanente,/ alheia a toda fraude” (ANDRADE, 2012, p. 81).
Os olhos do elefante nao estdo fatigados como os do poeta, que ndo
conseguiu resistir ao tédio, ao nojo e ao 6dio e se questiona naque-
la composi¢do: “Devo seguir até o enjoo?”® (ANDRADE, 2012, p. 13).

Se, na primeira estrofe, o eu lirico utiliza o artigo indefinido “um”
para se referir ao animal elaborado, no inicio da segunda o tratamen-
to muda, e o possessivo “meu” entra em cena para dela ndo sair mais.
Com vistas ao compartilhamento, o animal fica “pronto para sair/ a

4. “Olhos sujos no relégio da torre” (ANDRADE, 2012, p. 13), informa-nos o su-
jeito poético nesse poema.
5. Verso de “A flor e a ndusea”.
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procura de amigos/ num mundo enfastiado/ que ja néo cré nos bi-
chos/ e duvida das coisas” (ANDRADE, 2012, p. 81), carregando consi-
go o desejo de um mundo em que haja mais amor, comunhao e cren-
¢a. Apesar do tamanho, hd novamente o reforco de sua fragilidade,
que se nota pela sua “massa imponente/ e fragil” (ANDRADE, 2012, p.
81) movendo uma “pele costurada/ onde ha flores de pano/ e nuvens,
alusdes/ a um mundo mais poético/ onde o amor reagrupa/ as formas
naturais” (ANDRADE, 2012, p. 82). Note-se a imagem da flor nesses
versos, elemento recorrente em A rosa do povo sempre fazendo alusdo
a possibilidade de um outro amanh3, este melhor que o dia de hoje.

Como a cidade se mostra um ambiente hostil a sua presenca, pas-
sa o animal por uma triste experiéncia, marcada pelo desprezo nas
ruas, ainda que lotadas. Fica evidente que a imagem do elefante pa-
rece servir ao poeta como uma forma figurada de tentar sair da con-
dicdo de um “eu” solitario, a0 mesmo tempo em que procura resistir
ao contexto sociopolitico da época, que reduziu os homens a indivi-
dualidade moderna. A terceira estrofe por completo se encarrega de
narrar a maneira como o animal é ignorado por essas pessoas que, du-
vidando das coisas e dos bichos, além de viverem no automatico nos
grandes centros urbanos, desaprenderam a parar e a olhar, a perceber:

Vai o meu elefante
pela rua povoada,

mas ndo o querem ver
nem mesmo para rir
da cauda que ameaca
deixa-lo ir sozinho.

E todo graca, embora
as pernas ndo ajudem
e seu ventre balofo

se arrisque a desabar
ao mais leve empurrao.
Mostra com elegincia
sua minima vida,

e ndo ha na cidade
alma que se disponha
a recolher em si

desse corpo sensivel

a fugitiva imagem,

o passo desastrado
mas faminto e tocante.

(ANDRADE, 2012, p. 82)
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A quarta estrofe se inicia desconcertando a légica seméntica pro-
vocada pelo fim da estrofe anterior: ao comunicar que o animal tem
um “passo desastrado/ mas faminto” (ANDRADE, 2012, p. 82), 0 sujei-
to poético nos encaminha a ordem natural dos fatos - o animal tem
fome e busca seu alimento. No entanto, a fome que emerge do ama-
go da “coisa” criada ndo é a de um alimento comum, convencional a
sua espécie, é uma fome de “seres/ e situagdes patéticas,/ de encon-
tros ao luar” (ANDRADE, 2012, p. 82), uma fome que busca pelo re-
torno a simplicidade e ao contato fisico em uma sociedade em que
a maioria se isola em seus apartamentos, aparatos da modernidade.

Ainda nessa estrofe, o animal se vale de atitudes que causam um
certo estranhamento, porque fogem, novamente, a sua natureza e se
assemelham a um discernimento que, apesar de ndo vir sendo mui-
to praticado pelos homens, sé poderia ser associado a um humano.
E por isso que, embora grande e desajeitado, o passo do elefante de-
monstra grande sensibilidade e cuidado com aquilo que encontra
pela frente, e segue seu caminho:

Esse passo que vai

sem esmagar as plantas
no campo de batalha,

a procura de sitios,
segredos, episédios

ndo contados em livro,
de que apenas o vento,
as folhas, a formiga
reconhecem o talhe,

mas que os homens ignoram,
pois s6 ousam mostrar-se
sob a paz das cortinas

a palpebra cerrada.

(ANDRADE, 2012, p. 83)

N&o é comum pensar nesse tipo de procura partindo de um ani-
mal, mas a construcdo desse poema numa linguagem em devir per-
mite a desestabilizacdo da imagem desse elefante e dos conceitos que
normalmente atribuimos a ela. Vale ainda refletir que, tentando com-
bater a hostilidade desses homens que sé se permitem nos seus proé-
prios sonhos, “a palpebra cerrada” (ANDRADE, 2012, p. 83), a partir
do lancamento a rua de sua “coisa” criada carregando em seu ventre
as necessidades primarias de todos os homens, o poeta elabora uma
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fala mitopoética, na medida em que projeta, na recordagdo dessas
sensacoes e desses sentimentos que o animal busca, uma maneira
de alcancar dias melhores.

A esse respeito, Alfredo Bosi, no capitulo “Poesia-resisténcia” de
O ser e o0 tempo da poesia (2000), entende a fala mitopoética como uma
evidente maneira de “reviver a grandeza heroica e sagrada dos tem-
pos origindrios, unindo lenda e poema, mythos e epos” (BOSI, 2000,
p. 173). A poesia que se firma no mito, segundo o critico, busca fazer
resisténcia a sociedade reificada a partir da rememoracdo dos tem-
pos aureos, em que sentimentos como austeridade e amor eram prio-
ridade para os homens. Ao recorrer a memoria como forma de defe-
sa, Bosi (2000) elucida que

A poesia mitica, recuperando na figura e no som os raros instantes
de plenitude corpdrea e espiritual, resgata o sujeito da abjecgéo a
que sem parar o arrasta a sociedade de consumo. (...) A poesia que
busca dizer a idade de ouro e o paraiso perdido acaba exercendo um
papel humanizador das caréncias primarias do corpo: a comida, o
calor, o sono, o amor. (...) Reinventar imagens da unidade perdida,
eis o modo que a poesia do mito e do sonho encontrou para resistir
a dor das contradi¢des que a consciéncia vigilante ndo pode deixar
de ver. (BOSI, 2000, p. 179-181)

O elefante, entretanto, falha, “qual mito desmontado” (ANDRA-
DE, 2012, p. 83). Apds entrar em contato com a cidade suja e hostil a
sua presenca, o animal, assim como o sujeito poético de inumeros
poemas de A rosa do povo, volta da rua, a noite, “mas volta fatigado”
(ANDRADE, 2012, p. 83), frustrado. Afirmando néo ter conquistado
“o de que carecia,/ o de que carecemos,/ eu e meu elefante,/ em que
amo disfarcar-me” (ANDRADE, 2012, p. 83), Drummond confunde
poeta e criacdo literaria, ambos negados pela sociedade de massa
moderna. A crenca no amanhd como possibilidade de recomeco é o
que move o sujeito poético a enfrentar o tédio, a nausea e a invisibi-
lidade e, ainda que destrogado o seu animal e derramada a sua poe-
sia feito substancia fluida pelo tapete, faz ser mais forte o seu canto:

Exausto de pesquisa,
caiu-lhe o vasto engenho
como simples papel.

A cola se dissolve
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e todo seu conteudo
de perddo, de caricia,
de pluma, de algodao,
jorra sobre o tapete,
qual mito desmontado.
Amanha recomeco.

(ANDRADE, 2012, p. 83)

“Amanhd recomeco”, maneira com que Drummond encerra “O ele-
fante”, representa a mensagem que os poemas cuja dic¢éo € voltada a
coletividade transmitem ao leitor em A rosa do povo: a confianca em
dias melhores. O impeto de revolta contra as vicissitudes do tempo
que o poeta experiencia vai esbarrar na cada vez mais clara dificul-
dade de ser estabelecida a comunicacdo pretendida entre o sujeito
poético e os homens por meio de seu canto. A incomunicabilidade,
no entanto, néo faz desistir o individuo por trds do bigode e é dra-
matizada, ao longo de toda a obra, em poemas que expdem essa di-
ficuldade, mas que sempre demonstram uma esperanca, ainda que
minima, na superagdo dessa comunh#o precdria. Por isso, extrema-
mente politizado e engajado, o poeta da reunido de 1945 acreditava
que o “tempo de homens partidos”® se resolvia pela comunh#o atra-
vés do poder da palavra poética.

No que diz respeito exclusivamente a andlise do devir-outro pro-
posto por Drummond nesse poema, o ponto mais interessante se tor-
na, portanto, a desorganizacéo dos limites comuns entre homem-a-
nimal-espaco, desconstrucdo que sé foi possibilitada pelo trabalho
com a linguagem poética na elaboracéo desse devir. Tirada do seu
lugar-comum, a imagem desse elefante aparece sob nova roupagem
no poema de que tratamos neste texto, invadindo a cidade com sua
silhueta de animal, mas anseios e necessidades que fogem a sua na-
tureza. Fundidos no animal metaforicamente arquitetado de manei-
ra fragil, vdo o poeta e a sua poesia pela rua a procura de olhos que
os enxerguem apesar de tantas distracoes e empecilhos que a vida
moderna atribui ao homem - este cada vez mais afastado da literatu-
ra e das artes como um todo. Fazendo resisténcia a esse alheamento,
estd, ainda, a palavra poética, que segue, inventivamente, deslocan-
do o olhar do leitor, devolvendo-lhe sentidos esquecidos e modifican-
do suas habituais percepcdes da realidade.

6. Referéncia ao poema “Nosso tempo”, de A rosa do povo (ANDRADE, 2012, p. 23).
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Tia Ciata e Dona lvone Lara:
pioneirismo feminino no universo do samba

Ana Laura Furtado Pacheco (UFJF)*

Introducgéio

O presente artigo é um desdobramento da dissertacdo de Mestrado
intitulada Elas compdem, elas cantam: uma pesquisa sobre a autoria fe-
minina de samba, defendida e aprovada em 11 de junho de 2021. Nes-
te recorte, é realizada uma andlise da aproximacéao entre Tia Ciata e
Dona Ivone Lara, duas figuras femininas pioneiras e de expressdo no
universo majoritariamente masculino do samba.

A primeira subdivisdo apresenta um panorama do inicio do sécu-
lo XX, época em que as casas das tias — como a de Tia Ciata - torna-
ram-se redutos de acolhimento e protecdo ao samba, as residéncias
onde as composices passariam de criacGes coletivas a canc¢des assi-
nadas por um compositor. A casa de Tia Ciata, frequentada por mui-
tos sambistas, foi o local de selecdo do grupo de musicos que gravaria
Pelo Telefone, o primeiro samba responsavel por apresentar o novo gé-
nero ao entdo principiante mercado fonogréfico. A relevancia de Tia
Ciata como figura protetora e nobre, além de guardia da ancestralida-
de africana é descrita, ficcionalmente, por Mério de Andrade (2016).

Tais caracteristicas sdo encontradas também em Dona Ivone Lara,
na segunda subdivisdo. A sambista de formacéo erudita e popular -
como afirma Burns (2009) - foi pisando devagarinho em um campo
predominantemente masculino, encontrou seu espago como compo-
sitora e tornou-se a primeira-dama do samba, aquela que abriu cami-
nho as futuras geracoes de mulheres sambistas. Nesta pesquisa séo
analisadas as cancOes Axé de Ianga e Alguém me avisou a luz de auto-
res como Wisnik (2004), que descreve a musica como elemento sin-
crético da cultura brasileira; Zumthor (2018), que pontua o papel da
voz na expressao artistica corporal; e Tatit (2016), que reforga a pre-
senca da oralidade no cancioneiro brasileiro.

Por fim, sdo apresentadas as consideracOes finais, nas quais en-
contram-se as aproximacoes entre Tia Ciata e Dona Ivone Lara, duas

1. Graduada em Letras (UFJF), Mestra em Estudos Literarios (UFJF).
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mulheres pioneiras, desbravadoras e de grande notoriedade para o
samba. A religiosidade e a reveréncia a ancestralidade presentes na
obra de Dona Ivone a aproximam de Tia Ciata e refletem a expressi-
vidade dessas duas personagens femininas guardids e geradoras do
samba moderno.

Tia Ciata: a venerada guardid do samba moderno

Desde a transferéncia da capital Salvador para o Rio de Janeiro, di-
versas transformacdes ocorreram no cendrio econdémico brasilei-
ro. Grupos de negros baianos nascidos livres engrossaram a migra-
cdo de nordestinos para o sudeste do pais. E nesse contexto que, no
inicio do século XX, na década de 1920, a Praca Onze, localizada no
centro da cidade do Rio de Janeiro, concentrava um expressivo nu-
mero de pessoas negras. As reformas na cidade carioca afastaram
as familias de negros das dreas valorizadas e as empurraram para
suas margens, morros, periferias e territérios menos nobres da re-
gido central, como a zona portudria, que era também o local de tra-
balho para muitos deles.

Por conseguinte, a nova comunidade baiana instalou-se na regido
central da entdo capital Rio de Janeiro. Seu modo de viver caracteri-
zava-se pela tranquilidade dos moradores que faceavam sérios pro-
blemas econdmicos. O convivio amistoso e solidario, como uma gran-
de familia, tornava as dificuldades mais faceis de serem enfrentadas.
Conforme Carlos Sandroni, em seu livro Feitico Decente — Transforma-
¢Oes do samba no Rio de Janeiro (1917 — 1933): “Tal solidariedade era
em grande parte assegurada pela figura das ‘tias’, isto é, de baianas
mais velhas que exerciam uma lideranca na organizacdo da familia,
da religido e do lazer” (SANDRONI, 2012, p. 102).

Dessa forma, pela primeira vez, as mulheres assumiram algum
protagonismo e presenca em um universo essencialmente masculi-
no. O tratamento reverencial de “Tias” revela o respeito dedicado as
senhoras das comunidades no cendrio de formacdo do samba. Lira
Neto as elenca: “Tia Bebiana, Tia celeste, Tia Dadd, Tia Davina, Tia
Gracinda, Tia Mdnica, Tia Perpétua, Tia Perciliana, Tia Sadata e Tia
Veridiana”, e chama a atengdo para a lideranca e a influéncia de Tia
Ciata: “a doceira e cozinheira Hilaria Batista de Almeida, negra de
quarenta anos de idade, dona de um tabuleiro de quitutes armado na
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rua da Carioca e mais conhecida como Assiata de Oxum - ou, como
passaria a historia, Tia Ciata” (NETO, 2017, p. 40).

A tia que recebeu maior destaque na literatura do samba nasceu
em Salvador, no ano de 1854, sendo filha de escravos forros. Ao che-
gar ao Rio de Janeiro, em 1876, casou-se com o também baiano Jodo
Batista da Silva. Tia Ciata foi uma figura bastante reverenciada, gra-
cas aos seus “dons de cura”, desenvolvidos através de sua fé e reli-
gido. Assim, a partir da presenca marcante das Tias, percebe-se uma
participacdo feminina atuante no universo do samba. Elas sdo a pon-
te com a ancestralidade, com a patria longinqua, com o sagrado na
cultura africana e a respeitabilidade devotadas aos mais velhos. E as-
sim que Tia Ciata foi retratada ficcionalmente por Mério de Andrade:

Tia Ciata era uma negra velha com um século no sofrimento, javevd
e galguincha com a cabeleira branca esparramada feito luz em torno
da cabega pequetita. Ninguém mais ndo enxergava olhos nela, era
s6 ossos duma compridez ja sonolenta pendendo pro chéo de terra.
(ANDRADE, 2016, p. 85)

Andrade (2016) chama a atencdo para a silhueta magra e sonolen-
ta da baiana, que alude a uma figura etérea, uma entidade religio-
sa protetora, ao mesmo tempo em que os cabelos brancos, arranja-
dos como uma coroa iluminada ao redor da cabeca, fazem mencao
a imagem de uma rainha devotada e respeitada.

O prestigio e respeito devotados as Tias tornaram-nas figuras co-
nhecidas no reduto do samba. Eram elas quem recebiam os respon-
saveis pela manutencéo e perpetuagio da cultura que envolve o gé-
nero musical, exercendo nfo apenas o papel de anfitrids, mas o de
protetoras e guardids das tradi¢des africanas. Nesse sentido, suas ca-
sas - que foram de grande importancia para a preservagao das prati-
cas e costumes negros da época - eram, portanto, como o Utero que
abrigava, gerava e fazia renascer o samba e a cultura africana, como
evidenciam as palavras de Lira Neto sobre Tia Ciata.

Sua casa e seu terreiro, localizados a essa época na rua da Alfande-
ga, eram santudrios nagds, mas também espagos de prote¢éo social
que abrigavam trabalhadores de estiva, pretos velhos, tocadores
de tambor, inveterados boémios e capoeiristas procurados pela
policia. (NETO, 2017, p. 41)
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Por esse motivo, as caracteristicas de resguardo, acolhimento e ma-
nutencao da cultura do samba perpetuam-se na contemporaneida-
de. Ainda hoje, as Tias sdo muito respeitadas pelos sambistas, como
comprovam as palavras de Eunice Fernandes da Silva (Tia Eunice),
no documentério Pastoras da Portela: Batuque na cozinha, de Anna de
Azevedo (2004): “A palavra tia é uma palavra de respeito. Tia Ciata,
Tia Miuda, Tia Madalena Rica, e uma porcéo de tias”. Tia Eunice afir-
ma também: “O samba nasceu e cresceu no quintal da casa dessas
tias. E af a gente passava a noite toda, o dia inteiro brincando, can-
tando...”. Por sua vez, Jilcara Cruz Costa, a Tia Doca, revela: “Porque
eu estou fazendo a comida e estou sabendo que vai para o samba.
Entdo, tudo tem a ver: samba com comida, comida e samba”. Tia Eu-
nice completa: “Eu abria mesmo a minha casa, deixava a vontade”
(AZEVEDO, 2004, s.p.). A mais nova das entrevistadas, a tnica ain-
da viva, Iranette Ferreira Barcellos, a Tia Surica, explica que as Tias
tém prazer e orgulho de abrir suas casas para reunides de sambistas,
desde almocos de domingo até aniversdrios, para as quais elas esta-
belecem o cédigo de comportamento, horario de inicio e término.

De regresso a época de Tia Ciata, é possivel perceber que aquele
momento foi marcado por grandes mudancas sofridas pelo samba.
As celebragbes em locais abertos cederam lugar as “(...) festas de ca-
rater intimo, com comida, bebida, musica e danca, realizadas sob os
mais variados pretextos” (SANDRONI, 2012, p. 103). Entdo, as come-
moracgOes foram, também, um refigio para a manutengéo dos cos-
tumes dos negros, que eram impelidos a seguirem comportamentos
e regras sociais diversas as suas: “A festa, portanto, era também uma
fresta, espago comunitario que subvertia a sujei¢do dos corpos a 16-
gica produtivista do mercado e a normatizacao dos comportamen-
tos exigida pelos novos tempos, ditos civilizados” (NETO, 2017, p. 41).

Consoante Fenerick (2005), a casa de Tia Ciata foi uma grande refe-
réncia para as celebracoes de candomblé e samba, pois representava
o padrdo das festas que ficou guardado na memoria oral da histéria
desse género musical. Com o objetivo de evitar as frequentes perse-
guicoes policiais, as festas obedeciam a seguinte configuracdo: “bai-
le na sala de visitas, samba de partido alto nos fundos da casa e batu-
cada (ou candomblé) no terreiro” (FENERICK, 2005, p. 218). A partir
dessa combinacdo estabelecida, ficaram marcados trés elementos
identificados como os fundadores do samba, ligados a sua memoria
e pureza, quais sejam: a cultura negra (representada pela celebragdo
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religiosa realizada no terreiro); o local privilegiado do samba (o fun-
do do quintal, onde a musica era tocada e dangada); e o instrumen-
tal regional (choro, executado nas salas de visitas).

Isto posto, compreende-se que a casa de Tia Ciata foi, também, o
local onde o samba deixou de ser uma criacao coletiva para tornar-
-se letra de cancgédo escrita, assinada e pertencente a um compositor
- que passou a ter sobre ela direitos - e gravada em disco com a fina-
lidade de ser langada no mercado fonografico. Segundo Muniz So-
dré (1998), dentre os frequentadores da casa de Tia Ciata, a matriz,
o utero do samba moderno, foi selecionado o grupo de musicos que
gravaria Pelo Telefone, o primeiro samba responsével por apresentar
ao mercado o novo género musical.

Da mesma maneira que Tia Ciata e tantas outras Tias acolheram,
em suas casas, as tradi¢Oes culturais e religiosas africanas das quais
o samba se originou, Dona Ivone Lara assim o fez, uma vez que o
guardou e o abrigou em toda a trajetéria que percorreu como artis-
ta e em seu pioneirismo enquanto mulher sambista. A préxima sub-
divisdo revela, através da analise de duas cancdes de autoria de uma
das sambistas de maior expressividade, a dimensdo de sua obra e de
sua contribuicdo enquanto mulher compositora para o cancionei-
ro brasileiro.

Dona Ivone Lara: a sambista desbravadora

Yvonne da Silva Lara nasceu em Botafogo, na cidade do Rio de Janei-
ro, em 13 de abril de 1921. A carioca era bisneta de uma africana es-
cravizada, filha de mée cantora e pai violonista, ambos envolvidos
com o carnaval. Desde crianca, frequentou junto as suas tias e avo,
os terreiros de candomblé, um ambiente que valorizava tanto a cul-
tura e tradi¢Oes negras quanto a lideranca das mulheres, como afir-
ma Burns (2009):

A estrutura africana matriarcal se fez valer em varios momentos da
vida de Yvonne. No terreiro de candomblé que sua tia frequentava,
por exemplo, é a mée-de-santo quem detém a posicdo de maior
prestigio e poder. Trata-se do “posto mais elevado da hierarquia
espiritual”, da “chefe espiritual do terreiro”. (BURNS, 2009, p.70)
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Em seu livro Dona Ivone Lara: A Primeira-Dama do Samba, Lucas
Nobile (2015) afirma que “[as] primeiras janelas musicais da vida da-
quela crianga negra, bisneta de escravos, seriam abertas pela musica
erudita” (NOBILE, 2015, p.15-16). Isto posto, é imprescindivel ter em
mente que o conhecimento musical de Dona Ivone é formado pelas
duas faces da musica brasileira que estdo, também, na esséncia do
samba. Desde a infincia, a sambista foi aluna da tradicional Escola
Municipal Orsina da Fonseca, onde destacou-se no canto orfednico.
A jovem passava os fins de semana com a familia, nas festas de tra-
dicbes africanas, jongo e candomblé.

Dona Ivone Lara transformou o lugar do feminino no samba, ao
desbravar o caminho para as proximas geragoes de mulheres sam-
bistas, revelando que a mulher também compde. E expressivo nas
performances de Dona Ivone, em suas composic¢des, sua indumen-
tdria e sua voz, a reveréncia a ancestralidade africana e a toda a
histéria do povo que trouxe, para as terras brasileiras, as raizes do
samba.

Uma das cancdes que ressaltam o sentimento de orgulho de Dona
Ivone Lara de pertencer a sua etnia, familia, religido, cultura, além
de ser uma representante e mantenedora dos costumes e tradicoes
de seu povo é Axé de Ianga.

Axé de Tanga?

0i, Ianga, o que tipoi
Tanga

didianga me

Tanga, Ianga que tipoi
Tanga

didianga me

Eu carrego na minha
munganga eh
didianga me

a felicidade deu, aos
filhos seus

ninguém mais
lamenta e chora Ianga
didianga me

2. Cancdo disponivel no link: <https://immub.org/album/nasci-pra-sonhar-e-
-cantar>, faixa 13. Acesso em: 20 mar. 2021.
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Tanga, Ianga que tipoi
Tanga

didianga me

Vovoé veio de Angola
com seu mano Tio
José

trouxe cravos, trouxe
rosas

pra salvar filhos de fé
e rezou a ladainha
pra Jesus de Nazaré
Tanga, Ianga que tipoi
Tanga

didianga me

Eu dei pulos de
alegria

chorei de emocao
quando a Vové Maria
me levando pela méo
disse filha Pai Ianga
é a nossa salvacdo
Tanga, Ianga que tipoi
Tanga

didianga me

Tia Teresa nos
contava

a histéria do vovo
que tirava irm&o do
tronco

escondido do senhor
pra curar seus
ferimentos

com o banho de ab6
Tanga, Ianga que tipoi
Tanga

didianga me

Letra, ritmo e melodia salientam a satisfacdo com que a sambis-
ta sempre levou consigo para o palco, através de sua musica, a me-
moria, os costumes e a religiosidade de seus antepassados. Sobre a
ancestralidade presente na arte de Dona Ivone Lara, o comentario
emocionado da cantora Fabiana Cozza reflete como a compositora é
importante para as novas gerac¢des de artistas negros:
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A época eu niio sabia a dimens3o de estar num palco ou prostrar-se
literalmente, num ato absolutamente voluntdrio, a uma artista do
tamanho de Dona Ivone Lara. Em poucos minutos eu seria invadida
pela sensacéo inigualdvel da gratiddo, de conexdo com uma arte
de beleza e transparéncia impares, uma arte secular, auténtica,
identitaria, ancestral e negra. Respeitosamente negra. Uma arte
de conex?do com o inatingivel tamanha a capacidade de transbor-
damento, sedugdo e catarse. (COZZA apud SANTANNA, 2016, p. 119)

Na letra de Axé de Ianga, sdo muito perceptiveis as referéncias e
a valorizacdo da cultura africana por meio da presenca de palavras
oriundas da lingua de seus ancestrais: como Ianga, didianga, mun-
ganga, abd, e da memoria ancestral, como explicitam os versos: “Tia
Teresa nos contava/ a histéria do vové/ que tirava irmao do tronco/
escondido do senhor”, que representam a transmisséo oral de hist6-
rias entre os integrantes da mesma familia, elemento caracteristico
datradicdo africana e cuja presenca é valorizada no cancioneiro bra-
sileiro por Luiz Tatit (2016), em seu livro Estimar Cangoes: Estimativas
Intimas na Formagdo do Sentido. Assim, ao cantar sua ancestralidade
a compositora demonstra honradez a seu povo, tradi¢oes e familia.
Segundo Sueli Carneiro (2003), citando Lélia Gonzalez no artigo Mu-
lheres em movimento, a mulher negra tem protagonizado “uma histo-
ria feita de resisténcias e lutas”, “gracas a dinamica de uma memo-
ria cultural ancestral” (GONZALEZ apud CARNEIRO, 2003, p.120).

Ademais, a composicdo deixa transparecer a consciéncia da ar-
tista de que seu povo sofreu com o processo de escravizagdo e par-
ticipou de forma ativa na resisténcia contra o mesmo, como mostra
o verso que afirma que o avo “tirava irméo do tronco/ escondido do
senhor”. Portanto, ao posicionar-se perante eventos histéricos tdo
significativos também para a histdria de seu grupo étnico, Dona Ivo-
ne Lara respalda as palavras de Djamila Ribeiro: “Estamos dizendo,
principalmente, que queremos e reivindicamos que a histéria so-
bre a escraviddo no Brasil seja contada por nossas perspectivas tam-
bém e ndo somente pela perspectiva de quem venceu” (RIBEIRO,
2017, p. 88).

Além disso, estdo presentes na letra da cancédo a proximidade
com a cultura do colonizador e a incorporacao de elementos religio-
sos desta a cultura da cantora, pois o avo proveniente de Angola “re-
zou a ladainha pra Jesus de Nazaré”. Ja a tia afirmava que “Pai Ianga/
é anossa salvacdo”, o que corrobora as palavras de Wisnik (2004) em
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Machado Maxixe: o caso Pestana, ao destacar a releviancia da musica
como um componente do sincretismo presente na cultura brasileira.
Dona Ivone Lara expressa, em Axé de langa, toda a pluralidade de
seu sujeito: mulher negra, descendente de um povo angolano escra-
vizado em terras brasileiras, proveniente de origem humilde, traba-
lhadora e sambista. Por se afirmar como tudo isso, é possivel com-
preendermos a compositora como precursora das sambistas no que
tange a autoria feminina enquanto afirmacéo da identidade da mu-
lher compositora e como sujeito ativo e dotado de identidade.
Alguém me avisou é, com certeza, uma das canc¢des mais emble-
maticas de Dona Ivone Lara. Lisandra Pinheiro afirma que a musica
é entoada “(...) hoje em muitos terreiros como pontos para saudacdo
aos pretos-velhos” (PINHEIRO, 2018, p. 94). A letra pode ser interpre-
tada como a histdria de sua autora, que, apesar de afirmar ter sido
sempre obediente, ndo resistiu ao chamado dos sambistas e, junto
com eles, integrou, primeiramente, a roda de samba e, em seguida,
o mundo do samba, um universo predominantemente masculino.

Alguém me avisou®

Eu vim de 14, eu vim de 14 pequenininho
Mas eu vim de 1& pequenininho

Alguém me avisou pra pisar nesse chéo devagarinho
Sempre fui obediente

Mas nao pude resistir

Foi numa roda de samba

Que juntei-me aos bambas

Pra me distrair

Quando eu voltar na Bahia

Terei muito que contar

0 padrinho n#o se zangue

Que eu nasci no samba

E nao posso parar

Foram me chamar

Eu estou aqui, o que é que ha

A obediéncia a qual a compositora se refere é a atitude que ela
manteve durante toda sua vida: quando menina, foi boa filha e aluna
exemplar; ao entrar na fase adulta, buscou aperfeicoamento constante

3. Cancéo disponivel no link: <https://immub.org/album/o-samba-nao-pode-parar-1>,
faixa 1. Acesso em: 20 mar. 2021.
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no trabalho, seguiu firme em sua carreira na drea da saide até a apo-
sentadoria; enquanto mée e esposa, assumiu as responsabilidades fi-
nanceira e doméstica, incumbindo-se de sustentar e organizar a casa,
enquanto arrimo de familia, cuidou para que nada faltasse aos pa-
rentes que a acolheram quando tornou-se érfa, providenciando aju-
da financeira a todos os familiares.

Para se tornar a “rainha do samba, a inica que veneramos como
Dona”, Yvonne viveu 96 anos dedicados a musica. Embora o “mun-
do machista do samba nem sempre lhe abriu as portas”, ela “foi a
primeira a se destacar nacionalmente nesse terreiro historicamen-
te masculino (DONA IVONE LARA, s.d., s.p.). A sambista transitou
entre os dois espagos — publico e privado - com todos os elementos
que compdem sua personalidade: mulher negra, brasileira, carioca,
de familia humilde e descendente de africanos que foram escraviza-
dos. Enquanto funcionaria publica, como a compositora afirma em
sua cancdo, a roda de samba era frequentada apenas para se distrair.
Eram momentos de diversdo e prazer, dos quais ela desfrutava sem
a finalidade de fazer dinheiro, isto é, de obter retorno material. Ou
seja, ndo era o momento de realizacdo de sua atividade laboral, seu
trabalho. Para Byung-Chul Han, em Sociedade do Cansago,

(...) asociedade moderna, enquanto sociedade do trabalho, aniquila
toda a possibilidade de agir, degradando o homem a um animal la-
borans - um animal trabalhador. O agir ocasiona ativamente novos
processos. O homem moderno, ao contrério, estaria passivamente
exposto ao processo andnimo da vida. Também o pensamento de-
generaria em calculo como funcgéo cerebral. Todas as formas de
vita activa, tanto o produzir quanto o agir decaem ao patamar do
trabalho. (HAN, 2017, p. 41)

Ao cantar: “Eu vim de 14, eu vim de 14 pequenininho/ Mas eu vim
de 14 pequenininho/ Alguém me avisou pra pisar nesse chdo devaga-
rinho/”, Dona Ivone deixa evidente que entrou no universo do samba
com cautela, pois adentrar um territério essencialmente masculino
n#o seria uma tarefa facil para uma mulher. E possivel compreender
o adjetivo “pequenininho” como referente a compositora que esta-
va iniciando sua carreira de sambista, ainda com pouca envergadu-
ra, mas que aos poucos foi trilhando uma trajetéria de muito respei-
to até alcancar o reconhecimento no meio musical.
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A mensagem do verso “Eu vim de 14, eu vim de 14 pequenininho”
representa alguém que tem a consciéncia de que o samba comecou
bem pequeno, tocado e cantado por negros escravizados, como for-
ma de manutengdo de sua cultura na drea rural do pafs até difundir-
-se e adquirir elementos da cultura brasileira, praticado, entdo, nos
fundos das casas das tias, junto as giras de candomblé. “Vim de 18”
pode ser interpretado como uma referéncia as origens africanas do
samba, ritmo “pequenininho” que se viu inimeras vezes adaptado,
transformado até adentrar as radios, as gravadoras, os grandes pal-
cos brasileiros, e, por fim, tornar-se o género musical de represen-
tacdo nacional.

O respeito e reveréncia devotados aos mais velhos — marcante
componente da tradi¢do da cultura africana - é encontrado no verso
“0O padrinho, nio se zangue”. Quando essa frase é proferida, é como
se Dona Ivone Lara pedisse permisséo a todos os seus antepassados
para entrar no territério do samba e ter a honra de propagar adiante
os ensinamentos que aprendeu com os mais velhos.

E também admissivel relacionar a expressio “pisar nesse cho de-
vagarinho” com a trajetéria de uma desbravadora, de quem sabe que
abriu caminhos para outras compositoras e cantoras, que eram pou-
cas quando do inicio da carreira de Dona Ivone. Assim, cabe compre-
endé-la como um chamado a acdo de adentrar um territério novo,
experimenté-lo, enfrentar as dificuldades e crescer junto em um cam-
po restrito. Trazendo para a vida pessoal de Dona Ivone a expressdo
“eu vim de 14 pequenininho”, cabe a compreensdo de que se refere a
alguém que chegou na carreira artistica vindo de outro lugar (a fun-
ciondria publica da drea da saude, descendente de ex-escravizados,
moradora do suburbio do Rio de Janeiro) para ir além e tornar-se a
sambista brasileira pioneira.

Através da afirmacdo “nasci no samba, ndo posso parar”, Dona
Ivone reforca suas origens africanas, bem como o contato com a re-
ligiosidade e a musica, adquiridos ainda na infincia e a ela transfe-
ridos pelos membros mais velhos da familia (caracteristica da cultu-
ra oral africana), como a tia Tereza, que a iniciou no candomblé e no
jongo. Naquele momento era transferido a ainda jovem Ivone a res-
ponsabilidade da manutencéo da cultura da familia. Por isso, ndo ha
como n#o proferir com assertividade: “ndo posso parar”. Para Dona
Ivone Lara, ser sambista é sua missdo, seu propoésito de vida; é o ca-
minho pelo qual ela traz consigo todos os seus antepassados, reforga
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os vinculos com sua ancestralidade e, com orgulho, transmite, atra-
vés de sua musica, suas tradi¢Oes as novas geragdOes, o que reforca
Zumthor (2018), em seu livro Performance, recep¢do, leitura, ao decla-
rar que a voz é, ao mesmo tempo, a libertacao e o limite do corpo.

Por conseguinte, é plausivel entender o verso “Alguém me avisou
pra pisar nesse chdo devagarinho” como uma forma de adentrar lenta-
mente o cendrio musical moderno, conquisté-lo e se estabilizar como
a Rainha do Samba, aquela que obteve protagonismo em um univer-
so majoritariamente masculino. A musica de Dona Ivone também foi
lar para o samba, pois, assim como a casa de Tia Ciata, o acolheu, o
abrigou, e o transmitiu para as seguintes geragdes de mulheres sam-
bistas, que continuam a honrar a ancestralidade com sua arte criada
a partir dos ensinamentos das Tias e da Dama Dourada do Samba.

Consideracées finais

Na histéria do samba moderno, as mulheres, na maioria das vezes,
ocuparam as posicoes daquelas que estiveram ao lado dos homens
- como coristas, dangarinas e intérpretes - e ndo os postos de maior
destaque ou importancia, apesar de terem, desde o nascimento des-
se género musical, permeado, proporcionado e sustentado sua con-
cretizacdo nos terreiros e fundos de quintais rurais ou urbanos. Sua
presencga, em grande parte, esteve condicionada a observacédo, ava-
liacdo ou apreciacdo masculina.

Tia Ciata destaca-se dentre tantas outras tias como pioneira a as-
sumir algum protagonismo no universo do samba. As tias geraram
e guardaram o samba que chegou ao mercado fonogréfico do sécu-
lo xX. Assim também o fez Dona Ivone Lara, uma vez que o acolheu
em toda a trajetéria que percorreu como artista, e em seu pioneiris-
mo enquanto mulher sambista.

Dona Ivone transformou o lugar da mulher no samba. Ela carrega
consigo, em suas composicdes, sua indumentdria e sua voz a ances-
tralidade africana e toda a histéria do povo que trouxe para as terras
brasileiras as raizes do samba.

Embora a consagracdo dessa artista de relevancia imensuravel
tenha acontecido tardiamente, ja em sua maturidade, seu legado é
permanente. Dona Ivone quebrou barreiras ao provar que a mulher
também é compositora de sambas e merece ser reconhecida por suas
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cangdes. Ademais, foi uma desbravadora, cuja histéria e barreira in-
centivaram as seguintes geracoes de mulheres sambistas.

Portanto, é possivel concluir que tia Ciata e Dona Ivone Lara sao
duas mulheres pioneiras no meio predominantemente masculino
do samba. Elas passaram adiante sua ancestralidade cultural e reli-
giosa, além de preservarem, reverenciarem e conduzirem o samba
a posteridade, como parte de sua tradicdo cultural.
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Um olhar para a leitura literdria na pandemia

Ana Paula Gomes Rosa (UNIOESTE)®

Introdugdo

“Um leitor autossuficiente descobre constantemente nos
escritos de outrem perfeicoes diferentes daquelas que o
autor colocou e se apercebeu; e insere sentidos e visoes
muito mais ricas”

MONTAIGNE

A vivéncia coletiva da pandemia da Covid-19 movimentou leitores,
escritores, booktubers, editoras, entre outras instituicdes e pessoas,
a pensarem na leitura como pratica necessaria e auxiliadora a fim
de atravessar e compreender a pandemia e seu rastro pela socieda-
de. No entanto, antes de adentrarmos no cendrio de valorizacdo da
leitura, interessa-nos compreendé-la a partir do olhar de estudiosos
que se dedicaram a estuda-la inserida na sociedade, para, posterior-
mente, lancarmos nosso olhar para a leitura e os significados de ler
em meio a pandemia.

A caracteristica mais comum que se atribui a leitura é a de que ela
possibilita a aquisi¢do de conhecimento e informacgdes, contudo, e
embora ela sirva a este fim, hd muito mais possibilidades que se des-
cortinam a quem a leitura se dedica. Um cléssico sobre a importan-
cia da leitura mostrou-nos que “a leitura do mundo precede a leitura
da palavra, dai que a posterior leitura desta ndo possa prescindir da
continuidade da leitura daquele. Linguagem e realidade se prendem
dinamicamente” (FREIRE, 2011, p. 9). Nesse sentido, antes de se apro-
priar da leitura da palavra, trazemos conosco uma leitura de mundo
que se completa e desvela aquele que possui o dominio da palavra.

Jouve, ao discutir sobre a leitura, afirma que “a leitura, de fato,
longe de ser uma recepcao passiva, apresenta-se como uma intera-
¢do produtiva entre o texto e o leitor” (JOUVE, 2002, p. 61). Isso sig-
nifica que a leitura depende do leitor, mesmo que este, por sua vez,

1. Licenciada em Letras, Portugués/Inglés (UEG), Mestranda em Literatura
(UNIOESTE).
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traga em seu interior uma recepc¢do passiva. O autor complementa
seu enunciado ao assinalar que a leitura é como “[...] uma viagem,
uma entrada insdlita em outras dimensdes que, na maioria das ve-
zes, enriquece a experiéncia: o leitor, que num primeiro tempo dei-
xa a realidade para o universo ficticio, e num segundo tempo, volta
ao real, nutrido da ficgdo” (JOUVE, 2002, p. 109).

Cosson, por sua vez, ao debrucar-se sobre a questdo da leitura,
aponta o ato de ler como uma atividade que consiste em:

[...] produzir sentidos por meio de um didlogo, um didlogo que tra-
vamos com o passado enquanto experiéncia do outro, experiéncia
que compartilhamos e pela qual nos inserimos em determinada
comunidade de leitores. Entendida dessa forma, a leitura é uma
competéncia individual e social, um processo de producao de sen-
tidos que envolve quatro elementos: o leitor, o autor, o texto e o
contexto. (COSSON, 2014, p. 36)

O autor enxerga a leitura envolta nesses quatro elementos: “lei-
tor, autor, texto e contexto” (COSSON, 2014, p. 41), a fim de conferir
a ela um carater continuo e constante no processo de ler. Este ato de
ler requer a busca e atribuicio de sentidos por parte do leitor. Ler é
tecer didlogos, interagdes e construcdes ricas em significado entre
as sensagdes, emogdes e pensamentos que sdo evocados durante a
leitura. Tal reflexdo assemelha-se ao que Barthes (1980) compreen-
de sobre o ato de ler, que possibilita ao leitor:

Uma rede com mil entradas; seguir esse caminho é visar ao longe,
ndo uma estrutura legal de normas e desvios, uma lei narrativa e
poética, mas uma perspectiva (de restos, de vozes vindas de outros
textos, de outros c6digos) cujo ponto de fuga é misteriosamente aber-
to e, no entanto, continuamente transferido. (BARTHES, 1980, p. 17)

Ao ter contato com uma obra por meio da leitura e apreender dela
sentidos, instrugdes e momentos de fruicdo, o leitor traz consigo uma
gama de significados e experiéncias que se aproximam ou distanciam
da obra lida. Isso significa que o leitor 1é determinado texto com ba-
gagem e certa pluralidade advinda de outros textos que integram seu
universo de experiéncia leitora.

Barthes continua a falar sobre a leitura e, mais especificamente,
sobre o prazer que se encontra no texto. Para ele, “o prazer do texto é
semelhante a esse instante insustentavel, puramente romanesco, que
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o libertino degusta ao termo de uma maquinacdo ousada, mandan-
do cortar a corda que o suspende, no momento em que goza” (BAR-
THES, 1987, p. 11). Isso implica em ler por prazer, buscar uma leitu-
ra que afague a alma e traga satisfacdo a vida. Cabe ressaltar que este
momento de prazer e euforia ao ler concretiza-se por meio da triade
leitor, autor e texto. O estudioso vai além e expressa que:

[...] texto de prazer é aquele que contenta, enche, da euforia; aquele
que vem da cultura, ndo rompe com ela, estd ligado a uma prética
confortavel de leitura. Texto de fruicdo é aquele que pde em estado
de perda, aquele que desconforta, faz as bases histdricas, cultu-
rais, psicoldgicas, do leitor, a consisténcia de seus gastos, de seus
valores e de suas lembrancas, faz entrar em crise sua relacdo com
a linguagem. (BARTHES, 1987, p. 21)

A literatura serve de consolo ao mesmo tempo em que possibilita
um olhar mais critico ao nos direcionar a questées e situagdes com
uma compreensdo mais ampla, a fim de romper com estruturas que
outrora nos serviam como Unicas e insubstituiveis. O texto literdrio
sensibiliza e toca 0 humano, por vezes, confrontando-o. A leitura li-
terdria permite nossa expansio e, também, que nos apropriemos da-
quilo que o autor nos mostra como participa¢do no mundo.

Acerca da leitura que nos transforma, Bloom (2001) sugere um ca-
minho para que ela nos alcance e cumpra em nés seu papel de nos
mudar e transformar. Para o teérico, devemos perseguir “[...] uma
férmula de leitura: encontrar algo que nos diga respeito, que pos-
sa ser utilizado como base para avaliar, refletir, que pareca ser fruto
de uma natureza semelhante a nossa, e que seja livre da tirania do
tempo” (BLOOM, 2001, p. 18). E dessa forma que identificacées com
a obra serdo estabelecidas e essa conexao, por sua vez, resultard na
transformacio, na mudanca de seu leitor. Conforme discute Bloom
(2001), a transformacéo que nos aguarda realiza-se nas esferas pro-
fissional e pessoal, por meio da leitura técnica feita com um objeti-
vo especifico e pela leitura motivada pelo prazer e deleite, que per-
mite o autoconhecimento.

O tedrico vai além e aponta que a leitura nos livra da presuncao
(BLOOM, 2001). Para ele, a leitura coloca-nos em um lugar de cons-
tante ponderacdo e reavaliacdo do conhecimento, livra-nos de ser-
mos fiscais da vida alheia, a fim de nos atermos ao autoaperfeicoa-
mento. A leitura é um meio poderoso de formar seres auténomos,
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criticos de si, do outro e ativos na construcio e reconstrucao de sua
prépria histéria. E ela que possibilita a expansio e alargamento de
nossa compreensio e capacidade de ler e refletir acerca de néds, do
outro e do conhecimento. Conhecimento e prazer entrelacam-se no
texto literdrio.

Os poderes da leitura literaria

“Chega mais perto e contempla as palavras.
Cada uma

tem mil faces secretas sob a face neutra

e te pergunta, sem interesse pela resposta,
pobre ou terrivel que lhe deres:

Trouxeste a chave?”

CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE

Aliteratura, conforme ja foi pontuado por diversos tedricos, ndo deve
atender a fim nenhum e também nédo deve ser rotulada com funcoes
especificas que tendem a diminui-la ou pormenoriza-la. A literatu-
ra também ndo carrega em seu interior o papel de representar a so-
ciedade. Ela age como um espelho concavo, que refrata as imagens
e realidades existentes, problematizando-as e denunciando questoes
e pessoas que ferem a humanidade e corroboram com uma imagem
distorcida do que uma sociedade poderia ser.

Nesse sentido, ndo nos cabe neste estudo o papel de ditar o que é
literatura ou para que ela serve, mas, sim, de dialogar com autores
e tedricos sobre a leitura literaria do ponto de vista social e de como
ela atravessa o ser humano, levando-o a reflexdo e a olhar para si, a
fim de se autoconhecer e se avaliar.

Tratamos, aqui, acerca da leitura literaria e dentro deste recorte
faz-se necessario pontuarmos questdes essenciais acerca da literatu-
ra, que é o objeto do qual falamos ao referirmos a leitura de obras li-
terdrias. Assim, propomos a mesma pergunta feita por Compagnon
(2009), em sua obra Literatura para qué? em que, ao dialogar com Cal-
vino (1994), amplia o seguinte questionamento: “H4 realmente coi-
sas que so a literatura pode nos oferecer?” (CALVINO, 1994. p. 20),
e, em resposta, retoma um pensamento de Proust (2002), no qual
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assegura que é por meio da literatura que a vida verdadeira é expe-
rienciada de forma plena.

Para Proust (2002) a realizacdo de uma vida bem vivida apenas se
concretiza na literatura, para o autor e escritor que, no processo de es-
crita e de leitura, entrega-se a ela de forma a viver: sensagdes, apren-
dizados e experiéncias os quais, em muito, superam a vida cotidiana.
E na leitura de obras literdrias que podemos ver o mundo e outras si-
tuagOes assim como a nds mesmos e elementos, por vezes ignorados,
de nossa vida que passam despercebidos em nossa jornada. O leitor se
agracia com o privilégio de contemplar a experiéncia humana pelos
olhos e escolhas de outra pessoa, que ndo ele, onde o aprendizado, o
deleite e a realizacao de uma vida bem usufruida se tornam possiveis.

Ver a realidade pelo olhar do outro e conhecer um mundo, outro-
ra desconhecido para nds, sdo portas e caminhos que a leitura lite-
raria com sua linguagem sedutora proporciona. A leitura suscita em
seu leitor o desejo de questionar, de refletir, de ponderar sobre es-
colhas e ditames que uma sociedade delega para si sem interpelar.

Nesse sentido, para alguns, ler é perigoso por tirar o homem do
estado de inércia. Ler é pensar contra. E, nesse ponto, os escritos de
Silviano Santiago (2000) representam, com muita poténcia essa ma-
xima. Em seu texto O entre-lugar do discurso latino-americano, pontua
com veeméncia que a leitura e a escrita sdo armas eficazes contra o
laco do poder conquistador, pois, em um contexto em que a doutri-
na religiosa e a lingua europeia usurpavam um lugar que ja era pre-
enchido por crencgas e por uma lingua, a imposi¢édo de outra forma
de se expressar e se relacionar com o sagrado eram formas de apagar
os tracos de uma cultura e domina-la. Ler é uma resposta que abre
caminho para o silenciamento da voz do colonizador que busca su-
primir a voz do outro a fim de sentencid-lo ao fim e a derrota. Nesse
cenario, e em tantos que a ele se assemelham, a leitura e a literatura
sdo as formas mais sensiveis e belas de resisténcia.

A leitura literdria é aquilo a que nenhuma outra atividade ou ex-
periéncia humana possa propiciar ou se equiparar. Ela representa ao
homem formas de ampliar e ter sua voz, de perpetuar e contar uma
histéria e de vivenciar uma vida, que ndo a nossa, e dela extrair ex-
periéncias, aprendizados e prazeres incomparaveis. A literatura atua
como os 6culos que permitem ver aquilo que se esconde ou que se vé
de forma distante ou confusa. Ler, sobretudo literatura, permite ao
homem o desconforto necessario para que ele saia de seu lugar de
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comodidade e desambicao, ajuda-o a ler a sociedade da qual faz par-
te e o insere em lugares e realidades que, em meio ao seu cotidiano,
seriam mera questio periférica ou de menor importancia.

Para Escarpit, a literatura fundamenta-se da seguinte forma:

A literatura existe. Ela é lida, vendida, estudada. Ela ocupa prateleiras
de bibliotecas, colunas de estatistica, horarios de aula. Fala-se dela nos
jornais e na TV. Ela tem suas institui¢des. Seus ritos, seus herois, seus
conflitos, suas exigéncias. Ela é vivida cotidianamente pelo homem ci-
vilizado e contemporaneo como uma experiéncia especifica, que no se
assemelha a nenhuma outra. (ESCARPIT, 1970 apud LAJOLO, 1982, p. 5)

Ela é tida, compreendida e lida por diferentes perspectivas e se re-
vela de diferentes formas para cada um que dela se apropria. A litera-
tura ganha significacOes e ressignificagbes multiplas em cada sujei-
to. Para Her4clito, muito, a nossa volta, muda e de forma constante,
o que temos diante de nés, em certo momento, difere do que ja foi e
do que vird a ser e nesse mesmo movimento e transformacao a lite-
ratura age sobre o leitor. Ndo se é o mesmo antes, durante e apds o
contato com uma obra literaria.

Imergir-se na leitura significa dela extrair sentidos para as vivén-
cias que se tem. O leitor, com as marcas da vida e do tempo pode na
leitura, ressignificar sua experiéncia e assim ser transformado nes-
sa troca e entrega. Aprender e ser transformado pela leitura é entdo
permitir viver essa troca, viver daquilo que vem da leitura e que aden-
tra no leitor e perpassa o texto. E nesse ir e vir da leitura/texto e lei-
tor que ambos se transformam e aperfeicoam.

Formar-se e se instruir com a leitura de obras literarias néo sig-
nifica buscar nos livros receitas e férmulas que nos sirvam e aten-
dam as nossas necessidades e anseios. Aprender com ela é, antes de
tudo, situar-se como um ser auténomo e sensivel ao fato de aceitar
confrontar “suas verdades” com o texto que se desenrola a sua frente.

O sublime da leitura estd em tocar a alma do humano. A leitura
permite transcender, possibilita ir além do mundo que rapidamente
nos perpassa e nos tira o olhar de contemplacio do belo. E no con-
forto acolhedor da leitura que nos reparamos e estabelecemos cone-
x0es, pontes e relacdes. Ela nos expande.

Aleitura e seus “poderes” continuam como alvo de questionamen-
tos acerca de sua abrangéncia e alcance. Alguns estudos dentro das dre-
as de psicologia mostram que a leitura possui uma fungio terapéutica,
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por proporcionar a pacificagdo e acalento de emocées. O ato de ler
o texto literario exerce sobre o individuo uma acéo tranquilizadora.

Um dos nomes importantes desse meio é o de Caroline Shrodes
que estuda a literatura ficcional e vé nela uma forma de ajudar o ho-
mem a se ajustar nos ambitos pessoais e sociais. Para ela, a literatura
ficcional atua dessa forma ao ajudar seu leitor a lidar com conflitos
intimos e com outras pessoas, pois, ao ler, estimula-se o pensamen-
to reflexivo, que guia o individuo a agir de forma ativa acerca do pro-
blema que o afeta.

A obra literéria, ao ser saboreada por meio da leitura, demanda
uma apreciacdo que se concretiza na interpretacao, e é no ato de in-
terpretar que a funcéo terapéutica se mostra, ao dar a ideia de liber-
dade ao leitor por exigir dele a atribuicédo de sentidos e ressignifica-
¢Oes ao que é lido. Ler é uma tarefa autébnoma e libertaria, por dar
ao seu leitor a possibilidade de criar e recriar.

A leitura feita por nés parte de varias razdes: lemos por fruigao,
deleite, para nos informarmos, conhecermos... E essas formas e bus-
cas que nos direcionam a leitura sdo realizadas com sentidos e res-
significacOes. Ao termos contato com uma obra literaria, atribuimos
a ela novos sentidos e interpretacdes. Nossos olhos convidam-nos a
conhecer uma histéria e nessa jornada aprende-se a ver de novos mo-
dos e por outras perspectivas.

Ler obras literdrias é envolver-se em uma atividade de alterida-
de. E entrar em um mundo que néo o nosso, movido pelo encanto
e assombro ao passo que esse movimento de ir ao encontro do livro
torna-se constante e mais daquele outro mundo passa a ser carre-
gado como nosso, apropriamo-nos dele. Nesse processo, formamo-
-nos como individuos sensiveis, criticos e aptos a estabelecer enca-
deamentos entre o que € lido e a possibilidade de transformacdo em
nds e/ou no mundo mas sobretudo em nds mesmos.

Leitura e pandemia: confluéncias?

A FioCrugz, por meio de artigos em seu site, publicou textos escritos
por profissionais da saide, como médicos e psicélogos, que indicam
aleitura como uma forma de aprender e lidar com o inimigo que co-
nhecemos por Covid-19. A aposta na leitura ocorre, muitas das vezes,
com a compreensdo do texto com funcio terapéutica e como forma de
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ter, sobretudo durante a pandemia, na leitura uma companhia e uma
forma de compreender o momento vivido, como quem recebe na lei-
tura meios de compreender o momento presente pelas experiéncias
de tempos reais ou ficcionais também permeados por dificuldades.

Em uma matéria ao site da UOL, o Instituto Brasileiro de Estudo
e Apoio Comunitario (IBEAC) junto da biblioteca comunitdria Cami-
nhos da Leitura, em Palheiros (SP), cooperam para que a pratica da
leitura de literatura ndo se perca nem mesmo em meio a pandemia
e ao isolamento social, e retomam a ideia de Michele Petit:

Muitos pesquisadores, em diferentes disciplinas, ou escritores,
observaram que essa necessidade de histdérias constituia talvez
nossa especificidade humana e que existia conexdo entre crise e
narracdo. Vladimir Propp dizia que a narrativa representava uma
tentativa de enfrentar tudo que é imprevisto ou infeliz na existéncia
humana. E no que acredita J. Bruner, quando nota que o que nos
impele para a narrativa “é precisamente o que nédo acontece como
esperavamos. (PETIT, 2009, p.102)

Nesse sentido, a pandemia constitui-se exatamente como o even-
to inesperado que afligiu e aflige muitos em niveis jamais imagina-
dos, causando incerteza, aflicdo e acarretando consequéncias das
mais singulares a todos em seus cotidianos. A literatura atua nessas
situagdes como um folego e até mesmo concedendo novas perspec-
tivas aqueles que dela usufruem.

No livro de Petit, A arte de ler ou como resistir a adversidade, a auto-
ra reflete sobre a leitura em espacos de crise, como em meio a guer-
ras, violéncias, em contextos de crises economicas, etc... E propde
que nesses lugares a leitura possa agir como uma contribuicdo na
auto reconstrucdo dos sujeitos e também promover uma pratica psi-
quica mais sauddvel. Desse modo, defende que a literatura, além de
possuir um teor mais critico, é a op¢do mais qualificada para explo-
rar a experiéncia humana.

Adotar a leitura em tempos de pandemia pode auxiliar na obten-
¢do de mais compreensdo, além de ser pura e simplesmente uma ati-
vidade de lazer prazerosa. Ler literatura ficcional propicia que seus
leitores tenham mais capacidade de entender diferentes pessoas em
situacdes semelhantes ou diferentes das suas. Entender a mente de
outros é importante para alargar o horizonte de experiéncias e de re-
acdo a cada uma delas, pois a literatura permite viver outras vidas,
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outras escolhas e enriquece a medida que proporciona outros olha-
res e compreensoes. Para a antropéloga francesa:

os livros sdo hospitaleiros e nos permitem suportar os exilios de
que cada vida é feita, pensa-los, construir nossos lares interiores,
inventar um fio condutor para nossas histérias, reescrevé-las dia
apoés dia. E algumas vezes eles nos fazem atravessar oceanos, ddo-
-nos o desejo e a forca de descobrir paisagens, rostos nunca vistos,
terras onde outra coisa, outros encontros serédo talvez possiveis.
Abramos entfo as janelas, abramos os livros. (PETIT, 2009, p. 266)

As narrativas ficcionais permitem pensar o futuro, ou até mesmo
outros futuros, ha um grande horizonte de possibilidades nelas. Na
esfera ficcional, é possivel lidar com aquilo que é concreto e com o
que nfo é, pois ela permite pensar e conjecturar as incertezas. A pro-
jecdo possivel dentro do espaco ficcional oferece o vislumbre de cend-
rios vindouros. Sobretudo em meio a pandemia, esse espago ficcional
da obra literaria configura-se como um lugar de respiro e novo fole-
go, seja por permitir avistar um futuro melhor ou por ajudar a com-
preender o presente por meio de lentes mais limpas e esperancosas.

Consideracées finais

Pensar a leitura literaria enquanto um caminho de reflexdo que nos
permite respirar é compreendé-la como parte essencial da vida hu-
mana. Ela nos ensina. A leitura age sobre o leitor por penetrar no
dmago do seu ser e toca-lo e sensibiliza-lo para questdes que o com-
plementam enquanto parte de uma sociedade, de um todo.

Incumbir a literatura o papel de transformar o mundo € arrisca-
do e equivocado, entretanto, ela revela possibilidades tnicas aque-
les que nela se adentram. Nesse adentrar, ela transforma o mundo
interior de cada leitor, alargando as possibilidades de olhar para si
e para fora de si, trazendo néo as respostas de que tanto ansiamos,
mas mais perguntas, nos levando adiante e depois.

Ler é uma forma de melhor viver e suportar a vida, nos liberta de
meios convencionais de enxergar e caminhar pela vida. Ler é permi-
tir viver um exercicio constante de pensamento. Nesse sentido, que
as boas leituras propiciem novos olhares, vivéncias e que nos levem
a experimentar os possiveis.

literatura, tecnologias e trénsitos transdisciplinares:
volume 1



90

Por essas e por tantas outras razdes, a constatagdo de confluéncias
entre pandemia e leitura literaria comprova-se mais que real e exis-
tente. Assim como a vida que se tece por meio de narrativas, a vivén-
cia de uma pandemia e de suas consequéncias nos niveis mais con-
cretos aos mais subjetivos da experiéncia humana pode ser reavaliada
por meio da leitura que permite racionalizar o que é vivido e sentido.
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A desorganizagéo do simbélico
em A paixédo segundo G.H.: uma leitura a partir do kitsch

Ana Paula Parisotto (UFsc)*!

Introducgéio

O kitsch surge como um fenémeno estético ligado a industrializacio
e a sociedade de consumo, abarcando os campos da arte, da estética,
da cultura e da politica. Seu conceito é controverso, ha autores que o
véem como uma forma de democratizacdo da cultura, enquanto ou-
tros enxergam nele uma forma de manipulacéo e alienacédo de gran-
des massas. Infiltrando-se em diferentes formatos e caracterizando-
-se, geralmente, como uma arte espalhafatosa e de facil consumo, o
kitsch se faz presente no mundo pés-globalizacdo, podendo chegar
até nés através de diversos produtos culturais, tais como: musicas,
propagandas, telenovelas, programas de tv, memes de internet etc.

Esta pesquisa busca tracar paralelos entre a estética kitsch e as
trés categorias conceituais que, segundo Lacan (1998), constituem o
sujeito: o real, o simbdlico e o imaginario, focando principalmente
nas duas primeiras e tendo como objeto de estudo o romance A pai-
xdo segundo G.H., de Clarice Lispector. Na narrativa, a personagem
central G.H. passa por uma transformacao que desorganiza sua vida
prévia, deixando-a bastante deslumbrada e confusa. Minha hipéte-
se central é a de que a organizagdo excessiva que caracterizava a vida
prévia de G.H. pode ser entendida como uma construg¢do kitsch, cuja
estética se manifesta em discursos e produtos culturais, ou seja, na
linguagem do simbdlico, transmitindo ideologias que influenciam na
criacdo de valores culturais da sociedade. Assim, argumenta-se que
a personagem pode ser vista como reflexo de uma classe social ali-
nhada ao kitsch. Nesse sentido, a desorganizacdo que atravessa G.H.
pode ser lida como um primeiro contato com o real.

O estudo esta dividido em trés intertitulos. Em um primeiro mo-
mento, traga-se um panorama geral da estética kitsch, abordando au-
tores nacionais e internacionais que pensam o conceito e trazendo

1. Graduada em Letras - Inglés/Portugués (UFRGS), mestranda em Literatura
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exemplos de produtos relacionados a essa estética. No segundo in-
tertitulo, além do contexto de escrita e de uma breve sinopse do ro-
mance de Clarice, abordam-se as relacdes entre G.H. e o kitsch, pon-
tuadas com passagens da obra e comparadas com a personagem
Sabina, do romance A insustentdvel leveza do ser, de Milan Kunde-
ra. Finalmente, a Ultima parte traz as ligacGes estabelecidas entre as
personagens de ambos os romances, o kitsch, o simbdlico e o real,
ressaltando que o kitsch faz parte de nossa condi¢do humana, e que,
portanto, precisamos dele.

Kitsch, um panorama geral

Com dimensoes que abrangem a estética, a cultura, a politica e a arte
em suas diversas manifestacdes, o kitsch irrompe como um fenéme-
no no contexto da industrializacdo e da sociedade de consumo. Seu
conceito é abrangente, podendo designar, por exemplo: réplicas em
miniatura; arte decorativa, sentimental ou de facil entendimento;
obras coloridas, com elementos da cultura pop; discursos, obras ou
performances que se cobrem com uma mascara de beleza, na tenta-
tiva de ocultar uma possivel feitira inconveniente. Infiltrando-se em
diferentes formatos, o kitsch se faz presente em nossa existéncia, em-
bora muitas vezes ndo nos demos conta disso. Sendo assim, ele pode
se manifestar em cangdes sentimentais que nos emocionam; na visao
de um casal em um lar sossegado, com flores no quintal, que se vé
em filmes romanticos; ou até mesmo em propagandas politicas que
nos mostram um pais préspero, fraterno e sem nenhuma dificuldade.

Como o critico de arte Clement Greenberg anteviu no ensaio Van-
guarda e kitsch, cuja primeira versao foi publicada em 1939,

sendo mais um produto de massa da industria ocidental, o kitsch
realizou uma triunfante volta ao mundo, esmagando e desfigu-
rando culturas nativas em cada pais colonial [...] de tal modo que
estd prestes a se tornar uma cultura universal, a primeira cultura
universal jamais vista. (GREENBERG, 1989, p. 29).

Quando o autor escreveu essas palavras, o conceito de globalizacao
ainda ndo existia, viria a ser empregado somente por volta dos anos
1980. Trazendo uma perspectiva pds-globalizagio, mais atual e tam-
bém mais otimista, Christina Séga (2010) escreve que o kitsch hoje é
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utilizado pela globalizacdo como uma forma de democratizar a eco-
nomia e a cultura, assim, ele se alicerca na midia, compondo nosso
cotidiano, consolidado na cultura de massa das grandes cidades por
meio das novelas televisivas, da musica e da publicidade.

Séga (2010) comenta o fato de o kitsch ter se infiltrado em diversos
dominios de manifestacédo artistica, como na literatura, na musica,
na arquitetura, na decoragdo de ambientes, na publicidade etc. Se-
gundo a autora, o kitsch passou a ser até considerado cult, ndo haven-
do mais barreiras tdo definidas entre a “arte de mau gosto” e a “arte
auténtica”. Nessa perspectiva, as obras de Andy Warhol, um dos no-
mes mais lembrados quando se fala em estética kitsch, “hoje tém va-
lores inestimdveis, a ponto de estarem incluidas nas obras contem-
porédneas de ‘auras” (SEGA, 2010, p. 55).

Partindo também de uma perspectiva atual e brasileira, Oliveira
(2020) trata da presenca massiva do kitsch na sociedade pelo viés do
consumo e da projecdo de novas classes para niveis préximos do topo
da piramide social. Nesse sentido, o autor escreve que

as democracias modernas, por serem sociedades que ao menos em
principio admitem a mobilidade social, fizeram com que o kitsch se
tornasse uma categoria estética presente por tempo indeterminado.
Na medida em que houver a possibilidade de ascens&o social, é
razodvel acreditar que o kitsch concorrerd para ser protagonista da
experiéncia estética do consumidor médio. (OLIVEIRA, 2020, p. 4).

Dessa forma, pode-se dizer que hd décadas a estética kitsch vem
se espalhando pelo globo. Conforme Greenberg, ela “urbanizou as
massas da Europa ocidental e da América e estabeleceu o que se cha-
ma de alfabetizagdo universal” (GREENBERG, 1989, p. 29). Com o ter-
mo “América”, possivelmente o autor se referia aos Estados Unidos,
porém, dada a influéncia que a cultura estadunidense exerce sobre
a cultura brasileira, pode-se dizer que o kitsch urbanizou também as
massas do Brasil.

Segundo Greenberg, que partia do contexto de producdo artistica
e cultural estadunidense do fim da década de 1930, o kitsch engloba
midias como: a arte e a literatura popular e comercial; capas de re-
vista; anuncios; histérias em quadrinhos; filmes de Hollywood etc.
Além disso, o kitsch também pode ser empregado para fins politicos,
como aconteceu com a arte do inicio da Unido Soviética e da Alema-
nha nazista, que se baseavam nele e o tinham como cultura oficial
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(GREENBERG, 1989). Como exemplos de produtos culturais brasilei-
ros ligados ao kitsch, poderiamos citar o programa de TV aberta Ca-
sos de Familia, do canal SBT, por seu teor sensacionalista; e também
o artista plastico Romero Britto, com sua arte decorativa e colorida.

Para Moles (1972), o kitsch é a arte da felicidade, o que nao signifi-
ca que seja algo bom, pois, assim como Greenberg, ele parte de um
cendrio pessimista. Desse modo, para o autor, a estética kitsch signi-
fica uma arte de mau gosto e de falsa beleza, que transforma o que é
original em cépia. Partindo dessa concepgdo do kitsch como concei-
to estético, Goncalves traz a perspectiva da epistemologia do roman-
ce, que compreende o kitsch como a forma estética do idilio, porém,
“ndo somente como aspecto estético, no que diz respeito a forma da
arte, mas como ferramenta de manipulagéo do efeito e anulagéo de
reflex0es pungentes” (GONGALVES, 2020, p. 65). Assim, o kitsch sig-
nificaria a supressdo de uma parte do humano da qual se tem vergo-
nha e a qual se deseja esconder:

O kitsch ndo é uma particularidade de classe ou caracteristica singu-
lar de algumas pessoas ou realidade cultural da sociedade moderna
ou pés-moderna. O kitsch estd em todo discurso que se quer idili-
co, porque busca uma unidade sem conflitos, como também pelo
fim da tragédia. Desse modo, o kitsch é o anseio ontoldégico pelo
controle e seguranca existencial e, para isso, nega as fragilidades
presentes em toda humanidade, ora presente em cada individuo e
nas sociedades. (GONGALVES, 2020, p. 75).

No romance A insustentdvel leveza do ser, Milan Kundera aborda o
kitsch politico, expondo que ele possui um valor metafisico original,
apagado com o tempo devido ao uso frequente do termo: “o kitsch,
em esséncia, é a negacdo absoluta da merda. [...] o kitsch exclui de
seu campo visual tudo o que a existéncia humana tem de essencial-
mente inaceitavel” (KUNDERA, 2008, p. 244).

Na narrativa, a personagem Sabina é uma pintora tcheca que vive
no contexto da ocupacao soviética na Tchecoslovaquia. Ela sente-
-se repugnada “ndo tanto pela feiira do mundo comunista, mas sim
pela mdscara de beleza com que ele se cobrira, isto é, o kitsch comu-
nista” (KUNDERA, 2008, p. 244). E mencionada a festa do Primeiro
de Maio, onde as pessoas desfilavam com sorrisos estanques no ros-
to, como se quisessem provar que estavam de acordo com o que se
esperava delas, essa festa baseava-se no que o romancista chama de
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acordo categorico com o ser. As pessoas ndo entoavam “viva o comu-
nismo”, mas sim “viva a vida”, e “era precisamente essa estipida tau-
tologia (“Viva a vida!”) que levava ao desfile até mesmo os que eram
completamente indiferentes as ideias comunistas” (KUNDERA, 2008,
p. 245). Ou seja, o desfile era um espetdculo artistico, utilizado para
convidar pessoas a também “celebrarem a vida”, a caminharem pelas
ruas de forma leve, alegre e colorida. Isso tudo enquanto o pais es-
tava sendo invadido por tropas estrangeiras. Esse era o ponto maxi-
mo do kitsch soviético: quem questionava os desfiles ndo estava indo
contra o comunismo, mas sim contra a vida. Os que nédo participa-
vam estavam em desacordo com a celebracido da vida.

O kitsch em A paixédo segundo G.H.

A obra A paixdo segundo G.H. foi escrita em apenas alguns meses em
1963, ano em que Clarice Lispector, depois da oficializacdo de sua se-
paracdo conjugal e da divisdo dos bens, comprou o apartamento 701
de um prédio, ainda em construcédo, na rua Gustavo Sampaio, 88, no
Leme, Rio de Janeiro. Ela entregaria o livro a Fernando Sabino e a
Rubem Braga para publicacdo na Editora do Autor, de propriedade
de ambos, em 1964 (GOTLIB, 2004).

O livro apareceu ap6s um grande periodo de aridez, em que Cla-
rice passou oito anos sem conseguir escrever. Depois de ele surgir
como um livro inteiro, a escritora retomou sua rotina, passando a tra-
balhar todos os dias. A partir dessa narrativa, a obra clariciana pas-
sa a ser atentamente examinada pela critica ligada a questdes filoso-
ficas. E o seu primeiro romance escrito em primeira pessoa, onde a
narradora conta um acontecimento epifanico a um interlocutor ima-
gindrio, representado pelo pronome “tu”. E nessa narrativa também
que a escritora se dirige ao leitor pela primeira vez, logo na epigrafe
— a qual a autora intitula A posstveis leitores:

Este livro é como um livro qualquer. Mas eu ficaria contente se fosse
lido apenas por pessoas de alma ja formada. Aquelas que sabem
que a aproximacdo, do que quer que seja, se faz gradualmente e
penosamente — atravessando inclusive o oposto daquilo de que
se vai aproximar. Aquelas pessoas que, s6 elas, entenderdo bem
devagar que este livro nada tira de ninguém. A mim, por exemplo,
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o personagem G.H. foi dando pouco a pouco uma alegria dificil,
mas chama-se alegria. (LISPECTOR, 2009, p. 5).

A paixdo segundo G.H. é considerado por estudiosos como Mari-
angela Alonso (2015) um divisor de dguas na obra de Clarice. Para a
autora, esta narrativa tem “um efeito de circularidade ao modo de
uma espiral” (ALONSO, 2015, p. 411), por conta da repeti¢do usada
como recurso técnico, onde, nos trinta e trés capitulos, cada ultima
frase de um capitulo é repetida no inicio do capitulo seguinte. Be-
nedito Nunes escreve que a obra é “um dos textos mais originais da
moderna ficgdo brasileira, devido a elementos como: o poder de en-
volvimento da narrativa, a fronteira entre o real e o imagindario, en-
tre linguagem e mundo, por onde jorra a fonte poética de toda fic-
cdo” (NUNES, 1988 apud ALONSO, 2015, p. 411). Antes de partir para
as observacdes que ligam o romance de Clarice Lispector ao kitsch,
fagamos uma breve sinopse da narrativa, de modo a elencar os pon-
tos mais relevantes para a presente pesquisa.

G.H. é uma artista abastada, que trabalha como escultora e que
mora em uma cobertura no Rio de Janeiro. Ela encontra-se sentada
a mesa do café da manhi quando resolve ir até o quarto da ex-em-
pregada Janair, que acabara de se demitir, com o intuito de limpd-lo
e organizd-lo. Chegando 14, G.H depara- se com um vazio excessiva-
mente ordenado, o branco do quarto sendo quebrado apenas por um
desenho misterioso na parede, desenho este que a faz especular so-
bre a visdo que Janair tinha dela e sobre sua prépria identidade. Ela
fica profundamente contrariada com aquela ordenacio inesperada,
ndo se da por satisfeita, e entdo decide organizar o que jd estava orga-
nizado, — é ao abrir a porta do guarda-roupa que outra personagem
entra na narrativa: a barata. G.H. tenta maté-la, esmagando-a com a
porta, mas a barata fica meio morta e meio viva, sua massa branca
escorre para fora, e G.H. acaba provando dessa massa. Nesse acon-
tecimento, que se inicia ao adentrar o quarto da empregada e culmi-
na em comer a massa branca da barata, a personagem G.H. vive uma
transicao, uma série de epifanias.

Naquela manhd, G.H. entra no quarto de Janair pela primeira vez
depois de muito tempo, pois decidiu fazer uma grande faxina em sua
cobertura, a comecar pelo quarto da ex-empregada, que supunha es-
tar sujo e desordenado, contrastando com o restante do apartamento e
com a concepgdo que G.H., até entdo, tinha de si préopria. Ao entrar
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no local e receber aquela surpresa desconcertante — um ambiente
limpo e cheio de luz, com um desenho em carvado cobrindo uma das
paredes —, ela entdo é que se torna um contraste, um contraste de si
mesma. G.H. se desorganiza, se perde, se desorienta:

Eu me preparara para limpar coisas sujas, mas lidar com aquela
auséncia me desnorteava. Percebi entdo que estava irritada. O
quarto me incomodava fisicamente como se no ar ainda tivesse
até agora permanecido o som do riscar do carvio seco na cal seca.
0O som inaudivel do quarto era como o de uma agulha rodando no
disco quando a faixa de musica ja acabou. (LISPECTOR, 2009, p. 42).

E importante que algumas consideracdes sejam feitas a respeito
da personagem G.H., como, por exemplo, o fato de ela mal lembrar
da ex-empregada Janair, evidenciado pela forma como se refere a
ela, “aquela Janair”, “a estrangeira, “a inimiga indiferente”. E apenas
quando entra em seu quarto, apés sua demissdo, que G.H. enxerga
a existéncia real de Janair, o que acaba por provocar uma série de
questionamentos. “Perguntei-me se na verdade Janair teria me odia-
do — ou se fora eu, que sem sequer a ter olhado, a odiara” (LISPEC-
TOR, 2009, p. 42).

O quarto inesperadamente limpo, o desenho de carvdo na pare-
de, o gosto da barata, tudo isso provoca terremotos de alta magni-
tude em G.H. No dia seguinte, que é quando a narrativa é contada,
vemos o quanto é dificil para a personagem transmitir aquele acon-
tecimento, que a colocou frente ao insuportavel: “ontem no entanto
perdi durante horas e horas a minha montagem humana” (LISPEC-
TOR, 2009, p. 11). Antes dessa perda, ela vivia uma vida bastante or-
ganizada, em um cendrio idilico urbano: era uma mulher de classe
social alta e seu lar era uma cobertura no Rio de Janeiro, como ja foi
mencionado. “Uma casa bem montada, limpa e decorada. Uma vida
igualmente bem montada”?.

A partir dessas consideracdes e dos pontos destacados na sinopse
da narrativa, parte-se para a hipétese central deste estudo: a de que
a organizacgdo em excesso, na qual G.H. percebe que vive, pode ser
considerada uma construgdo kitsch, ou seja, “uma construgdo subjetiva

2. EDLER, Sandra. A paixdo segundo GH: Limite do humano? Escola lacaniana de
psicanalise. Disponivel em <http://escolalacaniana.com.br/a-paixao-segundo-
gh-limite-do-humano/#_ftn1>. Acesso em: 27 out 2021.
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arbitraria, ideologica, plena de falsos valores e representacoes pre-
conceituosas sobre a realidade do mundo” (FRANCO JUNIOR, 2000,
P- 24). O kitsch é comumente associado a uma estética utilizada como
dominacdo de massas, porém, argumenta-se que o conceito tam-
bém pode refletir aspectos das classes mais altas, nas quais G.H. se
enquadra.

Nesse sentido, a personagem pode ser vista como o reflexo de uma
sociedade que se cobre com uma mdscara de beleza e que exclui de seu
campo de visdo o que poderia lhe causar desconforto — retomando
a concepcao delineada por Kundera (2008) a respeito do kitsch. Essa
sociedade caracteriza-se por definir alguns seres como sujos e subal-
ternos — como a barata e a empregada Janair, no caso de G.H. Con-
forme Franco Junior, “o espanto de G.H. advém da descoberta de
vestigios de uma outra também limpa, organizada e capaz de criar
signos para representar o mundo” (FRANCO JUNIOR, 2000, p. 24).
Assim, o enfim enxergar a ex-empregada e o provar da barata simbo-
lizariam a aproximag¢do do que antes G.H. considerava insuportével.

Em suas palavras: “quantas vezes antes as baratas me haviam
acontecido e eu me desviara para outros caminhos?” (LISPECTOR,
2009, p. 87). Ao comer a massa branca da barata, G.H. estd entrando
em contato com o imundo, com o feio ou, até mesmo, com a “mer-
da”, com o real.

O real e a desorganizagéo do simbélico

Conforme Chaves (2009), Lacan passou por varios pensamentos acer-
ca das relagOes entre o real, o simbdlico e o imaginario ao longo dos
seus estudos, onde a triade se formou. Na década de 1950, o psica-
nalista escreve que sé se vai ao real pelo simbélico. Ja na década se-
guinte, por volta dos anos 1960, o real é o que escapa ao simbdlico.
Tracando um paralelo entre esses pensamentos lacanianos e o ro-
mance clariciano, podemos dizer que ambas as defini¢des aparecem
nas palavras e nos siléncios de G.H., nas suas tentativas de dar for-
ma ao que lhe aconteceu.

Como bem escreve Waldman (1998), em A paixdo segundo G.H. a
personagem se submete a uma desaprendizagem das coisas huma-
nas. O prefixo des- pode ser empregado em diversas palavras capazes
de ilustrar o que aconteceu com G.H.: uma des-aprendizagem, uma
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des-orientacdo, uma des-organizacgdo. A desorganizacdo que atravessa
G.H. quando ela adentra o quarto de Janair e quando a barata entra
em cena é o simbdlico em sua vida sendo desorganizado. Nesse pon-
to, ela se perde, e o perder-se significa uma aproximacao do real, ao
passo que o real é o que ha de avassalador e de insuportével dentro
de nés. Sabemos que G.H. se sente profundamente irritada naque-
le quarto, querendo ir embora, querendo encontrar-se novamente: “E
dificil perder-se. E tio dificil que provavelmente arrumarei depres-
sa um modo de me achar, mesmo que achar-me seja de novo a men-
tira de que vivo” (LISPECTOR, 2009, p. 10).

Seguindo a hipétese central deste trabalho, de que a organizacao
em excesso na qual G.H. vivia é uma construcio kitsch, podemos alo-
car o kitsch na ordem do simbélico, uma vez que nessa ordem estd a
organizagdo; ¢ ali que estdo as coisas ordenadas, as coisas aprendi-
das. Onde ha ordenagio e uma aprendizagem prévia, ha também um
certo conforto, uma previsibilidade confortavel e até acalentadora.
Dessa forma, G.H. sente-se compreensivelmente incomodada quan-
do tudo que ja estava construido de repente se desarranja. E é igual-
mente compreensivel que ela deseje construir-se novamente, pois,
mais do que um desejo, isso é também uma necessidade.

Nés precisamos do kitsch; precisamos de uma certa leveza, de vul-
garidade, de entretenimentos de facil entendimento, de mascaras de
beleza. Ao fim da narrativa e do dia seguinte a desorganizacdo de seu
simbolico, G.H. precisa descansar: “Hoje de noite vai ser a minha
vida didria retomada, a de minha alegria comum, precisarei para o
resto dos meus dias de minha leve vulgaridade doce e bem-humora-
da, preciso esquecer, como todo mundo” (LISPECTOR, 2009, p. 162).

Voltando a Kundera, o romancista escreve que “nenhum de nés
é sobre-humano a ponto de poder escapar completamente ao Kkits-
ch. Ndo importa o desprezo que nos inspire, o kitsch faz parte da con-
dicdo humana” (KUNDERA, 2008, p. 151). Essa necessidade de convi-
ver com o kitsch, de ancorar-se no simbdlico, pode ser vista em G.H.
e também na personagem Sabina de A insustentdvel leveza do ser. Ela
afirmava ter o kitsch como seu inimigo, todavia, perto do fim da nar-
rativa, quando a artista j4 morava nos Estados Unidos e havia altera-
do em sua biografia a origem tcheca, para evitar o sensacionalismo e
escapar do kitsch que queriam fabricar com sua vida, Sabina se ques-
tiona se teria mesmo conseguido ficar totalmente afastada. Quando
essa ideia ocorre, ela se encontra em seu atelié, localizado no terreno
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de uma mansdo cujo dono era um senhor apaixonado por pintura.
Ele morava com sua esposa, também idosa, e convidara Sabina para
ocupar esse atelié e poder acompanhar seu processo criativo. Sabi-
na avista, a uns vinte metros, a casa iluminada e emociona-se ao ver
as janelas que brilhavam no crepusculo.

A vida inteira, afirmou que seu inimigo era o kitsch. Mas serd que
ela prépria néo o carrega no fundo do seu ser? Seu kitsch é a visdo
de um lar sossegado, doce, harmonioso, onde reinam uma mae
cheia de amor e um pai cheio de sabedoria. Essa imagem nasceu
dentro dela quando os pais morreram. Como sua vida foi bem
diferente desse belo sonho, ela é ainda mais sensivel ao encanto
dele. (KUNDERA, 2008, p. 250).

Tanto Sabina quanto G.H. exemplificam a tese kunderiana do kits-
ch como parte da condi¢do humana. O kitsch é ligado ao sensaciona-
lismo, a méascara de beleza, ao mundo cor-de-rosa algoddo doce, a
alienacdo. Entretanto, essas sdo facetas que possuem um lado bas-
tante positivo: o de gerar acalento e conforto. E impossivel viver em
estado de desalienaco profunda o tempo todo, por isso a desorgani-
zagdo e a organizag¢do coexistem em G.H., uma ndo elimina a outra;
assim como, para Lacan, o real ndo elimina o simbdlico-imaginério,
pois simbolizar e ordenar sdo necessidades do ser humano.

Assim, a narrativa em A paixdo segundo G.H. pode ser vista como
uma tentativa de dar forma ao real com o qual G.H. entrou em con-
tato, é a sua tentativa de simbolizar o inexplicavel através do discur-
so. Indo além, podemos dizer que essa narrativa é uma tentativa fa-
lha de simbolizar o real através do discurso, pois o real ndo estd nas
palavras, mas sim entre elas. O real é o siléncio, e G.H. sabe disso:
“sei que tudo que estou falando é sé para adiar — adiar o momento
em que terei que comecar a dizer, sabendo que nada mais me resta
a dizer. Estou adiando o meu siléncio. A vida toda adiei o siléncio?
Mas agora, por desprezo pela palavra, talvez enfim eu possa come-
car a falar” (LISPECTOR, 2009, p. 20). Esse desprezo pela palavra re-
presenta um desprezo especifico pela palavra organizada, a palavra
que se orienta por uma sintaxe determinada e que precisa fazer sen-
tido na frase. Assim, o que ela despreza é a linguagem pré-ordenada.

Uma ordenacdo que pode ser vista até em seu préprio aparta-
mento: “tudo aqui é a réplica elegante, ir6nica e espirituosa de uma
vida que nunca existiu em parte alguma: minha casa é uma criagéo
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apenas artistica. Tudo aqui se refere na verdade a uma vida que se
fosse real ndo me serviria” (LISPECTOR, 2009, p. 29). O apartamen-
to é como uma alegoria da vida de G.H., e ambos, seu lar e sua vida,
encontram-se no campo do simbdlico, pois sdo uma criagdo/constru-
¢d0, do mesmo modo que a linguagem e o kitsch também sdo. Apds
o acontecimento do dia anterior, G.H. descreve seu lar como sendo
uma criacdo artistica, ou seja, algo esteticamente montado que, en-
tretanto, parece se distanciar do conceito de arte pela arte, pois ser-
ve a um propdésito — serve como réplica de uma vida que nédo tem
existéncia fora da arbitrariedade kitsch.

Vale ressaltar o uso do termo réplica, bastante alinhado a estética
kitsch, cuja arte é geralmente passivel de ser reproduzida em grande
escala, de modo a atingir um maior nimero de pessoas (por exemplo:
Torres Eiffel, Cristos Redentores e Budas em miniaturas replicadas).
O kitsch tem seu apogeu justamente com o advento da industria cultu-
ral, termo que, segundo Adorno e Horkheimer (1947), abrange obras
produzidas de forma massificada, a favor de um projeto de controle
de massas e em oposicdo a arte de vanguarda ou arte auténtica. Para
Benjamin (1975), no processo de reproducéo técnica, as obras de arte
perdem sua aura ou seu purismo. Ha também Greenberg (1984), ja
mencionado anteriormente, que opde vanguarda e kitsch, destacan-
do a disseminagdo/reproducao do kitsch ao redor do globo. Se vemos
o0 apartamento como uma alegoria da vida de G.H., entdo sua vida
organizada e construida também é uma réplica. Talvez existam ou-
tras milhares de vidas iguais ou semelhantes a sua.

Consideracées finais

Tendo o kitsch se alastrado pelo mundo todo no contexto pds-indus-
trial, atingindo diferentes classes sociais, géneros, faixas etdrias e na-
cionalidades, resta-nos investiga-lo, de modo a buscar melhores ma-
neiras de se conviver com ele, de detectar suas mascaras — e também
de evita-lo, quando preciso. Como G.H., que se aproximou do real
ao enxergar o outro também organizado (a ex-empregada Janair), o
que fez com que ela desprezasse a linguagem construida pelo sim-
bélico e pelo kitsch.

Esse desprezo, no entanto, no é capaz de transformar a vida de
G.H, ndo elimina o kitsch simbdlico de sua existéncia, pois, conforme
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o que foi discutido até aqui, ela precisa esquecer, mesmo que por al-
guns momentos, precisa descansar. G.H., assim como Sabina, ndo
consegue escapar completamente ao kitsch; talvez essa incapacida-
de se dé porque ambas nao tém o desejo de escapar por completo. E
néo desejam porque precisam dele. Feitas as consideracdes, ficam
alguns questionamentos, que podem vir a ser abordados em estudos
futuros: por que néo é possivel evitar por completo o kitsch? Por que
o kitsch faz parte da condi¢do humana?
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Manuel Bandeira na esteira produtiva
da literatura nacional de Mogcambique

Andréia Maria da Silva (UFMT)*

Introducgéo

Como ocorreu em Cabo Verde e em Angola, a imprensa em Mogam-
bique foi fundamental para o fortalecimento da literatura nacional
do pafs. O Brado Africano, criado em 1918, segundo Chabal (1994), foi
o 6rgdo, na época, mais importante na divulgacdo de questoes cultu-
rais e da literatura da mocambicanidade, atuando até o ano de 1974
e lancando muitos dos nomes dos escritores de grande importancia
no territério.

Chabal afirma que O Brado Africano foi o grande marco na histé-
ria da literatura, publicando textos tanto de autores europeus quan-
to africanos. O importante é que a partir dele o localismo passou a
ser expresso, porque dizer sobre algo com caracteristicas especificas
do mogambicano ndo é simplesmente dizer sobre aquilo que o proé-
prio africano produziu, é principalmente argumentar sobre materia-
lidades que se constituiram por meio de mesclas de culturas diver-
sas. Falar da literatura com marcas mogambicanas, portanto, é falar
de uma produgéo constituida por autores de diversos grupos sociais
que se reuniram em torno da imprensa e gritaram para o mundo a
tradicdo local, e assim mostraram que ser mo¢ambicano € ser “um
mosaico de vdarias culturas, de varias etnias, de vdrias formas de ex-
pressdo, de vdrias linguas, de varios signos” (CHABAL 1994, p. 49).

E nesse emaranhado étnico e cultural, O Brado Africano, como
afirmam Macedo e Maquéa (2007), possibilitou a publicagdo e a di-
vulgacdo de obrasde autores como Noémia de Sousa, José Craveiri-
nha, Marcelino dos Santos, Rui Nogar e Virgilio de Lemos. Trata-se
de um grupo de poetas que se empenhou em denunciar a cotidiani-
dade mogambicana e exaltar a cultura local, porque,

1. Mestre em Estudos Linguagem pela UFMT, Area de Concentracio em Estudos
Literarios, Linha de Pesquisa- Literatura e Realidade Social - anduniverso@
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ao ler-se a literatura escrita durante o tempo colonial torna-se cla-
ros e significantes aspectos da vida dos africanos, como trabalho
forcado, a emigracdo para a Africa do Sul, a descriminaco racial
nas cidades, a opressdo e a violéncia. (CHABAL, 1994, p. 51)

Os temas que permeiam a producio literaria mogambicana no
periodo colonial, na sua grande maioria, sdo provenientes do co-
lonialismo, sdo enunciados que propdem denuncias das dificulda-
des vivenciadas por uma populagio vitima de um regime politico
com bases na opressdo. E, a partir de 1950, se tem diante dos olhos
as primeiras tentativas de criacdo da literatura nacional com carac-
teristicas préprias, exaltando uma cultura constituida nas dualida-
des entre o local e o externo, pois “os primeiros textos da literatura
moc¢ambicana [...] traziam entre a lingua do colonizador e a neces-
sidade da mo¢ambicanidade, uma fissura que seria um terceiro espa-
¢o da cultura, lugar de contestacéo e construcio de utopias” (MACE-
DO; MAQUEA, 2007, p. 18).

Criou-se, portanto, outro espago, no qual os escritores da época
fizeram uso da lingua imposta pelo colonizador, combinada com a
oralidade mogcambicana, enquanto forma de contra-ataque na luta
pela libertacdo nacional. Assim, dentre as principais caracteristi-
cas da literatura mocambicana dessa época, estfo as marcas da ora-
lidade incorporada na linguagem escrita, impressas nas paginas de
obras de muitos dos escritores da ex-coldnia. Macedo e Maquéa ex-
plicam ainda que,

Em muitos momentos, a lingua da metrépole colonizadora de-
monstrou néo ser mais forte que as linguas recortadas dentro do
territério do Estado criado. Portadoras da cultura e da identidade
daquelas comunidades, as linguas de Mogcambique colocavam a
problematica da literatura no sentido inverso, sendo a lingua por-
tuguesa a que teria de aguardar a tradugdo dos valores que elas
engendravam. (MACEDO; MAQUEA, 2007, p. 22)

Houve, de certo modo, uma inverséo de valores. A lingua coloni-
zadora no terreno mocambicano ja ndo é mais a lingua da metrépole.
Enfraquecida ao entrar em contato com as linguas locais, se tornou
uma matéria estranha, carente de traducao para que os préprios por-
tugueses pudessem compreendé-la. Leite afirma que a “traducao das
oralidades realizada na matéria da lingua, trabalhada, mais ou menos
involuntariamente, como corpo oficinal e compésito de fragmentos
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de ritmos e formas, ird regular a sintaxe e a discursividade literaria
de modo inovador e surpreendente” (LEITE, 1998, p. 34). E foi por
meio da lingua do colonizador, enquanto produto hibridizado, que a
mogambicanidade passou a ser anunciada na esfera literaria e divul-
gada nas péaginas de O Brado Africano, e de outros érgaos de impren-
sa que surgiram depois, como é o caso das revistas Itinerdrio e Msaho.

Considerados por Ferreira (1977) os pioneiros da poesia nacional
mocambicana, Noémia de Sousa, Fonseca do Amaral e Orlando Men-
des, juntamente com demais escritores da época se debrucaram na
luta pela nacionalizagdo da literatura local. Semelhante ao que se deu
em Cabo Verde e Angola, Mogambique se amparou em outras cultu-
ras, outras literaturas para seguir firme com o projeto ndo sé litera-
rio como politico.

A relagéo entre escritores brasileiros e mogambicanos: dialogos

Mocambique, durante a constituicdo da literatura nacional, também
buscou amparo na producao literaria do Modernismo brasileiro. Jor-
ge Amado, Graciliano Ramos, José Lins do Rego, Rachel de Queiroz,
Erico Verissimo, e poetas como Manuel Bandeira e Ribeiro Couto
sdo citados por Chaves (2005) como nomes que tiveram uma gran-
de importancia na elaboracdo da literatura nacional de Mogambi-
que. Para resgatar a cultura local das amarras do colonizador foi ne-
cessdrio ir ao encontro das raizes, buscando na tradicdo aquilo que
possibilitasse a mocambicanidade ser reconhecida por sua individu-
alidade, e assim a novidade estética e tematica entram em cena no
corpo da nova poesia.

O culto do verso livre, a pluralidade de formas, a incorporagéo
de personagens extraidos das camadas populares da populagéo, o
canto da dor do homem comum, o cultivo de uma linguagem que
desabridamente se aproxima do registro coloquial e rompe com os
padrdes engessados da norma culta seriam abrigados pelos movi-
mentos da ficcdo e da poesia integrados por aqueles que criavam
pensando no pais a ser inventado. (CHAVES, 2005, p. 258)

O abandono a imposicdo da metrdépole, o virar as costas para os
modelos tradicionais europeus, a volta as raizes, a dialética cotidiana

e a linguagem simples do dia a dia impulsionaram a nova producgéo
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literdria em Mocambique. Santilli (1985) pontua que a contribuicdo
brasileira na literatura mogambicana dos anos 1950 foi de suma im-
portancia. A nova maneira de se fazer literatura, proposta pelos mo-
dernistas brasileiros, mais uma vez chamou atencéo, servindo de
mote para os intelectuais que buscavam definir a identidade literdria
do pais. E nesse contexto que se encontra a poesia da mocambicani-
dade escrita principalmente por Noémia de Souza e José Craveirinha,

Com Noémia de Souza, estd-se perante uma poesia de onde emerge
uma temadtica nova, associada a um discurso torrencial e emoti-
vo, - uma “poética da voz” [...]. Com a parte dos poemas de José
Craveirinha, que ddo continuidade e reelaboram esta orientacdo
tematica, estes poemas constituem hoje uma irrecusavel referéncia
para a histéria literaria de Mogambique. (MENDONGCA, 2011, p. 64)

Desse modo, se compreende que Noémia de Souza e José Cravei-
rinha sdo personalidades que souberam fazer da poesia um disposi-
tivo capaz de denunciar a problematica que permeava a realidade da-
quela gente, como pode ser percebido nos versos do “Poema a Jorge
Amado”, de Noémia de Souza, que transcrevemos abaixo:

O cais...

O cais é um cais como muitos cais do mundo...
As estrelas também séo iguais

as que acendem nas noites baianas

de mistérios e Macumba...

(Que importa, afinal, que as gentes sejam mogambicanas
ou brasileiras, brancas ou negras?)

Jorge Amado, Vem!

Aqui nesta povoagdo africana

O povo é o mesmo também

é irmé&o do povo marinheiro da baia
companheiro de Jorge Amado,

Amigo do povo, da justica e da liberdade!

Nos versos destacados, observa-se a homenagem que Noémia
faz a Jorge Amado, de modo que se percebe que o brasileiro foi e
ainda é considerado personalidade de muita relevancia entre os
mocambicanos.

Por meio da leitura desses versos podemos ver a construgdo do
cenario mogambicano. S30 versos que assinalam as semelhancas
que existem entre a cultura do Brasil e a de Mogambique. A cultura,
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lendas e crencas baianas parecem dialogar de maneira a aproximar-
-se identitariamente a cultura mocambicana. O fenémeno da mis-
cigenagdo correspondente a formacdo do povo brasileiro e do povo
mogambicano também se faz presente no poema, na énfase para o
fato de o povo brasileiro ser descendente do povo africano, de modo
que os mogambicanos se consideram, baseados numa alianca entre
os povos, como “irm&os” dos brasileiros.

Observamos que o verso “Amigo do povo, da justica e da liber-
dade!” suscita o desejo de liberdade. Nessa passagem do poema,
Jorge Amado pode ser considerado um anunciador da liberdade. Isso
nos remete para o fato de o autor baiano ter sido um dos escritores
que muito colaborou com a proposta de nova estética e tematica,
sobretudo na prosa no Modernismo brasileiro. A prépria estrutura
de “Poema a Jorge Amado” ja nos direciona para a contribuicdo dos
brasileiros da Geracdo de 30 na constituicdo da literatura nacional
mogambicana, quando os intelectuais de Mogambique decidiram
romper com as interferéncias da metrépole colonizadora algumas
décadas depois.

Manuel Bandeira e José Craveirinha: dialogos

Como ja dissemos, a escrita poética de Manuel Bandeira surtiu efei-
to na producéo de poetas de varios paises africanos de lingua portu-
guesa. Em Mocambique encontramos esse didlogo em algumas pro-
ducdes de José Craveirinha, no que tange as tematicas que remetem
as questdes sociais. Assim, comparece um didlogo estreito entre os
poemas “Baldoezinhos”, de Bandeira, e “Fabula”, de Craveirinha. Am-
bos trazem o contraste entre as classes sociais, tendo como fulcro
principal a cotidianidade da infancia pobre nos espacos em que 0s
contextos se constroem.

BALOEZINHOS

Na feira do arrabaldezinho

Um homem loquaz apregoa baldezinhos de cor:

- “O melhor divertimento para as criangas!”

Em redor dele hda um ajuntamento de meninos pobres,

Fitando com olhos muito redondos os grandes baldezinhos muito
[redondos.
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No entanto a feira borburinha.

Vao chegando as burguesinhas pobres,

E as criadas das burguesinhas ricas,

E as mulheres do povo, e as lavadeiras da redondeza.

Nas bancas de peixe,

Nas barraquinhas de cereais,

Junto as cestas de hortaligas

O tostdo é regateado com acrimonia.

Os meninos pobres ndo veem as ervilhas tenras,
Os tomatinhos vermelhos,

Nem as frutas,

Nem nada.

Sente-se bem que para eles ali na feira os baldezinhos de cor sdo
a unica mercadoria util e verdadeiramente indispensavel.

O vendedor infatigavel apregoa:

- “O melhor divertimento para as criangas!”

E em torno do homem loquaz os menininhos pobres fazem um
circulo inamovivel de desejo e espanto.

(BANDEIRA 1986, p. 98-99)

Em uma primeira leitura se observa mais uma vez o afinamento
de Manuel Bandeira com os versos livres. O modo como a escrita do
poema vai se construindo no uso de um vocabulério simples, a coti-
dianidade das criancas pobres, a partir da descri¢do da rotina de
uma feira livre de regido periférica, o aproxima muito do discurso
prosaico.

Podemos dizer periférica, porque no primeiro verso o eu poético
especifica a regido onde se localiza a feira, “arrabaldezinho”, ou seja,
lugar distante dos grandes centros. Assim, o eu poético inicia seu dis-
curso enfatizando, primeiramente, a presenca das criancas na fei-
ra. Trata-se de um ajuntamento de criancas em torno de um homem
que anuncia incansavelmente e em bom tom a venda dos baldes co-
loridos, dizendo que sdo “O melhor divertimento para as criangas”.
O foco principal do eu poético estd em torno das criangas, isso é no-
tado ja pelo préprio titulo do poema “Baldezinhos”, no diminutivo,
que remete diretamente para a infincia, e também pelo fato de o dis-
curso se iniciar com a descricdo da movimentacao das criancas em
volta do vendedor de baldes, e sé a partir de entdo que os outros de-
talhes da feira sdo citados.
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Por um momento, o eu poético desvia sua atencdo para outros
acontecimentos naquele espago. Nesse instante, sua atengéo se
volta para os barulhos provocados pelas diversas vozes manifestas
Nno mesmo espaco e a0 mesmo tempo e para o “mulheril” que ali es-

» K«

tdo presentes. Sdo “as burguesinhas pobres”, “as criadas das burgue-
sinhas ricas”, “as mulheres do povo, e as lavadeiras da redondeza”.
E interessante pensar na atencio dada a essas mulheres, pois nos
remete para um lugar que possibilita a interacdo entre diversas clas-
ses sociais.

Porém, essa é uma passagem no poema na qual se observa certa
ironia. Isso se dd no momento em que é citada a presenca das “bur-
guesinhas pobres”, quando ocorre uma espécie de negagéo do préprio
eu, pois sdo mulheres que parecem negar suas verdadeiras origens,
fingindo serem o que nfo sdo - ricas. O curioso é que nessa mesma
passagem se entende o espago “feira livre” como um local habitado
por um misto de classes, ricas e pobres, que ali se cruzam pelo mes-
mo objetivo - as compras. O encontro de diversas classes na locali-
dade nos permite pensar a feira livre enquanto comércio com mer-
cadorias de baixo custo, sendo, muitas delas, acessiveis tanto para o
rico quanto para o pobre, um caso raro em que ambos podem com-
partilhar dos mesmos objetos de consumo.

Na terceira estrofe do poema, percebemos que é o alimento o pro-
duto mais frequente nas feiras livres,

Nas bancas de peixe,

Nas barraquinhas de cereais,

Junto as cestas de hortalicas

O tostdo é regateado com acrimdnia.

A carne, os cereais e a verdura sdo mencionados sem cerimdnia,
alimentos normalmente considerados essenciais para a nutricdo do
corpo humano, independentemente da classe social. Mas o dltimo
verso da estrofe, em que se 1&: “O tostdo é regateado com acrimonia”,
traz uma discussao importante, chamando a atencdo para a questdo
de dificuldades financeiras. Mesmo sendo alimentos necessarios para
a vida humana e considerados de baixo custo, sdo consumidos sem
exageros, o0 preco é bastante negociado, talvez pelo fato de o consu-
midor desejar a compra também de outras mercadorias, ou por este
nfo ter o suficiente para sustentar o exagero, ou também por se tra-
tar de um comércio “informal”, onde, em alguns casos, o dinheiro é
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regateado com mais facilidade e com mais frequéncia do que em um
espaco mais formal.

O verso citado acima implica muito na compreensdo do restante
do poema. A partir da quarta estrofe, o eu poético se volta exclusiva-
mente as criancas, dizendo que elas sdo pobres e ndo demonstram
interesse pelas ervilhas, pelos tomatinhos vermelhinhos, pelas fru-
tas e nada. O termo “pobres”, que adjetiva as criancas, nos permite
pensar na miséria, criancas de regides periféricas cujas familias tal-
vez se encontram em dificuldades financeiras, e, mesmo estando em
meio aos alimentos, a fantasia da infancia se mantém presente, pois
tudo que conseguem olhar com desejo naquele espago sdo os balde-
zinhos coloridos que estdo a venda.

As criancas fixam seus olhares nos baldes, que tém a forma redon-
da como os olhos. Nao conseguem desviar a atencao daquilo que para
elas é a inica mercadoria ttil e indispensavel naquela feira. Os olhos
sdo como espelho da alma, vazao do interior que projeta a subjetivi-
dade, a emocdo e a consciéncia da vontade (CHEVALIER; GUEER-
BRANT, 2000). Assim, o desejo de ter os baldezinhos, muito redon-
dos e coloridos, estampado nos olhos de cada uma dessas criancas,
parece ser maior do que a vontade de ter o alimento para a subsis-
téncia do corpo.

Por mais que os balGes sejam considerados como objetos de bai-
X0 custo, tudo se finda apenas no desejo e na vontade, pois o verso
o “tostdo é regateado com acrimoénia” diz sobre o fato de os respon-
saveis por essas criancas nem sempre terem condic¢des financeiras
que permitam, ao mesmo tempo, a compra do alimento e do objeto
desejado pelos pequeninos. Na tltima estrofe, o homem loquaz per-
siste no discurso de que os baldes sdo “O melhor divertimento para
as criancas!”. De fato, os baloes a venda nessa feira livre podem real-
mente ser considerados como a maior diversdo das criangas, porque,
mesmo sem poder tocar os baldes, os meninos pobres se divertem
e se contentam apenas em olha-los com “desejo e espanto”. Trata-se
de um caso no qual o lidico que toca o mundo infantil é negado em
virtude da néo condicéo financeira do mundo concreto.

A ideia de pobreza no poema também é marcada com a presenca
do vendedor de baldes, uma figura que carrega uma inversao de sen-
tidos: 0 homem que alegra a feira e as criangas com sua voz e seus
balbes é o mesmo sujeito que ganha a vida por meio do trabalho in-
formal. Certamente a comercializacdo dos baldes ndo lhe garante
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grandes lucros, uma vez que sdo tidos como mercadoria barata. Des-
sa forma, se compreende que o vendedor de baldes também pode ser
um individuo que convive com as dificuldades financeiras e que se
mantém com a arrecadacdao em sua rotina didria na feira livre.

A partir da crianga pobre, o discurso do poema propde uma inver-
sdo de sentido também para o conceito de utilidade, tomando o que
é considerado indtil para a sociedade e transformando-o em maté-
ria til pelo desejo da existéncia humana. E o que acontece quando
0s meninos pobres ndo ddo importancia para aquilo que é adquirido
pela maioria dos que ali estdo - o alimento -, para se interessarem pe-
los baldes, conceituados muitas vezes como inuteis por essa mesma
maioria. Assim, os conceitos de utilidade e inutilidade encontram-se
na mesma esfera de valores. O que ¢é util ou inutil para alguns pode
n#o ser para outros, sobretudo para o universo infantil, onde a fan-
tasia, alimento da alma, predomina e traz a mesma importéancia do
alimento primdrio para o corpo.

Fato semelhante acontece no poema “Fabula”, de José Craveiri-
nha. Neste poema, a temdtica cotidiana da infancia pobre também
é desenvolvida por meio de um discurso simples e bastante direto:

FABULA

Menino gordo comprou um baldo

E assoprou

assoprou com forga o baldo amarelo.

Menino gordo assoprou
Assoprou

assoprou

o baldo inchou

inchou

e rebentou!

Meninos magros apanharam os restos
e fizeram baldezinhos.

(CRAVEIRINHA, 2002, p. 107)

No uso de um vocabulario simples e em tom muito préximo da pro-
sa, o préprio titulo do poema jd anuncia que uma histéria sera con-
tada. Porém, o termo “Fabula”, empregado no titulo, é apenas uma
metéfora. Mesmo apontando a moralidade na dentncia de uma si-
tuacdo cotidiana - o contraste existente entre as classes sociais -, a
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histéria narrada em terceira pessoa no poema ndo apresenta as ca-
racteristicas basicas da fabula, por néo conter principalmente ani-
mais como personagens.

Assim, a partir do universo infantil, a voz que fala no poema co-
meca a argumentar sobre diferencas entre classes sociais, contan-
do a “Fabula” do “Menino gordo” e dos “Meninos magros”. No poe-
ma, o “Menino gordo” é a figura representante da classe abastada,
da classe que pode mais, o “gordo”, no contexto deste poema, surge
como sinal de fartura. Ndo s6 a ideia de riqueza e fartura, também
o poder e a grandeza estdo muito bem estampados nas duas primei-
ras estrofes do poema. Na primeira estrofe, por exemplo, o “Menino
gordo”, o baldo e o ato de assoprar o baldo nos remetem diretamen-
te para essas questoes,

Menino gordo comprou um baldo
E assoprou
assoprou com forga o baldo amarelo.

0 “Menino gordo” adquiriu um baldo de cor amarela e o assoprou
e assoprou com muita forca para enché-lo. A analogia na repeticéo
do termo “assoprou” nos leva a pensar em grandeza, é o baldo que
vai aumentando de tamanho a cada sopro. O ato persistente do me-
nino em querer encher o baldo mais e mais marca o cardter ambicio-
so, caracteristico de pessoas que visam o poder. A ambicdo e a gran-
diosidade se fortalecem ainda mais na segunda estrofe do poema,
na repeticdo da palavra “assoprou” e também da palavra “inchou”. O
“Menino gordo” assoprou o baldo incansavelmente e este foi enchen-
do numa proporcdo até ndo resistir e estourar.

A prépria estrutura do poema também traz a tona a grandeza e
a ambigdo. Sdo duas estrofes destinadas para a histéria do “Menino
gordo”, enquanto os relatos sobre os “Meninos magros” se encon-
tram na ultima e nica estrofe, em apenas dois versos. A imagem vi-
sual do poema por si s6 permite que levantemos a discussio sobre
o contraste entre classes sociais. Ao ocupar a maior parte do espaco
do texto, a histéria do “Menino gordo” remete ao poder e ao presti-
gio que geralmente a classe alta ostenta, uma classe sempre enalte-
cida, enquanto a classe baixa permanece, na maioria das vezes, no
desprestigio e no anonimato, vivendo de restos.

Miséria e pobreza sdo os termos que definem a histéria contida no
poema “Fabula”. Os meninos pobres, por serem adjetivados “magros”,
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nos direcionam para o entendimento de que sdo corpos desnutridos
e vulneraveis. A atitude desses meninos em apanharem os restos do
baldo do “Menino gordo” para fazerem baldezinhos expressa o esta-
gio da pobreza, criangas que encontram o divertimento nos restos
deixados pelos mais favorecidos financeiramente.

A histéria do “Menino gordo” gira em torno de um sujeito Unico,
ja a dos “Meninos magros” trata-se de uma coletividade, sdo varias
criangas que fazem baldezinhos com as sobras do baldo de um Uni-
co menino rico. Nesta passagem, percebemos que o contraste entre
as classes sociais existe ndo s6 no acimulo de posses, estando pre-
sente também na relacdo de quantidade de pessoas, ou seja, o “Me-
nino gordo” é o representante da classe alta, constituida por uma
quantidade menor de pessoas dotadas de bens e prestigio, e os “Me-
ninos magros” simbolizam a classe baixa, que agrega a maior parte
da populacdo e que se encontra muitas vezes em situagdo de miséria
e pobreza. Nessa configuracao, levando em conta o fato de o poema
ter sido escrito durante o periodo em que Mogambique buscava sua
independéncia territorial, intelectual e cultural, a voz militante de
José Craveirinha, por meio dos versos que narram a histéria do “Me-
nino gordo”, aponta também para a metafora do retrato do coloniza-
dor portugués que instaurou um regime politico opressor e incapaz
de garantir o direito a cidadania ao povo mogambicano.

Os dois Unicos versos destinados para a histéria dos “Meninos po-
bres” dizem muito sobre esses sujeitos,

Meninos magros apanharam os restos
e fizeram baldezinhos.

O emprego da palavra “baléezinhos”, no diminutivo e no plural,
no momento em que a histdria toca os “Meninos magros”, mais uma
vez nos direciona para questoes de miséria e pobreza. O modo dimi-
nutivo e plural, no qual a palavra “baldezinhos” estd empregada, nos
oportuniza discutir a respeito da inferiorizacdo das classes menos fa-
vorecidas, pois os grupos de pessoas com posses financeiras normal-
mente sdo os mais sauddveis, os mais prestigiados, os mais podero-
s0s, sd0 0s que ocupam melhores posi¢cOes sociais e os lugares de mais
destaque em determinadas situacdes, enquanto a populacio subal-
terna encontra-se sempre em inferioridade, mesmo sendo a maioria
populacional. E, em certos casos, a classe menos alimentada, menos
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prestigiada, com menos poder devido a falta de recursos financeiros,
sdo pessoas que menos se destacam socialmente, e, na escala da re-
presentatividade social, estao sempre em degraus abaixo dos consi-
derados “ricos”.

E, se levarmos em consideracdo o contexto histérico mocambi-
cano no qual o poema foi produzido, como ja apontamos, podemos
dizer que, através do poema “Fdbula”, Craveirinha pintou uma das
cenas da degradacdo do espaco mocambicano, num processo se-
melhante ao qual Manuel Bandeira e outros poetas modernistas fi-
zeram no Brasil nas décadas de 1930 e 1940. Enfim, podemos dizer
que “Menino gordo” e “Meninos magros” foram utilizados como re-
presentacoes no lugar de nomeagoes que especificam os sujeitos, de
modo que se entenda que ndo se tratam de sujeitos inicos, mas ex-
pressoes por meio das quais esses individuos significam o grupo so-
cial ao qual pertencem.

Em relacdo a proximidade entre os poemas “Baldezinhos” e “Fa-
bula”, observamos que as semelhancas comecam no momento em
que ambos os poetas transformaram a cotidianidade do universo in-
fantil em matéria poética perfeitamente moldada na estrutura da po-
esia moderna do século XX. Ambos os textos poéticos apresentam
uma escrita curta e vocabuldrio simples, muito préximo da estrutu-
ra prosaica. Neles, ocorre a denuncia da infancia pobre, desenvolvi-
da em torno de um objeto infantil - o baldo. Nos poemas, a brinca-
deira de infancia se tornou o mote principal para o desenrolar dos
textos, trata-se de criancas pobres, dividindo espacos com pessoas
de classes sociais opostas e, a partir dessas interacdes, se tem o qua-
dro visivel do contraste entre essas classes, uma sempre privilegia-
da e outra sempre marginalizada, com as fronteiras do capitalismo
bem marcadas em ambas.

Por mais que os contextos nos quais acontecem as histérias sejam
diferentes, os dois poemas trazem em comum a dura realidade coti-
diana de criancas que passam por privagoes devido a falta de recur-
sos financeiros. Em “Balezinhos”, as criancas encontram o diverti-
mento apenas na admiracdo dos balGes que estdo expostos a venda,
sem ao menos toca-los. Ja, em “Fabula”, sdo os restos do baldo estou-
rado da crianca rica que se transformam em objeto de divertimento
das criangas pobres. Nos dois casos apresentados, se observa o esta-
do de miséria e pobreza, sdo configuracoes nas quais o lazer infantil
é privado por causa da falta de recursos financeiros.
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Ambos os poemas tocam a marginalizacao na qual criancas se en-
contram. No caso de “Baléezinhos”, temos a dentincia de criangas que
sofrem as consequéncias do regime capitalista, numa “légica” que
favorece apenas uma minoria. Em “Fabula”, estd estampada a coti-
dianidade de criancas vitimas do colonialismo, um sistema politico
deficiente e exploratdrio, que nédo garantiu boas condi¢des de vida
para o colonizado, uma populacdo alienada, que teve que se conten-
tar em sobreviver com o pouco que conseguia extrair do ocupante.

As diferencas também surgem no paralelo entre o poema de Ma-
nuel Bandeira e o de José Craveirinha, pois em “Baldezinhos” o con-
traste entre as classes sociais é expresso em um local demarcado - a
feira livre no arrabaldezinho -, ponto de encontro de pessoas de di-
versos grupos sociais, que ali estdo presentes com a finalidade de fa-
zerem compras. Ja “Fdbula” discute o paradoxo entre as classes so-
ciais de forma mais abrangente, pois ndo especifica um local, o que
possibilita o entendimento de que essa divergéncia é um aconteci-
mento comum em diversos lugares, sobretudo em um espago toma-
do e ocupado, como era o caso de Mogambique, no periodo em que
o poema foi escrito.

A partir da aproximacdo entre os poemas “Baldezinhos” e “Fabu-
la” observamos que estes sdo textos que interagem e dialogam, mos-
trando situacdes do dia-a-dia em configuragoes diferentes, de modo
que se possa afirmar que o contato entre os dois poetas enriqueceu
ainda mais suas producdes.

Diante do que foi exposto até o momento, podemos dizer que a
proximidade entre Brasil e os paises africanos de Lingua Portugue-
sa, com base nos didlogos apresentados entre Manuel Bandeira e os
autores africanos desses paises, é resultado dos constantes contatos
que estas culturas mantém umas com as outras, o que pode ser con-
firmando na fala de Abdala Junior, quando o critico assegura que,

E dentro dessa dinidmica da comunicagio em portugués, que en-
volveu historicamente constantes semelhantes da série ideoldgi-
ca, que podemos apontar para a existéncia de um macrossistema
marcado como um campo comum de contatos entre os sistemas
literdrios nacionais. Quando aproximamos os sistemas nacionais é
por abstracdo que chegamos a esse macrossistema que se alimenta
ndo apenas do passado comum, mas também do diverso de cada
atualizacdo concreta das literaturas de lingua portuguesa. (ABDALA
JUNIOR, 1989, p. 16)
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Nesse sentido, entendemos que os tracos de semelhancas entre
literaturas distintas de um mesmo sistema linguistico é algo inevita-
vel. Assim, podemos dizer que os aspectos em comum na poesia de
Manuel Bandeira e Jorge Barbosa, poeta de Cabo Verde; Manuel Ban-
deira e Agostinho Neto, de Angola e Manuel Bandeira e José Cravei-
rinha, de Mocambique, para ficarmos apenas em alguns exemplos,
ndo se explicam simplesmente pelo fato de essas culturas terem pro-
cessos de luta pela conquista da independéncia politica e territorial
parecidos. Os tragos que aproximam essas literaturas sdo consequ-
éncias do tdo chamado “macrossistema” de Lingua Portuguesa, no
qual a produgéo literdria também pode ser considerada como um
produto mesclado.

E, no que diz respeito as diferencas encontradas, é importante con-
sidera-las como responsaveis pela individualizagdo de cada uma des-
sas literaturas. As diferencas ja discutidas anteriormente devem ser
compreendidas como elementos que particularizam e enriquecem
uma dada producdo artistica, dentro da representatividade universal.
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Librare: uma andlise do processo
de remediacdo do livro impresso para o digital

Andréia Shirley Taciana de Oliveira (CEFET/MG)*

Introducgéio

O surgimento dos meios modernos de comunicagdo de massa tem
provocado o fim de importantes tradigdes culturais, inclusive no
comportamento humano, ao longo do século XX e continuamente
no século XXI. Nao ha duvida de que lidamos com multiplas midias
simultaneamente e interagimos com mdquinas e seres humanos em
praticamente todos os setores da sociedade. Nesse sentido, artistas,
autores e poetas também tém buscado um novo modo de produzir e
difundir os produtos criados por eles usando as midias.

As estruturas digitais de criacdo hibrida de imagens, dudios, vide-
os e programacoes tém possibilitado uma discussio acerca da pos-
sibilidade real de transformacao dos formatos de publicacdo tradi-
cionais para os formatos eletrénicos. Uma vez que o livro se torna
eletrénico ou hibrido, a permanéncia, a imutabilidade e a estabilida-
de tipica dos livros fisicos estdo suscetiveis a se transformarem em
dinamismo, modularidade e formas participativas. Logo, tais publi-
cagOes podem se beneficiar muito do ambiente de rede em que os
e-books existem. E importante ressaltar que as possibilidades de mu-
danga podem ir além da reformulacéo de formatos de publicagdo exis-
tentes, e até mesmo, eventualmente, redefinir o significado de livro.

Segundo Wilton Azevedo (2018), estamos na era do uso dos dispo-
sitivos digitais e da escritura digital e é nas redes sociais que hoje se
concentra a maior parte da produgéo de linguagem. Na ambiéncia
digital, as palavras ndo contém o seu significado verbal, pois o signo
que se mostra na tela estd em expansio, detectado apenas por seus
componentes bindrios. Nesse sentido, Azevedo ainda afirma que,

Programar é criar ambiéncia, é dar um aspecto cronotépico, de
tempo e espaco nem sempre linear - se é que se pode dizer assim -
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a expanséo signica numérica em sua dilatacio sintagmatica fazem
desta ambiéncia a ndo distin¢do entre a ambiéncia digital criada e
sua escritura digital expandida, decorrentes de seus cédigos ma-
trizes - som, imagem e verbo. (AZEVEDO apud, SILVA; GOBIRA;
MARINHO, 2018, p. 248)

Do principio ao fim de todo o processo, o que se passa no interior
de qualquer computador é uma complexa série de transmissoes su-
cessivas de sinais, codificactes e descodificagdes que, partindo da
materializacdo dos sinais linguisticos sob a forma de impulsos elé-
tricos, os converte a saida, por inversdo do processo em caracteres
alfabéticos acessiveis ao leitor (Cf. BARBOSA, 1996). Em outras pa-
lavras, é a simbiose homem-mdaquina em que o homem podera ser-
vir-se do computador e dos seus programas e softwares para a cria-
céo e producio literdarias.

Nesse sentido, é que neste artigo queremos discutir sobre o proces-
so de convergéncia de Librare impresso para o formato digital, visan-
do analisar o que se mantém de uma obra para outra e como a obra
digital remediada pode expandir as possibilidades signicas contidas
na obra anterior, mantendo um certo jogo de friccdo entre as duas
realizacOes. Para isso, serd observado até que ponto a interatividade
inerente as producdes digitais amplificam a imaginagdo do leitor/in-
terator e como a dimensdo lddica do impresso foi convertida em in-
teratividade no formato digital.

O processo de remediagéo
de Librare impresso para o formato digital

O termo convergéncia ndo é uma novidade. Presente no vocabulario
das midias digitais desde os anos 1970, continua até hoje sendo uti-
lizado para os mais diversos fins. Em 1979, Nicholas Negroponte foi,
provavelmente, um dos primeiros a aplica-lo as midias digitais. Além
de Negroponte, Ithiel de Sola Pool também apostou na possibilida-
de de jungdo entre diferentes servicos tecnoldgicos e mididticos que
antes eram oferecidos separadamente. Desde entdo, a convergéncia
de midia legitimou o processo de crescimento dos grandes conglo-
merados de informacao.

Em seu livro Cultura da convergéncia (2013), Henry Jenkins anali-
sou a evolucao das midias concluindo que ocorreu uma mudanca de
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paradigma no modo como sdo consumidas. A interacao e a partici-
pacdo estdo agora em foco. Segundo Jenkis,

convergéncia é o fluxo de contetdos através de multiplas platafor-
mas de midia, a cooperagdo entre multiplos mercados midiaticos e
ao comportamento migratério dos publicos dos meios de comuni-
cacdo, que vao a quase qualquer parte em busca das experiéncias
de entretenimento que desejam. (JENKIS, 2013, p. 30)

Em outras palavras, convergéncia é o movimento de contetdos
em vérias e diversas multiplataformas, cujos respectivos mercados
colaboram em busca de outras experiéncias, visando expandir seu
publico. Esse conceito passou a ser utilizado para compreender a
emergéncia de uma forma ativa de consumir cultura possibilitada
pelas tecnologias digitais. Comentando, editando, parodiando e com-
partilhando filmes, séries, livros e demais artefatos, os usuarios es-
tariam reconfigurando todo o circuito midiatico a ponto de fundar
uma nova cultura: a cultura da convergéncia. De acordo com o au-
tor, a ampliacdo de um ambiente discursivo coexiste com o estreita-
mento da variedade nas informacdes transmitidas pelos canais mais
disponiveis, visto que

a midia contemporanea estd sendo moldada por vérias tendéncias
conflitantes e contraditérias: ao mesmo tempo que o ciberespaco
substitui algumas informacoes tradicionais e gatekeepers culturais,
héd também uma concentracio de poder inédita dos velhos meios
de comunicagdo. (JENKIS, 2013, p. 30)

Nesse sentido, cada meio antigo foi forcado a conviver com os
meios emergentes. Como exemplo disso, podemos citar que a in-
dustria da informatica estd convergindo com a industria da televi-
sdo no mesmo sentido em que o automével convergiu com o cavalo,
a TV convergiu com o rddio, o programa de processamento de texto
convergiu com a maquina de escrever, o programa de CAD conver-
giu com a prancheta e a editoracdo eletronica convergiu com a ma-
quina de escrever e a composicdo tipografica.

E importante ressaltar que a convergéncia de midias nio é um
processo de substituicdo e descarte em que os novos meios elimi-
nam seus antecessores tornando-os intteis e ultrapassados, mas sim
que as suas funcdes e status estdo sendo transformados e/ou reno-
vados pela introdugdo de novas tecnologias. Henry Jenkis é enfatico
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ao afirmar que “as midias, antigas e novas, em constante processo
de remediacdo, podem coexistir e dialogar para a primazia da pro-
ducao de produtos tecnoldgicos e culturais, buscando atingir e am-
pliar seu publico” (JENKIS, 2013, p. 35). Cabe ressaltar que, remedia-
¢a0 é “o processo em que as novas midias se apropriam das técnicas,
formas e significacdo cultural dos meios ja existentes, incorporan-
do-as, ressignificando-as” (MCLUHAN, 1974, p. 23). Assim, remediar
é, a0 mesmo, incorporar e desafiar. A relacdo é tanto de conserva-
¢do quanto de ruptura, posto que a antiga midia continua existindo,
sO passa a ser experimentada de outra forma. Isso mostra que a his-
téria das tecnologias ndo implica somente no descarte e na obsoles-
céncia, mas também no resgate e na ressignificacdo. Logo, a manei-
ra como uma midia acessa outra varia de caso a caso, produzindo
experiéncias singulares. O conceito de remediacédo, portanto, esta
ligado a ideia de multiplicidade, restauragio, reformulacdo e rede-
finicdo em que o novo meio ndo deseja apagar inteiramente o meio
anterior, mas acrescentar-lhes funcées, redefinindo-o.
De acordo com os autores Bolter e Grusin,

Nalégica da hipermidia, o artista (programador multimidia ou web
designer) se esforca para fazer o espectador reconhecer o meio
como um meio e se deliciar com esse reconhecimento. Ela faz
isso multiplicando espagos e meios de comunicagéo e redefinindo
repetidamente o visual e relagGes conceituais entre espagos media-
dos - relacGes que podem variar desde a simples justaposicdo até a
absorcio completa. (BOLTER; GRUSIN, 2000, p. 41-42)®

Isso significa que os criadores de remediacGes eletrdnicas dese-
jam enfatizar a diferenca em vez de apaga-la, apresentando melho-
rias e modelando (ou remodelando) uma rede que estd inserida em
contextos iguais ou semelhantes. O objetivo nao é substituir o meio
anterior, mas oferecer uma experiéncia que as outras formas néo po-
dem. Juntos, esses produtos constituem uma hipermidia, ambiente no

2. In the logic of hypermediacy, the artist (or multimedia programmer or web
designer) strives to make the viewer acknowledge the medium as a medium
and to delight in that acknowledgment. She does so by multiplying spaces and
media and by repeatedly redefining the visual and conceptual relationships
among mediated spaces-relationships that may range from simple juxtaposi-
tion to complete absorption. (BOLTER; GRUSIN, 2000, p. 41-42, traducdo nossa)
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qual o contetido reaproveitado esta disponivel em diversos formatos
ao mesmo tempo. Também podemos considerar o reaproveitamen-
to em termos microeconémicos, como a remodelacdo de materiais
e praticas. Isso acontece quando artistas ou técnicos criam o apara-
to para um novo meio, eles o fazem com referéncia a midia anterior,
emprestando e adaptando materiais e técnicas quando possivel. Foi
assim que a primeira geracdo de impressoras pegou emprestado de
Gutenberg as formas das letras e o layout do manuscrito e construiu
o livro impresso. Portanto, a remediac¢do é um processo mutuo em
que as midias anteriores sdo reformuladas e ampliadas.

Bolter e Grusin também postulam que, “podemos chamar cada
uma dessas mudancas de ‘remediac¢ao’ no sentido que um meio mais
novo toma o lugar de um mais velho, borrando e reorganizando as
caracteristicas de escrita nesse velho meio e reformulando seu espa-
co cultural” (BOLTER; GRUSIN, 2001, p. 23). Nessa perspectiva, se o
meio muda, mudam também as condi¢des de existéncia e recepgdo
do contetdo na relacio entre o novo e o velho. E o préprio “espaco de
escrita” que se altera. Por conseguinte, ao estabelecer um novo espa-
co de escrita e leitura, as midias digitais tanto reconfiguram quanto
atualizam a forma como lidamos com o texto, seja como autor ou lei-
tor. Por ser mais versdtil, o digital favorece toda uma gama de expe-
rimentos, permitindo que haja uma articula¢do mais dindmica com
as versdes de uma obra que podem ser arquivadas. E isso que Alvaro
Andrade Garcia faz em algumas de suas obras, como em Fogo e em
Librare, ao combinar, pelo menos, duas midias convencionalmente
distintas para reescrever uma obra reformulando seu espago cultu-
ral e a recepcgdo dos leitores.

O mercado editorial esta ciente de que o publico-leitor estd mu-
dando e que qualquer leitor pode passar de uma plataforma a ou-
tra, participando ou interagindo com a obra. Diante disso, autores
e editores tém buscado oferecer novos produtos e novas experién-
cias aos leitores, visando atingir novos publicos e ampliar o merca-
do editorial. E, como a globalizacdo pretende unificar as distdncias
entre os mercados e culturas, a nova légica da industria cultural é
criar raizes em vdrios setores de midia para atrair mercados diferen-
tes e multiplas clientelas, alterando o contetido de acordo com a mi-
dia e o publico-receptor.

Renovar a pratica editorial cada vez mais significa publicar em dis-
positivos méveis, como smartphones e tablets, mas também oferecer
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a leitura na web, em PDF para a impressdo em casa, e no papel. Nes-
se contexto, utilizando os processos de convergéncia de midias e re-
mediacdo, autores tém produzido o que chamamos de obras hibri-
das. De acordo com Lucia Dossin e Margreet Riphagen,

a publicagdo hibrida se refere ao conceito de criacdo de materiais
que se deseja publicar de uma ou vérias formas, e a capacidade de,
como esperado, produzir HTML, PDF, ePub, iBooks e audiobooks
que podem ser usados em quaisquer dispositivos que se pode ter,
e que pode até mesmo ser impresso como um livro (DOSSIN; RI-
PHAGEN apud GOBIRA; MUCELLI, 2017, p. 266).

Uma publicacéo hibrida, portanto, é trabalhar com e pensar so-
bre o contetido de tal forma que seja possivel a producdo de um livro
impresso, um PDF, um ePub, um app, de uma fonte ou em parale-
lo, disponivel gratuitamente e, geralmente, emitido com uma licen-
ca Creative Commons. Para isso, existem ferramentas que podem ser
utilizadas para produzir artigos multimidias, visto que, disponibi-
lizados aos que estdo conectados na rede, é uma promessa de que
a leitura estara garantida no presente e para tempos futuros. Toda-
via, a web nfo deve ser vista apenas como um meio especifico, mas
também como um contexto onde midias, pessoas e vozes diferen-
tes convergem.

Alvaro Andrade Garcia é um desses autores que buscam inovar
em seus processos criativos. Autor de quinze livros publicados, es-
creveu para diversos jornais do Brasil e tem poemas publicados em
diversas revistas. Tem produzido obras que se tornaram referéncia
na aproximacéo da criagdo poética impressa a digital, como o poe-
ma O buda da palavra, que participou da instalagdo Bunker Poético, de
Harald Szeemann, na 49° Bienal de Veneza, em 2001. Produziu, ain-
da, sites de poesia, de contetido cultural multimidia de museus e de
santudrios ecoldgicos, obras audiovisuais transmidia, apps poéticos,
o software Managana em parceria com Lucas Junqueira, o livro ele-
trénico Grdo e Poemas de Brinquedo - publicacdo transmidia de poe-
sia finalista do prémio Jabuti em 2017. Atualmente, trabalha no pro-
jeto do curta-metragem interativo “O Ocidental” inspirado no poema
homonimo “O Ocidental”, na continuacéo da trilogia “AoM” e na fi-
nalizacdo do seu primeiro romance.

Nascido em Belo Horizonte, Alvaro Andrade Garcia deixou a me-
dicina para escrever nas dreas da prosa e poesia e, desde entfo, tem
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publicado seus livros nos formatos impresso e digital. Em 1987, ini-
ciou a sua trajetdria de escritor digital, quando os computadores ain-
dandotinham a interface grafica e a internet também estava em fase
de experimentagoes. Foi também no final da década de 80 que parti-
cipou da “Oficina Literdria Informatizada” na perspectiva de ampliar
o publico da poesia digital. Com Delfim Afonso Junior, Mario Flecha
e Roberto Barros de Carvalho lancaram “Quarteto de Sopros” - tra-
balho pioneiro de animacdo de poemas em computador, fundindo
video, texto e artes plasticas com duracdo de 10 minutos, produzida
em 1987 -, além de livros e outros videopoemas.

Garcia acredita que “o basta estd na Palavra”, mas também na for-
ma com que palavras e imagens sdo dispostas na pagina ou na tela e
pela emocdo com que sdo pensadas, traduzidas e materializadas em
imagens, sons, movimentos e versos. Suas influéncias e caracteris-
ticas poéticas vém da forma e estilo usados por Mallarmé para com-
por os espagos da pagina, dos ideogramas orientais poetizados por
Pound, das belezas da natureza descritas por Manoel de Barros, das
caracteristicas sensiveis da linguagem, do som e do movimento pre-
sentes na poesia de Valéry, do pensamento reflexivo de Thoreau e
Ferlinghetti e da mineiridade de Drummond.

Alvaro Andrade Garcia ainda escreve textos tedricos tendo como
objeto o uso dos dispositivos tecnolégicos na produgdo de poesia em
meio digital. Neles, relata sobre os conhecimentos e as praticas ad-
quiridas ao longo da sua carreira e durante as suas apresentacoes em
semindrios e congressos no Brasil e na Europa. Dessa maneira, as-
sume-se como critico, falando para além do objeto, para o préprio
estado, pensamento poético e concepcdo de criagdo que orientam a
sua producdo. Enquanto escritor e poeta, continua escrevendo sua
obra e produzindo videopoesias, que estdo disponiveis e podem ser
acessadas no enderego eletrénico ciclope.art (www.ciclope.com.br).
Contudo, neste artigo ateremo-nos apenas a andlise do processo de
convergéncia de midia do impresso para o digital do seu livro Librare.

Concebido primeiramente no formato impresso, Librare foi editado
e publicado pela Tipografia Fundo de Ouro Preto em 1986. Confeccio-
nada na cor preta, na parte superior da capa estd disposto o titulo do
livro, no meio esta centralizado o ideograma chinés que significa po-
esia e na parte inferior estda o nome do autor, todos editados usando a
cor branca. O dualismo branco/preto foi utilizado pelo autor como um
dos recursos para descrever o seu momento de isolamento em busca
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do equilibrio interior - tema do livro. Para dar inicio a essa busca, o
poeta convida: “para ler/ com olhos fechados// como se o momento/
movimento fosse/ a vida toda” (GARCIA, 1986, p. 34).

Librare, é um verbo latino, cujo significado remete a equilibrio.
Portanto, reporta a busca incessante pela ascensio espiritual do au-
tor na esperanca de que, num piscar de olhos, os seus dois mundos,
o de dentro e o de fora, tornem-se um tunico mundo, melhor e evolu-
ido. Leitor de Henry Thoreau, Ezra Pound e Lao Tsé, desde a mocida-
de, Alvaro Andrade Garcia é apreciador das filosofias orientais, prin-
cipalmente o taoismo, que influenciaram néo sé a sua vida pessoal,
como também a producgdo da sua obra poética. Tanto que, em 1986,
aos 25 anos de idade, Garcia mudou-se para uma fazenda em Entre
Rios de Minas e passou por um processo de autoconhecimento, em
que se afastou do mundo para encontrar a sua propria esséncia e o
equilibrio entre os seus modos de ser e viver. Foi durante esse peri-
odo de reclusdo que o poeta estudou a lingua chinesa. Escrito nes-
sa época, Librare é um dos primeiros livros em que Alvaro Andrade
Garcia exprime com mais intensidade a influéncia da estética taois-
ta e da ideografia oriental em seus poemas. Logo, neste livro o poeta
visa agucar os sentidos do leitor e incentivar a sua leitura de forma
livre e natural, “como se nada fosse/ sentido nessa hora” (GARCIA,
1986, p. 35), apenas a poesia.

Partindo dessa perspectiva, em Librare, identificamos a presenca
deideogramas - escrita tradicional oriental. De acordo com Pignata-
11, “a escrita ideogramica se organiza por parataxe. O ideograma néo
tem sindnimos, a poesia também ndo tem” (PIGNATARI, 2005, p. 51),
logo, se identificam. Na escrita oriental, um ideograma n#o possui o
verbo ser e nem categorias gramaticais fixas. Isso significa que um
mesmo ideograma pode funcionar como substantivo, adjetivo ou ver-
bo, dependendo de sua posi¢do na frase ou verso. Os ideogramas, as-
sim como as palavras, tém campos semanticos e irradiam sentidos e
significados essenciais ligados a simplicidade, a naturalidade, a res-
sonancia e ao ritmo para dar visualidade aos poemas. Assim sendo,
neste livro os poemas foram concebidos na perspectiva pictografica
e estabelecidos na pagina da seguinte maneira: de um lado, o poema
condensado, composto por substantivos no singular e verbos no infi-
nitivo e, de outro, o poema em desenvolvimento, composto por ver-
sos em que os vocabulos foram expostos ao maximo de conciséo que
alingua portuguesa permite. Dessa forma, as palavras recombinadas
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com outros fraseados e palavras foram moduladas para dar sentido
aos versos. Para entender a l6gica usada pelo poeta, vejamos no po-
ema abaixo como ele utilizou esse recurso:

mim corre mim mesmo

eu se afasta daquele
que sou eu

correr

afastar

ser

(GARCIA, 1986, p. 8).

No formato impresso, Librare possui 36 poemas-ideogramas, ao
estilo de haicais, com versos curtos e condensados que denotam
“falsa” simplicidade de forma sintética e com linguagem impessoal
para retratar uma experiéncia concreta por meio do equilibrio en-
tre a forma (metrificagcdo) e o contetdo. A maioria dos poemas pos-
sui caracteristicas pictograficas que permitem a ilustracdo imagética
e a admissao de movimento e som, o que favoreceu a convergéncia
de uma midia para a outra, nesse caso, do livro impresso para o di-
gital. No poema abaixo podemos observar como as palavras do poe-
ma condensado em Librare impresso favorecem a expanséo da ima-
ginagdo digital do poeta e a introdugdo de caracteristicas visuais ao
poema em Librare digital.

estrela estrelas fazem

céu curvas no céu
indo e vindo

ir brincando de

vir esconde-esconde

brincar

(GARCIA, 1986, p. 5).

Cabe ressaltar que, ao utilizar substantivos singulares e verbos no
infinitivo para formar os poemas-ideogramas que compd&em o livro,
Alvaro Andrade Garcia oferece, a0 mesmo tempo, uma leitura essen-
cial, mas desprendida e solta, em que as palavras ressoam no seu li-
mite semantico dando ao leitor a possibilidade de recombiné-las.

Passados 16 anos da publicacéo do livro impresso, em 2002, Alva-
ro Andrade Garcia concebeu e publicou a versdo 1.0 de Librare pela
Ciclope.art. Dos 36 poemas da versdo impressa, o poeta selecionou
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seis, por terem caracteristicas que possibilitavam a introducédo de
imagens, sons e movimentos, para compor o livro digital. Em Libra-
re digital, as capas (primeira capa e capa final) também mudaram. O
design e a montagem das telas foram feitos por Rodrigo Botelho e a
programacao de software foi realizada por Victor Volker.

A capa do livro impresso foi transformada em contracapa, funcio-
nando também como poema-epigrafe. Na versdo digital, o ideograma
que significa poesia pulsa como o movimento das batidas do coragéo,
assinalando que a poesia é vital, e, assim como o érgdo humano que
ativa a vida pulsa, as palavras também se movem para ativar a poesia.
Dessa forma, o poeta nos mostra que as palavras, ora sdo movidas pe-
los verbos em agé@o no poema, ora se transformam na prépria acéo.

Neste e-livre “cada poema tem um tipo de interacao diferente. As
instrucdes de interacdo se encontram na parte inferior das paginas em
cinza claro” (GARCIA, 2002, s.p.). E a navegacio é feita através dos co-
mandos segue e volta. No processo de convergéncia do impresso para
o digital, o poeta usou a imaginacdo digital para dar aos seis poemas
escolhidos efeitos cinéticos, cor, som e converter a dimensao ludica
em possibilidade de interacdo do leitor, além de utilizar a ideia conti-
da no poema impresso para incrementar o poema digital, como pode-
mos observar abaixo nas versdes impressa e digital do mesmo poema.

Poema em Librare impresso

coqueiro o coqueiro balanga o ar
ar

balancar

Fonte: (GARCIA, 1986, p. 29)

Poema 1/6 de Librare digital (2002, s.p.)

ar

ar A 5 A

ar ar
ar ar ar agl' ar
ar 4 cogueiro ar

ar @ ar o
ar ar

ar
ar

Fonte: https://www.ciclope.com.br/

DIALOGOS TRANSDISCIPLINARES


https://www.ciclope.com.br/

129

A partir da observacdo e andlise das imagens, podemos afirmar
que, na versdo impressa, o poema condensado estd de um lado e o
poema desenvolvido em apenas um verso encontra-se estdtico na
pagina. Ja na versdo digital, ao ser manipulada pelo mouse, a palavra
ar se espalha pela tela para representar o movimento do ar balan-
¢ando o coqueiro, suprimindo a palavra de acdo (verbo) balancar. Ou
seja, seguindo a orientacdo do menu em cinza, ao ser arrastada pela
interacdo do leitor no mouse, a palavra coqueiro movimenta-se para
qualquer lado e em todo o espago disponivel, até mesmo para fora
da tela, como se o ar estivesse balancando as folhas do coqueiro, pra
ca e prala, e la ficam até que o mouse seja novamente movimentado
pelo leitor. E dessa forma que, na reescrita do livro, o autor faz a
poesia pulsar. Na tela, as palavras e os poemas se movimentam, con-
forme o leitor posiciona o mouse e interage com elas. Isso acontece
porque as palavras do poema em Librare impresso possuem caracte-
risticas ludicas e pictograficas que permitem a transformacdo delas
em imagens, sons e movimento no poema homoénimo em Librare
digital. E, nesse processo, as palavras abandonam o pensamento
e a imaginagdo para construirem sentidos e sensagoes, através do
movimento e do som, possibilitadas pelos dispositivos e programas
de midia e visando despertar o leitor para interagir com o poema
na tela.

A partir de todo o exposto, temos que na versdo impressa a di-
menséao ludica contida no poema é convertida em imagem, som e
movimento, que provoca a interatividade do leitor potencializando
a versdo digital.

Consideracoées Finais

Autor multimidia atento as questdes do seu tempo, Alvaro Andrade
Garcia tem se dedicado a pratica de convergir algumas de suas obras
do formato impresso para o digital, como em Librare e Fogo, e do di-
gital para o impresso, como em Poemas de brinquedo. Em sua obra
identificamos que as técnicas empregadas e a forma de pensar do
autor sobre poesia traz a tona o sentido do processo de significacdo
de sua poética, visto que constantemente ele tem buscado transfor-
mar obstaculos e criar recursos para manter coesdo e movimento em
seus poemas. Logo, em seus livros ndo ocorre apenas um processo
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de convergéncia do formato impresso para o digital e vice-versa, mas
sim um processo de fricgdo, soma e intersecdo das obras.

Dessa forma, podemos concluir que, para Alvaro Andrade Garcia
a chegada de um novo suporte ressignifica todos os outros, pois nos
processos de remediagdo o que estd em jogo ndo é somente um agre-
gado de func¢des, mas a reconfiguracgio de sentidos e experiéncias das
obras e expansdo e diversificacao do publico-leitor.
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Critica e protesto em Como Nossos Pais, de Belchior

Andressa dos Santos Vieira (UFES)*

Consideracées iniciais

A relagdo entre a cancdo e a literatura, ou a poesia propriamente dita,
é capaz de despertar fascinio e admiracio naqueles que tém contato
com essas formas de arte, mas também pode gerar questionamentos
e duvidas acerca do que viria a ser uma cancdo para aqueles que nao
estdo familiarizados com o conceito, uma vez que ele ndo costuma ser
trabalhado no ambiente escolar. Pensando nisso, Saraiva (2005) busca
esclarecer que a cancao seria “uma peca verbo-musical breve, portanto,
um género hibrido, de cardter intersemidtico, pois nela se compatibi-
lizam dois tipos de linguagens, a verbal e a musical (ritmo e melodia)”.
Da mesma forma, Finnegan (2006) busca tornar compreensivel
que a cancdo “é um fenémeno tdo difundido por todos os tempos e
culturas que pode sem duvida ser considerada como um dos verda-
deiros universais da vida humana”, tudo isso considerando que

cancdo e poesia oral significam a ativacdo corporificada da voz
humana - fala, canto, entonagdo, em solo, em coro. Harmoniza-
da, a cappella, amplificada, distorcida, mutuamente afetada por
diferentes formas de instrumentacio, ao vivo, gravada -, todo um
arsenal de variadas apresentagdes para o ouvido humano (FINNE-
GAN, 2006, p. 24).

Outrossim, Cavalcanti (2008) busca estabelecer uma aproxima-
¢do entre musica e poesia por considerar que ambas “sempre foram
expressoes que se utilizaram de técnicas semelhantes para se reali-
zarem formalmente, tendo como trago estrutural mais comum o rit-
mo”, uma vez que “cada uma das duas artes adquiriu seu ritmo pro-
prio”. Para o autor, a unifio entre a musica e a poesia é responsével
por produzir resultados extremamente positivos para a cultura bra-
sileira, como aqueles proporcionados pelo movimento denomina-
do Musica Popular Brasileira, popularmente conhecido como MPB:

1. Doutoranda em Letras (UFES), Mestra em Letras (UFES), Licenciada em Le-
tras-Portugués (UFES), Bolsista CAPES.
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A musica popular é, reconhecidamente, uma das expressdes mais altas
da cultura brasileira. As condi¢es histéricas e sociais em que temos
existido ndo permitiram a nossa literatura se expressar de forma devi-
da atoda, ou pelo menos grande parte, da populagido de nosso pais. A
musica popular, entdo, dentro de suas naturais limitagoes, foi levada
a assumir tarefas que normalmente deveriam caber a literatura. Cou-
be-lhe o desafio de dominar e expressar, mesmo tendo de driblar a
censura, o preconceito intelectual elitista, entre outros, uma vasta e
complexa realidade cultural de nosso pais (CAVALCANTI, 2008, p. 3).

A MPB, de acordo com a perspectiva de Cavalcanti (2008), “se tor-
na de grande importancia para o cendrio poético e cultural brasilei-
ro”, pois os musicos das décadas de 1960 e 70 sdo responsaveis por
cancbes que foram compostas a partir de um cardter critico de as-
pectos da sociedade brasileira, visando, entre muitas motivacdes,
protestar contra o regime militar ditatorial vigente no pafs, enquan-
to deixa transparecer a sua funcdo politico-social, como a de edu-
car e de abrir caminho para o pensamento critico do cidadao, esco-
larizado ou néo, devido ao alcance de publico proporcionado pelos
meios de comunicacgio:

A elaboracdo artistica das letras da MPB se tornou evidente para os
criticos literarios, chegando alguns destes a pensar que os poetas
desta geraco optaram pelo veiculo musical (o disco, o rddio, a tele-
visdo) devido a superioridade comunicativa dos meios audiovisuais
em relacdo aos meios escritos. O que ocorre é que os novos meios de
comunicacdo vieram suprir o que a cultura tradicional, como modo
de expressdo da cultura erudita e letrada, nunca levou em conside-
racdo: as pessoas que néo leem livros. Estd aqui a grande relevincia
da MPB, ainda mais num pais como o Brasil. A MPB exerce um papel
muito amplo, normalmente legado as institui¢ées de ensino e da
leitura em geral, o de educar, de proporcionar o prazer estético e de
possibilitar consciéncia critica as pessoas (CAVALCANTI, 2008, p. 13).

Para Costa (2017), isso tudo acontecia em meio a um “periodo em
que a preocupacao desse tipo de musica era claramente com um as-
pecto especifico: a repressdo. Havia, entre os musicos que escreve-
ram e cantaram contra a ditadura, o vislumbre de um futuro em que
ela acabaria e a sociedade retomaria a liberdade”, enquanto busca-
vam maneiras de exteriorizar as suas angustias diante das impossi-
bilidades de expressar suas opinides, impostas pelo aparelho repres-
sor do governo.

DIALOGOS TRANSDISCIPLINARES



133

Critica e protesto em Como Nossos Pais

A cancéo Como Nossos Pais foi composta por Antonio Carlos Belchior,
artisticamente conhecido como Belchior, e conta com uma inter-
pretacdo do préprio compositor e cantor em seu album Alucinagdo
e também com uma interpretacdo da cantora Elis Regina em seu
album Falso Brilhante, ambos lancados no ano de 1976, em meio as
repressdes impostas pelo regime militar que assolava o pais e que,
através de seus 6rgios de censura, buscava impedir as manifesta-
¢Oes artisticas e culturais e a circulacdo de cancdes de cunho critico
ou politico.

Vale destacar que Elis interpretou essa cangdo no programa Fan-
tdstico, da Rede Globo, em agosto do mesmo ano, em uma performan-
ceicbnica para uma sociedade que se encontrava imersa em um regi-
me ditatorial hd mais de uma década. Ainda hoje essa apresentacio
causa impacto pela forca da mensagem transmitida a todo o pais e
pelo talento extraordindrio dessa artista memoravel.

Nessa cancdo, o compositor faz um resgate memorialistico a
partir das experiéncias daqueles que viviam hd muitos anos sob re-
pressdo intensa e que, mesmo diante de tantas dificuldades, busca-
vam manter aceso o desejo de liberdade e de vivenciar dias melho-
res. Partindo desse ponto de vista, Costa (2017) vai esclarecer que
essa perspectiva inédita de futuro vai proporcionar & modernidade
a possibilidade de construir suas préprias proje¢des pautadas em
progndsticos racionais que visavam uma possibilidade de redencédo
futura e que “é essa visdo moderna que aparece nas cangdes engaja-
das dos artistas da MPB que atacavam de maneira velada o sistema
ditatorial”.

Na versdo performada por Belchior, as duas primeiras estrofes
sdo cantadas de maneira suave e com acompanhamento instrumen-
tal do violdo, o que proporciona bastante destaque a voz do cantor.
Da terceira estrofe em diante, a bateria e a guitarra também passam
aacompanhar voz e violdo e parece que aceleram um pouco o ritmo,
enquanto deixam a interpretagdo um pouco mais intensa até a ulti-
ma estrofe quando, ao final desta, o tom de suavidade retorna tra-
zendo consigo novamente a predominéncia e o destaque a voz. De
acordo com Tatit (2014), o fato de o compositor também cantar a sua
cancdo representa o surgimento da “voz original do compositor, su-
jeito daquelas entonagdes e daqueles sentimentos descritos na letra”,
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fendmeno que, ainda segundo o autor, propagou-se ao longo da cha-
mada era dos festivais, que teve inicio em meados dos anos sessenta.

Enquanto isso, na versdo performada pela cantora Elis Regina, as
quatro primeiras estrofes sdo cantadas de maneira suave e com acom-
panhamento instrumental do violdo e do baixo, também dando bas-
tante destaque a voz da intérprete. A partir da quinta estrofe, a ba-
teria e o teclado também passam a acompanhar voz, violdo e baixo,
mantendo um ritmo cadenciado enquanto o som dos pratos da bate-
ria proporciona mais intensidade a interpretacdo que vai sendo po-
tencializada devido a performance vocal da cantora, que se mantém
vigorosa até a ultima estrofe da cancao.

Por se tratar de uma cantora gravando uma cangdo composta por
um homem, vale ressaltar o apontamento de Tatit (2014) que afirma
que mesmo com o surgimento desses cantores-compositores, que aca-
bou reduzindo substancialmente o numero de intérpretes masculi-
nos, também conhecidos como cantores profissionais, “as cantoras,
que ainda ndo compunham tanto como hoje, mantiveram conside-
ravel hegemonia por pelo menos trés décadas nesse privilegiado lu-
gar enunciativo de mediagdo entre autores e publico”.

Outro ponto importante acerca de Como Nossos Pais, cantada por
Elis, diz respeito ao fato de a versdo trazer duas alterages na letra
da cancdo, quando comparada com a versdo do compositor, como
a mudanca de género que surge no segundo verso da quinta estrofe
(encantado passa a ser encantada) a fim de marcar a presenca do eu
feminino, seja na pessoa do discurso seja na pessoa da intérprete, e
a mudancga de pessoa dos pronomes possessivos presentes na quar-
ta estrofe que, originalmente, surgem na primeira pessoa do singu-
lar e na versdo da cantora aparecem na terceira pessoa do singular,
provavelmente, como recurso para evitar uma provavel censura ao
beijo feminino que se configuraria no segundo verso da estrofe, caso
Elis o cantasse sem qualquer alteracdo:

Versdo de Belchior:

Para abragar meu irméo

E beijar minha menina na rua

E que se o meu labio, o meu brago
E a minha voz
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Versdo de Elis Regina:

Para abracgar seu irmao

E beijar sua menina na rua

E que se fez o seu braco, o seu ldbio
E asuavoz

Essa mudanca na pessoa do discurso vai ser tratada por Tatit (2014)
como o uso de marcadores discursivos na cancdo que “ora distanciam,
ora aproximam o enunciador do enunciado”, afinal, quando a letra é
desenvolvida em primeira pessoa “as inflexdes melédicas reforcam a
conexdo dos enunciados com o enunciador”, mas se ela “relata algo
em terceira pessoa, os contornos entoativos impedem que o efeito
de objetividade se imponha com plenitude”. Ainda segundo o autor,

essa embreagem, na verdade, responde por um dos principais efei-
tos de sentido associados a linguagem da cancdo: a ilusdo enuncia-
tiva. E gracas a ela que o ouvinte vincula, quase automaticamente,
os conteudos da letra ao dono da voz. Como vem sempre recortada
pela letra, a melodia cancional é uma sequéncia virtual de unida-
des entoativas que se atualiza no canto dos intérpretes e garante
a subjetivacdo constante da obra. Por mais variados que sejam os
assuntos tratados no texto, a melodia se encarrega de aproxima-lo
da persona do cantor. Por isso, conscientes do impacto causado pela
ilusdo enunciativa, os intérpretes costumam escolher can¢des com
cujas letras realmente se identificam. A melodia ndo permite que
os temas sejam focalizados de maneira neutra sem envolvimento
emocional (TATIT, 2014, p. 35).

No que diz respeito as tensividades, Tatit (1990) vai afirmar que
“as cangoes de todas as épocas sempre operaram com dois tipos de
tensividade”, a somaética e a passional, sendo que a primeira “confi-
gura precisamente um ritmo, uma pulsacao e uma periodicidade, ou
seja, um género bem delineado”, enquanto a segunda “corresponde
aos estimulos afetivos e cognitivos desenhados pela melodia e apoia-
dos pela harmonia, acarretando, sobretudo, a valorizacao de cada
um de seus contornos”.

Tanto na versao cantada por Belchior quanto na versdo de Elis,
percebe-se que ha o alongamento das vogais que, de acordo com Ta-
tit (1990), ocorre devido a presenca da tensividade passional, uma vez
que “repercute na expansao do campo de tessitura e na valorizacdo
de cada uma das vogais”, o que acaba deixando a cangdo um pouco
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mais lenta, “de forma que as tensdes concentram-se nos contornos
individuais e na permanéncia da voz em cada frequéncia emitida”.

No que tange a questdo estrutural, como a estrofagéo, a cangéo
é composta por quarenta e nove versos que estdo divididos ao longo
de onze estrofes, das quais s@o sete quartetos, trés quintilhas e uma
sextilha. A metrificacdo néo segue uma regra, ou seja, sao estrofes
compostas por versos irregulares sem preocupac¢do com a manuten-
¢do de uma forma fixa, variando desde os tetrassilabos até os bar-
baros. Também é possivel perceber que ndo ha preocupacdo com o
uso de rimas, especialmente as externas, e que hd uso do recurso es-
tilistico enjambement, também chamado de encadeamento, a fim de
criar um efeito coesivo entre os versos, recurso comumente utiliza-
do em textos poéticos.

Acerca das tematicas trabalhadas na letra da cancéo, estdo pre-
sentes as caracteristicas inerentes ao discurso de resisténcia que al-
meja protestar contra a permanéncia do regime ditatorial, alcanga-
do apds o golpe de 64 que levou os militares ao poder; o forte desejo
pelo retorno a condigdo de liberdade; a angustia dos jovens e o con-
flito de geragbes, que parecem estar cada vez mais distantes no que
diz respeito as ideias; as criticas sociais focadas na falta de engaja-
mento de uma juventude inerte que ndo assume um posicionamen-
to e que prefere optar pela aceitagdo dos ideais prontos que lhe sdo
oferecidos e que permanecem fortes no seio da sociedade brasileira.
Todas essas tematicas sdo representativas do contexto histérico e so-
cial que permeavam a época de langamento da cancéo.

Na primeira estrofe, o eu lirico, aparentemente masculino, sur-
ge em didlogo com seu interlocutor, a quem chama de “meu grande
amor”, num discurso em primeira pessoa no qual afirma nao querer
tratar de banalidades, mas sim de suas experiéncias e de aconteci-
mentos passados, enquanto que, na segunda estrofe, afirma que vi-
ver de sonhos nédo basta para ser feliz e busca ser enfético acerca da
necessidade de ter em mente que uma vida humana é mais impor-
tante do que quaisquer outras coisas, especialmente, neste momen-
to de luta pela reconquista da liberdade, a fim de estabelecer uma
critica ao regime militar, responsavel por torturar pessoas e matar
tantas outras, pelos diversos desaparecimentos misteriosos, muitos
deles permanecendo sem solucgéo ainda hoje, e pela retirada forga-
da de pessoas de seu convivio familiar ao serem enviadas ao exilio:
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N#o quero lhe falar meu grande amor
Das coisas que aprendi nos discos
Quero lhe contar como eu vivi

E tudo que aconteceu comigo

Viver é melhor que sonhar

E eu sei que o amor é uma coisa boa

Mas também sei que qualquer canto

E menor do que a vida de qualquer pessoa

A terceira estrofe traz um alerta de que é preciso tomar bastan-
te cuidado ao transitar pelas ruas de uma cidade sitiada, devido aos
inumeros perigos existentes ali e que os cercam por todos os lados.
No ha sentimento ou sensacao de liberdade, uma vez que os repres-
sores, baseados no autoritarismo, venceram ao tomar o poder e tra-
taram de impor um sistema opressor capaz de impedir a sociedade
e, consequentemente, a juventude de esbocar qualquer tipo de rea-
cdo ou de manifestacoes de cunho critico contra o sistema, devido
ao temor a represalia:

Por isso cuidado meu bem

Ha perigo na esquina

Eles venceram e o sinal estd fechado pra nés
Que somos jovens

Por outro lado, a quarta estrofe vai reforcar para o interlocutor
a necessidade de os jovens n#o ficarem sujeitos a opressdo imposta
por um governo ditatorial, destacando a importancia do uso da voz
como uma ferramenta de protesto contra o regime militar, visando, a
todo momento, a reconquista dos direitos, da liberdade de expresséo
e, assim, poder voltar a exteriorizar as suas emog¢des e 0s seus senti-
mentos de forma publica, como os simples atos de beijar ou abragar
alguém querido, seja familiar, amigo ou relacionamento amoroso:

Para abracar meu irmao

E beijar minha menina na rua

E que se fez o meu ldbio, 0 meu braco
E a minha voz

A quinta estrofe chama atencédo pelo fato de ser a Unica a apre-
sentar rimas externas em todos os versos que a compdem, como a
repeticao sonora do do no primeiro e no terceiro versos e do ¢do no

literatura, tecnologias e trénsitos transdisciplinares:
volume 1



138

segundo, no quarto e no quinto versos. Também vale destacar que
o eu lirico deixa claro que, mesmo diante de todas as dificuldades,
ndo pretende voltar para o sertdo de onde veio e que ndo deixard de
lutar pelo que acredita, pois nutre o desejo de continuar vivendo na
cidade em que reside atualmente por sentir em seu coracéo, ferido
e entristecido pelas derrotas e pelo contexto politico e social de seu
pais, que a chegada de uma nova estacdo carrega consigo novos ares
e a esperanca de dias melhores.

Destaca-se ainda que o fato de o compositor ter nascido em Sobral,
no Ceard, é o que da sentido ao uso da palavra sertdo no terceiro verso:

Vocé me pergunta pela minha paixdo

Digo que estou encantado com uma nova invengéo
Vou ficar nesta cidade ndo vou voltar pro sertdo

Pois vejo vir vindo no vento o cheiro da nova estacao
E eu sei de tudo na ferida viva do meu coracédo

Pensando nisso, na sexta estrofe, o eu lirico vai reavivar, na
memboria de seu interlocutor, a lembranca de um momento em que
ambos, desfrutando de seus direitos, estavam na rua durante um
tempo em que provavelmente ndo havia tantos impedimentos e res-
tricoes, sendo possivel aos jovens reunirem-se com uma certa liber-
dade, evidenciada pelo “cabelo ao vento” do segundo verso, para pro-
testar e tentar fazer com que suas vozes fossem ouvidas. Entretanto,
reviver essa lembranca acarreta um sentimento de dor e de sofri-
mento por acabar transparecendo que o direito a liberdade ja ndo
existe mais:

Ja faz tempo eu vi vocé na rua

Cabelo ao vento, gente jovem reunida
Na parede da memdria esta lembranca
E o quadro que déi mais

Dessa forma, essa dor sera acentuada, na sétima estrofe, com a
percepcido de que tudo aquilo que foi realizado até o momento, os
protestos, as criticas, os enfrentamentos e, principalmente, as per-
das, ndo foi suficiente para que a juventude entendesse e resolvesse
assumir o seu papel de critica, tanto da sociedade quanto de seu go-
verno, pois ela parece permanecer a mesma de antes por ainda so-
frer forte influéncia da geracdo anterior, representada na figura dos
pais, tendo em vista que ndo busca questionar as escolhas que sao

DIALOGOS TRANSDISCIPLINARES



139

feitas em seu nome e menos ainda os motivos que levaram a elas, pa-
recendo estabelecer uma reescrita daquilo que ja existe:

Minha dor é perceber

Que apesar de termos feito tudo que fizemos
Ainda somos 0s mesmos e vivemos

Ainda somos 0s mesmos e vivemos

Como 0s nossos pais

Na oitava estrofe, diante do sentimento de fracasso, através das es-
colhas malsucedidas de uma juventude alienada, vai acontecer uma
comparagdo entre essas geracoes na afirmacao de que ambas perma-
necem adorando os mesmos idolos, ou seja, os jovens deixam de fa-
zer suas proprias escolhas, seja por comodismo ou puro desinteres-
se, para continuar seguindo os passos de seus pais. Diante disso, o eu
lirico vai acusar o seu interlocutor de justificar sua escolha devido a
falta de op¢es como mera desculpa para nao mudar:

Nossos idolos ainda s&o os mesmos
E as aparéncias ndo enganam nao
Vocé diz que depois deles

N&o apareceu mais ninguém

Consequentemente, na nona estrofe, o eu lirico vai enfatizar ao
seu interlocutor que, independentemente da opinido que vem nu-
trir a seu respeito, como considerd-lo um desinformado ou até mes-
mo um mentiroso, é ele quem encontra-se preso a um amor cego ao
passado que ndo vivenciou e do qual sé tomou conhecimento atra-
vés das versOes contadas pelas geracGes anteriores, ficando, assim,
impossibilitado de tirar suas conclusoes a respeito ou de sequer con-
seguir enxergar as possibilidades de futuro, repleto de coisas novas
que estdo por vir:

Vocé pode até dizer que eu estou por fora
Ou entdo que eu estou inventando

Mas é vocé que ama o passado e que nao vé
E vocé que ama o passado e que nio vé
Que 0 novo sempre vem

Na décima estrofe, o eu lirico lamenta saber que aqueles que fo-
ram os responsaveis pelo despertar de seu pensamento critico e de
sua consciéncia jovial e desafiadora, disposta ao enfrentamento a
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tudo aquilo que considera incorreto ou injusto, encontram-se tran-
cafiados em suas casas amparados por uma suposta protecdo celes-
tial, havendo desistido de lutar por dias melhores e preocupando-se
apenas com o acumulo de riquezas:

E hoje eu sei que quem me deu a ideia
De uma nova consciéncia e juventude
Estd em casa guardado por Deus
Contando os seus metais

A décima primeira estrofe pode ser vista como o refrdo da cancdo,
pois trata-se da repeticdo da sétima estrofe, e que vai surgir como um
reforco das ideias, como o sentimento de dor diante da percepcao de
que tudo aquilo que foi realizado néo foi suficiente para estabelecer
um pensamento critico nos jovens, que permanecem seguindo os
passos de seus pais, enquanto acentua a sensagdo de angustia do eu
lirico diante da inércia da juventude:

Minha dor é perceber

Que apesar de termos feito tudo que fizemos
Ainda somos 0s mesmos e vivemos

Ainda somos 0s mesmos e vivemos

Ainda somos 0s mesmos e vivemos

Como 0s nossos pais

A forca dessa cangdo encontra-se na mensagem que passa para a
sociedade, especialmente para os jovens, pois busca a todo momento
abrir os olhos da juventude para a urgéncia de libertar-se das amarras
através do pensamento critico e da entonacdo da voz contra os des-
mandos do governo em busca de retomar a sua liberdade. O papel as-
sumido pelos artistas e suas can¢oes de protesto abraca a luta contra
a manutengao do regime militar e precisa, a todo momento, garantir
que a censura néo consiga calar as suas vozes, afinal, sdo eles os res-
ponsaveis por transmitir as mensagens de esperanca e de resisténcia.

Consideracées Finais
As cancgoes de protesto, da mesma maneira de Como Nossos Pais,
sdo responsaveis por dar voz aos artistas que as eternizam enquan-

to buscam transmitir mensagens extremamente importantes dentro
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de determinados contextos histdrico, social e politico de uma socie-
dade a época de seus lancamentos, podendo, desta forma, ser com-
preendidas como verdadeiros atos de resisténcia, por aqueles que as
compdem e cantam, ou como convites ao protesto, por aqueles que
as ouvem, devido a atualidade de seus temas.

Dessa forma, é preciso refletir acerca da importancia exercida
pelo intérprete, o cantor ou a cantora que, em muitos casos, néo foi
o responsavel pela composi¢io da cancdo, mas que diretamente tam-
bém ird influenciar em sua consolida¢ido em meio ao ptblico. Exem-
plo disso pode ser visto na gigantesca popularidade alcangada pela
versdo de Como Nossos Pais interpretada por Elis Regina que, mesmo
passados quarenta e cinco anos de seu lancamento, continua fazen-
do enorme sucesso devido a singularidade e a forca de sua interpre-
tacdo, bem como a grandiosidade que a cantora alcangou no meio
da musica brasileira.

Pensando nessa conexdo que costuma ser estabelecida entre quem
compOe a cancdo e aquele que sera escolhido para interpreta-la, leva-
-se em conta tanto a figura do artista intérprete quanto o meio musical
no qual estd inserido. Dessa forma, Matos (2002) vai esclarecer que

na cancdo mediatizada, a obra é conservada em formato concreto
e diretamente sensivel - e nela permanecem soando a voz, as pa-
lavras, a musicalidade do cantor. A performance vocal inscreve-se
diretamente na concretizacéo histérica da obra, o que em alguns
sentidos funciona como uma espécie de escrita. A atuagéo do in-
térprete ganha duragdo no tempo e passa a integrar com mais
efetividade a criacdo da obra; desse modo, ele participa de certo
modo da instancia autoral (MATOS, 2002, p. 105).

Ademais, o avanco na modernizacao dos meios de comunicagéo
permitiu que as canc¢Oes dos artistas da MPB chegassem a um nime-
ro maior de pessoas, alcancando, inclusive, aquele ptblico perten-
cente as camadas mais baixas da sociedade, ampliando, assim, a ca-
pacidade de propagacdo das mensagens que pretendiam transmitir,
sejam elas de cunho critico ou politico:

amusica popular ajudou a realizar a proposta Modernista de atualiza-
¢do da cultura brasileira ou a atualizacao de sua linguagem, deixando-
-se de lado a linguagem “bacharelesca empostada” que era cultivada
e caracterizada como linguagem proépria do discurso artistico. A MPB
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conseguiu grande parte de seu éxito através de uma maior facilidade
de chegar até o povo. Justamente por causa de sua utilizacdo de meios
modernos de comunicac¢ao (CAVALCANTI, 2008, p. 3).

Outrossim, os artistas da MPB, segundo Costa (2017), tinham uma
visdo modernista acerca do futuro, na qual buscavam almejar, a todo
momento, a possibilidade da retomada de seus direitos civis, tendo
em vista que o “seu espaco de experiéncia consistia na vida sob a re-
pressdo, a auséncia de liberdade e a ansia por ela; seu horizonte de
expectativa era o futuro salvacionista projetado ao infinito, mas que
deveria ser antecipado”, devido a urgéncia pelo restabelecimento da
democracia. Esse desejo de antecipar a chegada de um futuro salva-
cionista explica a necessidade desses artistas exteriorizarem os seus
sentimentos e, principalmente, as suas revoltas em forma de protes-
tos contra o autoritarismo e a repressao que os cercavam de todos os
lados, causando angustia e sofrimentos de toda espécie.

Logo, diante da grandiosidade alcancada pela MPB e do impor-
tante papel dos artistas envolvidos nas lutas pela democracia, pela
manutencdo dos direitos civis e, principalmente, pelo direito a liber-
dade, é preciso manter viva na meméria da sociedade a relevancia
desse movimento, bem como os impactos que as cangOes de protes-
to causaram através de suas mensagens fortes, sempre lembrando
que a liberdade do povo trata-se de um direito universal.
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Ondas Novas ao Mar: o vigor da presenca do texto
classico atualizado pela tradugéo e misica em portugués

Artur de Freitas Gouvéa (UFRJ)*

Introducgéo

No mesmo rio entramos e ndo entramos;
somos e ndo somos.

HERACLITO DE EFESO

O titulo deste trabalho alude aos processos desencadeados na tradu-
cdo para o portugués, na composi¢io e no(s) arranjo(s) realizados a
partir desses processos de traducdo, que culminaram na publicacao
de um video, interpretado pelo grupo UFRJ In-Versos.

Propée-se aqui, além de apontar uma sequéncia de decisdes que
formataram a musica da maneira que foi apresentada no video, tra-
zer a tona a referida producéo enquanto marca de um encontro en-
tre multiplas singularidades, cada qual carregada de diferentes ex-
periéncias e especialidades. Na percepcio desse encontro, afirmar
que a possibilidade da jung¢do se dd no instante em que a produgdo é
trazida a presenca, e que, nesse presentificar-se constante, o antigo,
no caso a poesia de Hordcio, é seguidamente atualizado.

O encontro é aqui narrado a partir da perspectiva do grupo musi-
cal que realizou a gravacédo do video, representado pelo presente au-
tor. Como forma de contextualizacdo e melhor nogdo da pluralidade
de vivéncias envolvidas nos processos aqui descritos, abre-se espa-
¢o para a apresentacao dos agentes dos processos. Sdo, basicamen-
te, trés fontes principais: o autor do poema original, Horacio, o autor
das tradugdes, Walace Pontes e o grupo que a interpretou em video.

O grupo UFR]J In-Versos surgiu a partir do projeto de extensdo
“Comemorando a canc¢do como reunido poética origindria”, criado
em 2017 e que, por sua vez, foi uma iniciativa do grupo vocal/instru-
mental Musica Surda, para compartilhar sua experiéncia no ato de
criar e arranjar cangdes, respondendo as poesias a partir da musica-
lidade latente da ordenacdo de suas palavras. O que era produzido

1. Doutorando em Musica, mestre em Letras e bacharel em Musica pela UFR]J.
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nas aulas do projeto de extensdo era apresentado junto com os alu-
nos, como uma produgédo a parte.

Com o encerramento das atividades do Musica Surda, em 2018, ini-
cialmente foi criado o trio In-Versos, visando a continuidade do tra-
balho no mesmo formato anterior. Pouco depois, as apresentagoes
com os grupos formados nas aulas passaram a ser mais constantes,
e a producdo fazia mais sentido contando com a participagdo de to-
dos. No ano de 2019, o projeto fez suas apresentagdes quase inteira-
mente como um grupo de cAmara mais amplo, com todos os alunos
do curso de extensao.

O projeto de extens@o e o grupo In-Versos seguem na busca de de-
volver a poesia seu encanto a partir do canto. Hoje é um Grupo Artis-
tico de Relevancia Institucional (GARIn) da UFRJ e conta com apoio
do edital PROART-FCC-UFR]. Eis a descricdo do projeto, como esta
atualmente registrada:

Este projeto se propde trazer a compreenséo da cangéo, isto é, da
poesia cantada, para o &mbito dos estudos poético-literarios como
uma forma de compreendé-la desde o seu movimento originario,
quer dizer: antes da cisdo entre musica e poesia e que enquanto
indissociadas conformam o movimento de presenca-auséncia do
poético visto como uma unidade. Cantar a poesia é fazer emergir a
condicgdo poética no seu sentido mais primordial, mais originario
portanto. Cantar a poesia é fazer da presenca poética a presenga
do canto enquanto canto. Assim, cantar a poesia é fazer com que
a poesia cante e encante. Significa: é fazer com que a poesia seja
capaz de cumprir o seu destino histérico origindrio: ser cantada.
Desse modo, quando dizemos: cantar a poesia, dizemos o mesmo
sem que, contudo, estejamos dizendo a mesma coisa. Apresenta-
remos em forma de recitais-didaticos, apresentacdes musicais e
palestras, a performance de cangdes musicadas sobre poesia em
lingua portuguesa, estabelecendo relacdes entre musica e poesia
como fundamento para as dreas compreendidas pelas disciplinas
ligadas a Ciéncia da Literatura, como Poética, Teoria Literaria e
Literatura Comparada, no dominio da Faculdade de Letras da UFR],
trard necessariamente contribui¢es, de modo interdisciplinar,
para dreas afins como Filosofia da Musica, Histéria da Musica e
Musicologia. Este trabalho pretende promover o resgate de uma
dimens&o origindria com a criagdo artistica, bem como, mais es-
pecificamente, entre a poética a criacéo e a filosofia, em que fique
demonstrado o relacionamento intrinseco entre essas possibilida-
des de constituicdo de saber. (RAMALHO, 2021)
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O grupo, portanto, tem seu material modificado a cada ano ou se-
mestre, e busca o didlogo constante entre professores, colaboradores
e alunos em seus processos de construcdo da interpretacdo. A hetero-
geneidade de estilos dos alunos e professores envolvidos no proces-
so, embora necessite de mediagdo para dar identidade aos timbres,
permite uma variedade maior de ferramentas (de timbres ou técni-
cas) para formar texturas singulares. Busca-se o lugar em que canto-
res com “escolas” diferentes achem um equilibrio entre seus timbres
e os instrumentos de sopro timbrem com os violdes.

O projeto de extensdo realiza, desde seu inicio, parcerias com
projetos de institui¢des de ensino fora da Escola de Musica, como a
UER]J, o Projeto Orquestra nas Escolas, o coro infantil da E.M. Fran-
cisco Mignone e o projeto Poemata, ligado a Faculdade de Letras da
UFR]J. Dessa ultima parceria surgiram dois arranjos de tradugdes can-
tadas de poemas latinos: Aquele Barco (Phaselus ille), com traducdo
e musica de Fabio Frohwein sobre poema de Catulo, e Ondas Novas
ao Mar, com traducdo e musica de Walace Pontes sobre o poema 1.14,
de Horéacio, musica que esta aqui colocada em destaque para a des-
cricdo dos processos criativos a ela atados.

A musica ja foi apresentada, ou presenteada ao grupo em forma
de cancdo, por Walace Pontes, que enviou dudios com a tradugao e a
versdo em latim cantadas e tocadas por ele. Segundo Walace, a tradu-
¢do comecou a ser pensada a partir dos encontros do projeto Poema-
ta, que aconteciam na faculdade de Letras da UFR] e eram um espa-
¢o para aqueles interessados em pensar a prosddia do latim a partir
de estudos sobre prontncia reconstituida.

Na musica, as interpretacdes baseadas no estudo de contextuali-
zagdo histérica, influenciando, inclusive, nas prosddias das cangoes
e nas articulagdes das notas tocadas pelos instrumentos, é chama-
da de musica historicamente informada, com diversas possibilida-
des. A auséncia de fontes que permitam afirmar detalhes de entona-
cdo, velocidade ou timbre com precisdo tornam o trabalho tdo arduo
quanto livre, ou polémico. O caminho que se mostra é o de afirmar a
interpretacdo que se coloca de pé como uma possibilidade, baseada
em muita pesquisa, ndo como a forma mais correta.

A traducdo comecou a partir do estudo da métrica do poema, de-
pois de ter se debrugado sobre poemas de Hordcio. Hordcio foi es-
colhido, entre outras coisas, por sua notoriedade em utilizar de mto-
dos mais complexos, 0 que permitia ao Walace um aprofundamento
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em seus estudos de métrica. O projeto Poemata também estimulou a
performance das traducoes ali criadas.

Maos na obra

A arte € o por-se-em-obra da verdade
MARTIN HEIDEGGER

Aqui serdo descritos processos que trouxeram a presenca o video que
pode ser assistido em sitio destinado a publicacdo de videos de todo
tipo de contetdo, a partir do canal do Grupo UFR]J In-versos?. Esses
processos agora fazem parte da histéria da poesia, porque as pesso-
as envolvidas nesse processo voltaram sua escuta e se apropriaram
da poesia, ou da cangéo, responderam a ela da forma que souberam
melhor fazer no momento e deixaram a musica acontecer com suas
contribuicoes.

Como ja foi mencionado, Walace entregou uma cangéo pronta,
ou seja, foi responsavel pela metrificacdo, melodizagdo, harmoniza-
cdo e performacéo da canc¢do. Ou seja, quando foi entregue ao gru-
PO, ja havia forma, melodia e harmonia. A forma seguia os versos e
as estrofes que, segundo a andlise de Walace, podem ser entendidas
como estrofes asclepiadeias segundas, ou asclepiadeias B:

[...] Ondas novas ao mar héo de levar-te, nau. ---vv-/-vv-v
Oh! Que haés de fazer? Cuida ancorar ---VV-/-VV-V
Firme a um porto. Nao vés que ---VV-

Nu dos remos teu flanco esta? [...] ---VV-V

(HORACIO, acervo particular do Grupo UFR]J Inversos, 2021)

Aqui cabe um paréntese para apontar um encontro, ou alguns en-
contros arcaicos, para a contemporaneidade: aqueles que compre-
endiam Horéacio, o autor da obra original, e seus conhecimentos dos
poetas antigos. Porque, afinal, haveria ele de utilizar formas conhe-
cidas dos antigos eélios, que eram mestres dos metros complexos, se-
ndo por haver colidido com eles em seus estudos e pratica? Seriam as

2. https://www.youtube.com/watch?v=RW1sDcTpd4I&list=PLZQQpzeawzk-
Tr55KUaM1pXGoS-BN7qy-B&index=5
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obras que ele escreveu, ou parte delas, adaptacdes ou transcricoes de
outros poemas pronunciados em sua época, mas néo referidos como
tais em nenhuma literatura?

A autoria de uma obra, que hoje é sobremaneira valorizada, até
para garantir meios de sobrevivéncia dos autores, nem sempre foi
considerada com tanta precisdo de detalhes. Até pouco tempo, na
musica, melodias populares eram aproveitadas e desenvolvidas por
autores respeitados no meio, sem preocupacao com a mencao de au-
toria, pois ndo era moralmente considerada essa questao.

Longe de pensar que a obra néo seja de Horécio, esta divagacao
apenas tenta colocar em evidéncia, a partir da forma do metro, e ndo
do conteudo nele suportado, a questdo que hé no didlogo de vivén-
cias entre os edlios e Horacio, assim como ha entre Walace Pontes, os
tedricos que ele estudou e o poema de Horacio, bem como os musi-
cos envolvidos no arranjo que se seguiu, e as vivéncias as quais eram
munidos nos encontros que formataram a nova versao.

No encontro de Walace com UFR]J In-versos, mudou-se ainda al-
guns pontos da tradug@o. Em depoimento do tradutor em um dos
encontros com o grupo, apos a gravac¢ao, o mesmo afirmou que ain-
da estava em processo de finalizacdo da traducdo quando a enviou,
e o fez pensando que poderia haver pontos importantes a modificar
a partir do didlogo com o grupo de musicos. Algumas considerac¢es
inclufam a troca de elisGes vocdlicas por silabas mais ritmicas, ou o
uso de palavras menos rebuscadas.

Sendo assim, a forma da cangéo foi composta de cinco sessdes com
periodos terndrios, ou seja, eram trés frases musicais em cada sesséo,
sendo as duas primeiras frases correspondendo aos metros asclepia-
deus e a terceira frase juntando o glicénio e o ferecrdcio. Na musica, as
sessoOes sdo definidas por letras maitsculas do alfabeto latino. Como
as melodias ndo mudam, todas as estrofes sdo consideradas formal-
mente variagdes da mesma sessdo, no caso representadas com a le-
tra A, sendo as variacOes, dependendo da linha, numeradas (A1, A2,
A3...) ou sucedidas de apdstrofes ou “linhas”(A, A, A”...).

A cancéo foi apresentada ao violdo, com harmonia modal. Nessa
harmonia, o D6 é a nota preponderante, e o acorde de D¢ alterna-se
ao de Fa na maior parte do tempo. A melodia foi composta intuitiva-
mente a partir de improvisos sobre base harmoénica, perceptivel pe-
las repeticGes das notas nos inicios das frases musicais.
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Entre as estrofes também hd pequenas variacdes no acompanha-
mento ao violdo, também atreladas a caracteristica improvisativa do
acompanhamento. No final, depois de repetir os dois ultimos ver-
sos, ou a ultima frase, ampliando a forma, no que, na musica, pode
ser considerado um final, ou mesmo uma codeta, o autor escolheu
por colocar um acorde de Mi menor, contrastando com a harmonia
praticada por toda a musica, em textura de melodia acompanhada,
no que o autor atribui a influéncia da cultura musical do ocidente,
que imputa um ethos, ou humor musical, dependendo da tonalidade
ou velocidade. No caso, de acordo com o préprio tradutor, pensou-se
em realizar o final da musica de modo solene. A forma, inicialmen-
te, pode ser representada assim:

[...] Ondas novas ao mar hdo de levar-te, nau. (introducédo) A
Oh! Que hés de fazer? Cuida a ancoragem bem

Firme a um porto. Nao vés que

Nu dos remos teu flanco esta?

(transigdo)
Mastro estrala ao ventar célere Africo; A
[5] Juncos geme também. Sem as amarracdes,
Estes cascos mal podem
Persistir no indomavel mar

(transigdo)
Ja ndo podes trazer velas incélumes, A”
[Nem deidades as quais chamas de novo em dor
[10] Es um pdntico pinho,
Es dos bosques eméritos.

(transigdo)
Louvarias, porém, génese e nome em vao: A”
Marinheiro em pavor treme na multicor
Popa. Para ndo dares
[15] Farra aos ventos, alerta-te!

(transigdo)
Ontem foste ao meu ver tédio fortissimo A
Hoje és aflicdo grave, saudade-mor,
Nega as dguas que fluem
Rumo as rutilas Cicladas. [20]

(transigdo)
Nega as dguas que fluem codeta (fim)

Rumo as rutilas Cicladas. [20]

(HORACIO, acervo particular do Grupo UFR]J Inversos, 2020)
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Quando a musica foi recebida, o projeto ja contava com bolsistas
e uma variedade de instrumentos disponiveis. O grupo ouviu remota-
mente as versOes de Walace (este foi o primeiro arranjo do grupo feito
totalmente por vias remotas). Depois, foram pensadas variacoes da har-
monia em cada estrofe, que trouxe uma densidade harmdnica maior,
caracterizada pela constante mudanca das condugdes harmonicas e,
consequentemente, um dos pontos principais de alteridade na obra.

O caminho da harmonia agora preparava mais o final em Mi me-
nor, e diminuia a surpresa, ou o contraste causado por esse acorde.
Intervengdes de contracanto e de coro foram criadas, além de um
solo de guitarra elétrica e pequenas mudancas melddicas em algu-
mas frases, aumentando mais a densidade e os pontos de alterida-
de na musica.

A textura da musica agora variava de melodia acompanhada para
coro acompanhado, alternando entre homofonia e polifonia no can-
to. Por fim, a introducao ainda foi aumentada por um coro poliféni-
co cantando dois versos da versdo em latim, acompanhado por in-
tervencdes de piano e um violdo dedilhado.

A forma em si continuava com a mesma quantidade de secoes,
mas houve prolongamentos em algumas secdes (introdugéo, solo de
guitarra e final). A massiva quantidade de elementos de identidade
na melodia em cada secdo permite afirmar todas como variagdes de
A embora haja diferencas na melodia e em toda a harmonia em cada
secdo. A forma apresentada no video ficou assim:

[...] vix dararé cirinaé possint impériosias [7-8] 2X A (introdugio)

[...] Ondas novas ao mar héo de levar-te, nau.
Oh! Que has de fazer? Cuida ancorar entdo
Firme a um porto. N&o vés que

Nu dos remos teu flanco esta?

(transicdo)
Mastro estrala ao ventar célere Africo; A
[5] Com vergame a gemer. Sem as amarragdes,
Estes cascos mal podem
Persistir no indomavel mar.

(transicdo)
Ja ndo podes trazer velas incélumes, A”

Nem teus deuses, por quem chamas de novo em dor.
[10] Es um pinho do Ponto,
Das florestas espléndidas.
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(transigdo)
Tens louvado, porém, génese e nome em vao: A”
Marinheiro em pavor treme na multicor
Popa. Para ndo dares
[15] Farra aos ventos, alerta-te!

(transigdo)
Ontem foste a meu ver tédio fortissimo, A"
Hoje um zelo maior surge, e a saudade vem,
Nega as aguas que fluem
Rumo as rutilas Cicladas. [20]

(transigdo)
Estes cascos mal podem codeta (fim)

Persistir no indomaverl mar. [7]

(HORACI0, acervo particular do Grupo UFR]J Inversos, 2021)

Uma versdo com a voz masculina (Calebe Faria) cantando tudo em
latim esta sendo produzida, mostrando que a versdo em video é uma
entre tantas respostas ao poema e que responde a um momento des-
se estado permanente de transitoriedade em que se vive a musica.

Por fim, entre marés

Esses processos descritos mostram muitos encontros, nos quais o gru-
po definiu o que se vé e ouve no video; a heterogeneidade do grupo
mostra o encontro entre cada singularidade que efetivamente con-
tribuiu para a forma final do que esta no video, e que é final apenas
para o video, mas continua afetando no encontro com quem vé e es-
cuta o video. Cada singularidade apresenta, nesse encontro, um mar
de vivéncias.

O dialogo entre essas marés traz a tona novas ondas unidas em
confluéncia. Essas ondas trazem também a presenca o didlogo e a
atualizacdo do que ja foi. A tradugdo conduz a origens que a “idade
da tecnologia” ainda teima muitas vezes em velar, com discursos do
antigo que estd “datado” ou invalidado.

Para haver vestigios de vida é preciso que haja trama, né, multi-
plas vivéncias que permitem recordagdes e celebragdes, ou até com-
paracOes que unem ou separam, concordam ou diferem.

Na memoria de cada um a lembranca de vivéncias dificilmente
se presentifica, guardando cada informac#o de data e hora. Um in-
fimo instante cronolégico pode marcar tanto quanto varias horas. A
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medida do tempo aqui ndo vigora, sendo talvez como um mero de-
talhe. E possivel que, por isso, data e hora sirvam como informacio.
E sempre crescente a necessidade de compartimentar, dar limites e
formas a cada coisa, pois a humanidade estd expandindo cada vez
mais seu horizonte e a cada dia seu mundo fica maior.

O mundo estd inflando de conhecimento e detalhamento, de for-
mas e certezas, na chamada era da informacéo ou era digital. Nes-
se cendrio, perde-se aos poucos a sensibilidade para o que esta fora,
aquém ou além de tudo isso. Percebe-se menos a todo minuto que o
minuto ndo estd sempre a frente de tudo. Nem o centimetro, os by-
tes, a molécula ou a curva de onda. A cada barreira ultrapassada,
afasta-se da nocao de que cada barreira foi colocada pelo mesmo
que a ultrapassou.

A humanidade esta inflando com seus novos horizontes e se es-
quecendo de que é limitada. A cultura musical estd além do que ja foi
escrito no passado e lido hoje. A musica cantada ou o que é aprendi-
do sobre musica no dia a dia, diz mais sobre o modo préprio de fa-
zer musica do que o que foi escrito ou convencionado. A vivéncia no
ato de fazer ou escutar musica se instaura na meméria de modo Uni-
co e irrepetivel.

Poema é musica das palavras, assim como danca é musica do cor-
po, pintura é musica no ritmo e texturas das pinceladas e na frequ-
éncia dos tons, escultura é musica dos contornos retirados da pedra
e da madeira. Da mesma forma que a harmonia ordena as diferen-
cas e tensdes em um ajuntamento e confere-lhes um acordo, o rit-
mo ordena as formas em equilibrio no tempo. A melodia ordena as
entonagoes no ritmo.

Todos, em sua poténcia de musica, instauram memoria desde sua
concepgdo e possibilitam sua continuidade na dimensdo da memo-
ria. A concepcao se da a partir da modificacdo deliberada que ofere-
ce novo sentido a percepgdo de mundo. Fundada pela memoéria uma
vida que independe do tempo cronoldgico, permitindo a eternizagdo
da obra, impedindo a obra de morrer com o seu autor.

Para se chegar a traducdo, outros autores foram lidos, estudados,
influenciando no texto escrito, o que poe em questdo também os li-
mites da autoria. O préprio poema estd guardado em letras que nao
foram escritas de punho por Horacio. Horacio criou baseando-se em
metros atribuidos a autores antigos edlios, que viveram muitos sé-
culos antes dele.
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N#o se pode ater sobre o que ndo é ou ndo se tem, ou ainda sobre
o0 que néo se sabe do poema, mas sim sobre o que se configura real
em presenca dos que 1éem, dos que escrevem, dos que véem e dos
que escutam o poema. O poema, lido, recitado, cantado, harmoni-
zado, atualiza-se pelos que participam desses processos e permane-
ce aonde é o seu lugar: na memoria da civilizagdo de aonde surgiu.
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“Maracand do Funk” -
A (re)criagédo do Baile da Penha no Podcast do Dj Rennan

Artur Vinicius Amaro dos Santos (UFRJ)*

Maracana do Funk

Maracani: palavra do tupi guarani que significa “semelhante a um
chocalho”. Pode ser algo ou algum lugar que faz barulho. Maracana
também € o Estadio Jornalista Mdrio Filho, o mais famoso da cidade
do Rio de Janeiro, chamado por muitos de Templo do Futebol?®. Ele j&
foi palco de grandes celebragdes como a final da Copa do Mundo de
1950, a abertura dos Jogos Pan-Americanos de 2007, o encerramento
da Copa do Mundo de 2014 e mais recentemente a abertura e encer-
ramento dos Jogos Olimpicos de 2016. Além disso, muitos shows na-
cionais e internacionais ja foram realizados 14. O Maracana é de fato
um local que faz barulho, em multiplos sentidos.

A expressao “Maracand do Funk” surge a partir de uma fala do DJ
Rennan da Penha em uma live, feita em 2020 no Konteiner®, duran-
te a pandemia e o isolamento social impostos pela pandemia de Co-
vid-19 no mundo. Na ocasido, afirmou que o Complexo da Penha era
o “Maracand do Funk”, enfatizando que varios dos funks produzidos
na Penha fazem sucesso.

Rennan com certeza sabia o que estava falando, ainda que néo
com a riqueza de analises etimoldgicas, antropoldgicas ou sociocul-
turais. Afinal de contas, o Complexo da Penha é esse local que produz

1. Mestrando em Letras pelo Programa de Pés-graduacgdo em Ciéncia da Litera-
tura da Universidade Federal do Rio de Janeiro e Bolsista CAPES. E graduado
em Licenciatura em Letras: Portugués - Literatura pela mesma instituicéo,
pesquisa o funk carioca a partir do ritmo, da linguagem e da demarcagéo ter-
ritorial cartogréfica feita nas canc¢des. Além disso orienta projetos que giram
em torno da nogéo de Corpa (VALENTIM, 2019) na cena das artes e multimi-
dias contemporaneas.

2. Disponivel no link: <https://www.uol.com.br/esporte/futebol/ultimas-noticias/
gazeta-esportiva/2021/06/16/templo-do-futebol-brasileiro-maracana-completa-
71-anos-de-historia.htm>

3. Konteiner é uma casa de Shows no complexo da Penha , no bairro de Olaria.
O acesso se dd por uma ladeira que comeca na Penha.
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funks que fazem barulho e sucesso. Além, é claro, de tornar seus bai-
les muito conhecidos, sendo os maiores o Baile da Chatuba no inicio
dos anos 2000 e o Baile da Gaiola que aconteceu entre 2016 e inicio
de 2019 e ficou conhecido como principal palco do 150 BPM.

Pensando a partir disso, pretendo mobilizar questdes capazes de
refletir, em alguma medida, como o podcast 009 do DJ Rennan da Pe-
nha*, lancado em 15 de maio de 2021, (re)cria esse clima da experi-
éncia transgressiva do Baile da Penha. Cogito que essa tentativa seja
falha, pois néo sei dizer se o podcast cria a ideia em torno do “Bai-
le da Penha” nem se ele recria um sentimento da experiéncia vivi-
do no baile. Acho que as duas coisas, cada qual a sua medida e am-
bas coabitam.

Ainda julgo importante destacar que, diferente do formato con-
vencional de podcasts popularizado na internet e disponivel nas prin-
cipais plataformas de dudio, no mundo do funk essas faixas néo séo
uma espécie de programa em que se discute um tema. Se tratam de
producodes feitas por determinado DJ contendo varias faixas com in-
terrupcoes apenas de falas entre as musicas ou no meio delas. Ten-
tando, entdo, recriar parte do ambiente do baile funk, ja que durante
a noite as musicas tocam madrugada adentro, sendo apenas inter-
rompidas pelas falas dos DJ’s. Por isso os podcasts de Rennan da Pe-
nha vém sempre acompanhados do subtitulo “Ritmo da Penha”, e ele
enfatiza discursivamente durante todas as faixas que o ritmo que se
escuta é o dos bailes do Complexo da Penha. E importante entender
essa diferenca.

O brabo tem nome: DJ Rennan da Penha

DJ Rennan da Penha é nome artistico, ou nome de cria®, de Rennan
Santos da Silva, produtor e DJ Carioca da cena contemporanea do
funk que ficou conhecido por conta da popularizagio do 150BPM e
por ter sido o DJ residente do Baile da Gaiola, que acontecia no Com-
plexo da Penha.

4. Disponivel no link: <https://soundcloud.com/hitzada/podcast-009-do-ritmo-
da-penha-rennan-da-penha-audio?si=2d217add4adb4625a3ad66f599f3870f>

5. A expressdo “cria” é usada nas favelas para dizer que vocé foi criado/ criada
na determinada favela. Rennan é cria do complexo da Penha.
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Ele foi um dos principais nomes responsaveis pela popularizagéo
do 150BPM, uma proposta no funk carioca de acelerar o ritmo das
producdes, nascido no Complexo da Maré, mais especificamente na
Nova Holanda, pelas maos do DJ Polyvox. Gracas as suas musicas que
ganharam fama na internet, 0 150BPM virou uma tendéncia de pro-
ducao no mundo do funk e na prépria industria musical no Brasil.

O ritmo acelerado ganhou proje¢do ao estourar no Baile da Gaiola,
que acontecia nas noites de sabado no Complexo da Penha, na rua Ai-
moré. Rennan era o residente do baile e ficou amplamente reconhe-
cido como um dos principais nomes do movimento, poucas foram as
ocasiOes em que ele ndo tocou no alvorecer das manhas de domingo.
O Baile da Gaiola encerrou suas atividades na rua Aimoré, seu local
de origem, logo apds a primeira parada LGBTQIA+ do Baile da Gaio-
la®. Logo apds, em 24/09/2019, Rennan da Penha foi preso, quando se
entregou a SEAP. Por decisdo do STF, em 23/11/2019 Rennan foi liber-
tado. “A liberdade Cantou””. Tratei melhor desse processo do fim do
Baile da Gaiola em um texto para o RioOnWatch®. Hoje, o baile tem
o nome de Baile das Estrelas, ainda com Rennan como residente e
acontece na mesma rua, porém em um outro ponto, mais especifi-
camente uma esquina para baixo do local onde era o Baile da Gaiola.

“Vem pra’ Penha” - A cartografia de um Territério

Ao p6r em cena o podcast do DJ Rennan da Penha, evoco também uma
cartografia do Complexo da Penha presente nas letras das cangdes e
percebida também pelo modo como essas mesmas letras evocam su-
jeitos locais como os DJ’s do Complexo da Penha. No funk esses tre-
chos sdo chamados de carimbos e acredito que sdo alguns dos pilares
de uma triplice, que, por sua vez, gira em torno das producdes contem-
porédneas desse ritmo bastante popular nas favelas do Rio de Janeiro.

6. Mais detalhes sobre a Parada LGBT do Baile da gaiola pode ser vistos na maté-
ria disponivel no link: <https://gay.blog.br/online/a-primeira-parada-lght-no-
baile-da-gaiola-foi-um-sonho-2020/>

7. Cito a frase como referéncia a primeira das canc¢des do podcast 009 do Dj
Rennan da Penha “Vamos Fuder na Penha” cujo interprete é o Mc DuRed e a
composicdo é desconhecida.

8. Disponivel no link: <https://riconwatch.org.br/?p=53519> - A Chave da Gaio-
la: O Funk Como a Arte Libertadora de Corpos na Favela [PODCAST]
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Aolongo de todo o podcast a ideia de um convite a Penha se faz pre-
sente. Ha uma tentativa de langar um discurso de que esse baile da Pe-
nha é o melhor baile da cidade do Rio de Janeiro. Ja no inicio uma in-
troducdo, feita por uma voz desconhecida, enuncia frases como “Curta
o Baile da Penha - Dito, aprovado e confirmado pelas galeras, como o
melhor baile do Rio!”. Na primeira canc¢ido “Vamos Fuder na Penha”, a
producdo cria todo um clima que lembra os cantos de torcidas organiza-
das em estddios de futebol, trazendo a maxima do “Maracani do Funk”,
palavras do préprio Rennan em uma Live. Temos entdo um primeiro
traco de meméria sendo posto em cena. Na mesma cangdo o convite
é a “Vir se envolver”, a se lancar ao ritmo do baile que adentra ao lon-
go da noite e acaba ja préximo das tardes de domingo, reverberando
assim a ideia desse baile da Penha como um lugar para a experiéncia.

Na terceira cancio, “Se o Portdo Tiver Trancado”?, fica posto o pro-
pésito de transgressdo no qual os bailes nas favelas se péem e que
se constréi a partir da linguagem das musicas. O didlogo constante
dos meios internos e externos da favela aparece nessa can¢ao como
uma espécie de convite ou convocacdo a desafiar os limites impostos.
Ha4, antes da cancdo propriamente dita, um discurso de Rennan que
explicita essa proposta de transgredir, de pular esse portdo. Pular o
portdo, pular este portdo, se pde mais como uma forma de ir contra
esse limite imposto do que desobedecer a apenas uma ordem. E ex-
plorar os mecanismos de transgressdo que se ddo pelos atos de pular
o portdo; usar da linguagem explicita que convida para o sexo, para
esse fazer em publico o que é privado; e para dialogar com o meca-
nismo de dominacdo, j4 que a musica se pde em didlogo com uma
estratégia de dominacdo.

Penso que essas formas de transgressdo se fazem a partir de va-
rios fatores, mas o principal deles talvez seja a violéncia experien-
ciada nesses territérios. As violéncias fisicas da Maquina de Guerra
(MBEMBE, 2018.), financiada pelo Estado brasileiro, que sdo expe-
rienciadas nas favelas e as auséncias que também sdo formas dessa
maquina estender seu poder de dominacédo decidindo quem pode ou
ndo viver, quem deve ou ndo morrer.

Quando falo do inicio do 150BPM no Complexo da Maré, trago a
tona uma memoria da ordem da dor, que rememora as ocupacoes

9. Disponivel no link: <https://open.spotify.com/track/56aS1NYbxpr6F6eeOs
7mWA?si=1ebdc56100594b93>
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violentas do exército brasileiro que aconteceram 14 e que foram man-
chete em varios jornais e reportagens de TV. Ao pensar e escrever
sobre a ampla circulacdo desse 150BPM a partir do Complexo da Pe-
nha, recupero memorias pessoais das varias operagoes policiais que
presenciei. Além disso, experiencio diariamente as auséncias do Es-
tado que esse territério tem - e que também sdo formas de violéncia
- como a falta de saneamento bésico em determinados pontos, es-
cassez no fornecimento de dgua, coleta de lixo irregular, pobreza e
fundamentalmente a falta de investimentos em politicas educacio-
nais e culturais. Acordo para esta escrita memorias dos contos sobre
o passado da Vila Cruzeiro, que os mais velhos contam por e eu ou-
via muito na escola quando era crianca, de que 14 era um cemitério.
Ha multiplas experiéncias que atravessam esses lugares, varias de-
las sdo de formas como a morte se apresenta nessa cartografia, de-
marcando assim o lugar de onde essas cancdes vem. E quase como
se essas produgdes fossem uma forma de dominar essa violéncia e
perceber sua ineficacia. Assemelham-se aos escritos de Bataille que
falam do erotismo:

O mecanismo da transgressdo aparece nessa deflagragdo da vio-
léncia. O homem quis, acreditou, dominar a natureza, opondo-
-lhe geralmente a recusa do interdito. Limitando nele mesmo o
movimento da violéncia, ele pensou limita-lo ao mesmo tempo na
ordem real. Mas se ele percebesse a ineficacia da barreira que quis
opor a violéncia, os limites que ele mesmo pretendera observar
pessoalmente perdiam o sentido que tinham tido para ele: seus
impulsos contidos se soltavam, desde entdo ele matava livremente,
deixava de moderar sua exuberdncia sexual e ndo temia mais fazer
em publico e desenfreadamente o que s6 até entdo fazia de forma
discreta. (BATAILLE, 1987. p.44)

E entdo que esse territério demarcado por uma espécie de exu-
berancia sexual performada nas canc¢oes vem como uma forma de
transgressdo a essa violéncia atravessada neles e por quem os habi-
ta. Cartografar esses espagos e enunciar esses sujeitos também é um
mecanismo de transgressdo e um modo de, a partir de uma brecha,
criar um referencial para um territério esquecido.

Outro fato importante a ser dito sobre a demarcacao cartografi-
ca feita nessas cangdes € o fato delas sempre terem sido direciona-
das para individuos que conhecem os territdrios e (re)conhecem os
sujeitos enunciados.
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E importante mencionar que na época de seu lancamento ainda
havia um impasse sobre o nome do novo baile, que s6 passou a ser
chamado de Baile das Estrelas a partir do dia 12 de junho. O préprio
perfil do baile em uma rede social o descreve como “antigo Baile da
Gaiola”®. Em outra publicacio o perfil descreve o baile como “O Baile
Mais Musical do Mundo”**. Todos esses usos da linguagem criam uma
imagem musical e cartografica, além de por o baile na Penha como
esse espaco da experiéncia, que esta fora do espaco dos problemas
da cidade, mesmo que esteja inserido nela, e que ao mesmo tempo
se poOe no lugar onde néo se esta alienado, pois se coloca no espaco
do capital, onde o capital estd e mostrando que se dialoga com ele.

O Lugar da Meméria!

Todas essas demarcacdes e enunciacdes feitas sobre o baile que apa-
recem nos podcasts anteriores do DJ Rennan e se apresentam mais
uma vez no nono podcast langado por ele, acabam, mesmo que nao
intencionalmente, criando uma memdria desse lugar e desse territé-
rio. A prova disso é que ndo hd como esquecer o Baile da Gaiola. Ha
varias cangdes, sobretudo as cantadas pelo Mc Kevin o Chris, que fi-
caram bastante conhecidas e que evocam esse baile. E possivel en-
contrar até uma localizacdo no Google Maps chamada Baile da Gaio-
la, exatamente no bar onde o baile comegou?.

Essa brecha para produzir uma memdria pode ser vista a partir
da fala de Lélia Gonzalez:

A gente td falando das nocdes de consciéncia e de meméria. Como
consciéncia a gente entende o lugar do desconhecimento, do enco-
brimento, da alienacéo, do esquecimento e até do saber. E por ai que
o discurso ideoldgico se faz presente. Ja a memoria, a gente consi-
dera como o ndo-saber que conhece, esse lugar de inscrigoes que
restituem uma histéria que néo foi escrita, o lugar da emergéncia da

10. Conferir no link: <https:/www.instagram.com/bailedaestrelas/>

1. Conferir no link: <https://www.instagram.com/p/CRcA]JllJxDe/>

12. E possivel ler mais sobre esse histérico do Baile da Gaiola na minha mono-
grafia de conclusdo de curso intitulada “Dj Rennan Toca Aquela: As Narra-
tivas de Ascensdo Baile da Gaiola”. Documento disponivel no link: <https://
pantheon.ufrj.br/handle/11422/14166>
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verdade, dessa verdade que se estrutura como fic¢do. Consciéncia
exclui o que memdria inclui. Dai, na medida em que é o lugar da
rejeicdo, consciéncia se expressa como discurso dominante (ou
efeitos desse discurso) numa dada cultura, ocultando membéria,
mediante a imposicdo do que ela, consciéncia, afirma como a ver-
dade. Mas a memdria tem suas asticias, seu jogo de cintura: por
isso, ela fala através das mancadas do discurso da consciéncia. O
que a gente vai tentar é sacar esse jogo ai, das duas, também cha-
mado de dialética. E, no que se refere a gente, a crioulada, a gente
saca que a consciéncia faz tudo prd’ nossa histéria ser esquecida,
tirada de cena. E apela prd’ tudo nesse sentido. Sé que isso ta’ ai...
e fala. (GONZALEZ. 1984, p. 226-227)

Essa memoria descrita por Lélia é a que se faz presente nessas
cancdes que tentam de algum modo recriar, mesmo que de forma in-
ventada, uma memoria desse baile, mas ao mesmo tempo fazem es-
tratégias de demarcacdo a partir dessas rupturas dos discursos que
tentam apagar esses espacos e suas existéncias.

Quando Rennan produz uma série de cangdes que demarcam,
enunciam e enaltecem o seu territério e que saem do espaco do bai-
le e da favela, ele presentifica a Penha e demarca esse territério para
além do espaco de um simples mapa. E como se ele deixasse um re-
gistro desse local a partir do seu trabalho - e de certo modo esse tex-
to e outros que escrevi também fazem isso.

Nesse recorte contemporéaneo do funk, os carimbos passam a ser
esse espaco que (re)cria essas memorias dos lugares e se tornam fun-
damentais para observar como o funk é um ritmo que faz mais do
que embalar as noites de baile, mas que também usa da linguagem e
da forca que tem para demarcar esses espacos. Essas memorias, en-
tdo, passam a ndo ser mais as memérias do Mc que as canta, do DJ
que as produz e nem do baile para o qual ela é produzida. Passam a
ser memorias coletivas de territorios subalternizados que se veem re-
presentados a partir dessas transgressoes cantadas e do modo como
a experiéncia com o ritmo afeta cada um.

O mais potente nas cancdes produzidas por Rennan para o Bai-
le da Gaiola ou para o Baile da Penha, j4 que apds o fim da Gaiola os
funks ndo enunciam o baile com o nome atual que ele tem, é que es-
ses carimbos nao sao alterados. Isso porque, mesmo quando as can-
¢Oes da Penha tocam em outro local, ndo hd uma regravacgéo do tre-
cho que demarca a Penha para o local onde se passa. Isso mostra a
forca criada sobre essa memoria da Penha.
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Menciono esse fato para pdr em questdo o modo como outros bai-
les da Penha, a exemplo do Baile da Chatuba, néo tiveram tanta for-
ca discursiva que os fizessem ser lembrados e demarcados em carim-
bos. Ha um saudosismo dos que frequentavam o Baile da Chatuba,
mas infelizmente ele néo teve forca no discurso de seus carimbos
para criar essa ideia que o Baile da Gaiola teve.

E importante também ressaltar que quando os carimbos surgem
eles sdo de fato para demarcar os locais por onde aquela cangéo to-
cava. Por exemplo, a can¢ido “Toma Piroca” da Mc Priscila ilustra o
modo como os carimbos se comportam. A canc¢do comeca com “Che-
guei no ... disposta a beber, disposta a embrazar”, as reticéncias es-
tdo em negrito para chamar a atencéo e explicitar que é exatamente
nesse ponto da composi¢do que entram as demarcacgoes de territo-
rio: “Jacaré”™®, “Furk”*. H4 alguns casos em que a alteracdo do ca-
rimbo também implica em adaptaces na composigdo, como na ver-
sdo do Chapadéo: “Fui 14 no Andrezinho disposta a beber...”*®. Além
disso, com o passar dos anos o0 nome dos DJ’s comegou a aparecer
nas composic¢oes, a exemplo da versdo de “Toma Piroca” produzida
pelo DJ Andrezinho em que seu nome aparece.

Quando Rennan ascende na cena do funk, juntamente com o
150BPM, muito do funk ja estava construido e consolidado. O 150BPM
ndo é uma criagdo dele, apenas explode no baile em que ele era o re-
sidente. Mas o jogo que suas producdes propdem com a memoria é
que mostram a sua genialidade. As composicdes feitas com a Penha
demarcada e na Penha s8o canc¢des que possuem uma forma discur-
siva, ritmica e explicita que descrevem experiéncias, enquanto Bai-
le da Gaiola e posteriormente apenas Baile da Penha. Essas cancgoes
sdo capazes de afetar os ouvintes de tal modo que existe uma méxi-
ma em torno delas que as recria. E como se Rennan produzisse es-
sas cancoes de tal modo que elas sdo enraizadas em seu territério,
o Complexo da Penha, e que s6 podem fazer referéncia e criar me-
moria desse lugar.

13. Disponivel em: <https://youtu.be/SZOLeRqo4tI>
14. Disponivel em: <https://youtu.be/ozLcQ_3JbhA>
15. Disponivel em: <https://youtu.be/bYKqQTqT1NA>
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O Entrelugar do sujeito emissor dessas Memérias

Apés sua prisdo e ascensdo na midia, Rennan vive em um entrelu-
gar de ser o DJ que toca toda semana no baile da favela e que transi-
ta pelo espaco de poder que é o de ocupar um espaco dentro do cas-
ting de uma grande gravadora. Hoje ele tem a Hitzada - produtora
que gerencia sua carreira, a de DJ’s do Complexo da Penha que ele
agencia e a de Mc’s que tem suas carreiras gerenciadas pelo selo e
langam cancoes por ele. O selo licencia suas musicas em plataformas
digitais por meio da Sony Music'®.

Esse entrelugar que Rennan ocupa faz com que ele confronte di-
retamente o poder que apaga esses territérios e essas memorias e ao
mesmo tempo permite que ele dialogue com esse capital. Esse po-
der ao mesmo tempo que nega esses territérios por uma via, dd visi-
bilidade, pelo modo lucrativo que a musica traz rendimentos, a es-
ses lugares e a esses sujeitos.

A Maquina de Guerra segue se fazendo presente nas favelas cario-
cas, sobretudo com o agravamento da crise social que a pandemia de
Covid-19 evidenciou, mas de algum modo, em didlogo com esse ca-
pital, hd determinadas brechas para que esse discurso presente nas
favelas se imponha em determinados lugares.

Assim, Rennan da Penha passa entdo a ocupar esse entrelugar
em que ele ndo é mais visto como um simples DJ de favela, mas ain-
da ndo tem do mainstream o posto que outros DJ’s, de outros ritmos
tem, como ocupar o line-up de grandes festivais, tocar suas musicas
em programas de TV ou ganhar espacos maiores do que os que ja lhe
sdo dados. E ndo é por ndo ter talento. A genialidade das producoes
dele é inigualavel. Mas o local do qual ele vem e 0 homem negro que
ele é, me fazem pensar como de algum modo essa grande industria
tem tentado negar um certo receio com o funk:

Nesse quadro, a principal funcdo do poder é negar a existéncia de
guerras civis, apagando inclusive sua memoria (a pacificacéo é
uma politica de terra arrasada). Walter Benjamin estd ai para nos
lembrar que a reativagdo da memoria das vitdrias e das derrotas,
da qual os vencedores extraem sua dominacéo, sé poderia vir dos
“vencidos”. (ALLIEZ & LAZZARATO, 2021. p. 28)

16. Leia mais no link: <https://portalpopline.com.br/produtora-de-rennan-da-
penha-assina-contrato-com-a-sony-music/>

DIALOGOS TRANSDISCIPLINARES


https://portalpopline.com.br/produtora-de-rennan-da-penha-assina-contrato-com-a-sony-music/
https://portalpopline.com.br/produtora-de-rennan-da-penha-assina-contrato-com-a-sony-music/

163

E assim que se mantém, de algum modo, o status de prestigio dado
a determinados individuos, de determinados locais e que produzem
determinados ritmos. Hoje, parece que a industria segue um cami-
nho diferente do que era feito nos anos 2000 em que ela simplesmen-
te negava. Ela até abre as portas, mas delimita que espaco é passivel
de ocupacao por esses individuos e por suas produgdes. Para exem-
plificar isso, cito como exemplo a ocasido em que a musica “Tu ta
na Gaiola”, cantada pelo Mc Kevin o Chris, que foi tocada no Domin-
géo do Faustdo em 21 de julho de 2019'” em uma versdo mixada pelo
DENIS no “Medley da Gaiola”*®. A cancdo foi apresentada no palco
do programa sem qualquer mencdo a Rennan da Penha, que estava
preso. Viu e ouviu sua musica em um dos maiores programas da TV
brasileira sem ter qualquer reconhecimento.

Depois da liberdade e do contrato com a Sony Music'?, ele come-
¢ou a ousar com as possibilidades e passou a emplacar numeros ex-
pressivos, em musicas com a Lexa (mais de 5 milhdes de players),
Mc Max (mais de 8 milh&es de players) e com Anitta (mais de 12 mi-
lhdes de players)®°. Além disso, consegue atrair os olhares para que
suas musicas figurem algumas playlists patrocinadas de funk, o que
lhe rende mais reproducdes.

Com essa projecdo e no espaco em que lhe é dado para dialogar, ele
segue colocando as musicas que emplacaram no baile dentro desse
circuito da indudstria musical. A prova disso é que “Se o Portdo Tiver
Trancado” estd no Spotify e disponivel como trecho de musica para
ser acrescentado em um Story na rede social Instagram. Além disso,
em seu projeto Segue o Baile (2020) ele também trouxe parte do can-
cioneiro que se popularizou com o Baile da Gaiola, em uma narrati-
va que dava conta de evidenciar o entrelugar que ele agora ocupa e
que ao mesmo tempo mostrava ao publico que ele iria seguir crian-
do formas de abrir brechas para demarcar essa meméria da Penha.

17. O video com a participacio de DENIS no Domingéo do Faustdo pode ser vis-
to no link: <https://globoplay.globo.com/v/7781916/>

18. A musica pode ser ouvida no Spotify pelo link: <https://open.spotify.com/
track/7rLegaz7zKB6EtDNzcslKE?si=0d879fbao87a43c0>

19. Veja mais no link: <https://istoe.com.br/dj-rennan-da-penha-assina-contrato-
com-a-sony-music/>

20. Estatisticas de reproducéo conferidas em 03/11/2021. Disponiveis no perfil
de Rennan no Spotify pelo link: <https://open.spotify.com/artist/7ecRwFks8
F2vYad383BkKf?si=iWNx3aAsQqCToDOqY4jacg>
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As possibilidades de um Espago - O Complexo da Penha

O funk tem me feito pensar como a cancdo € posta em questdo e
como muitas vezes alguns pensamentos e formas de anélise da can-
¢do ndo dao conta das multiplicidades de possibilidades discursivas
que o funk poe em jogo.

No podcast de Rennan da Penha, posso articular distintas formas
de andlise, como pensar a memoria a partir de Lélia Gonzalez e ob-
servar que essas caréncias presentes no territério, enunciado discur-
sivamente varias vezes, se potencializam e subvertem essa ordem de
auséncia nas cangdes. Por um espaco de tempo, pelo menos duran-
te o espaco do baile, e/ou no clima que o podcast tenta (re)criar, es-
sas questdes ndo aparecem como parte da cena. Tudo isso é subver-
tido em ordens transgressivas que a todo tempo perturbam ordens
naturais: a ordem social, quando esse baile perturba o cotidiano dos
moradores locais e imp&e uma nova rotina que precisa dar conta do
baile como parte dela; a ordem ritmica quando as canc¢des propéem
samples, batidas e mixagens de modo experimental e em constante
aceleracao, quase que dialogando com os corpos que se pde no jogo
da danca; a ordem da linguagem ao fazer uso de uma linguagem ex-
plicita, por vezes agressiva, que descreve os atos sexuais atravessa-
dos pelas multiplas légicas do capital; e por fim a ordem imposta por
essa Maquina de Guerra, que tenta invisibilizar esses espacos que se
enunciam a todo tempo em varios artificios da prépria linguagem.

Quando enumero essas ordens perturbadas evoco conceitos da
maquinacdo do préprio capital que tentam criar a 16gica da rotina e
da regra como uma forma de controle. Esse controle é totalmente de-
sestabilizado pela rotina criada a partir da realizagdo do baile, par-
te dessa rotina pode ser visualizada na primeira can¢do do podcast.
Esse baile impde, entdo, um novo modo de funcionamento, mesmo
de maquinacdo de tempo, para esse territério. A realizacdo de um
evento que acontece na rua, com tenda armada, som alto e publico
até altas da manha embalado pelas batidas dos pareddes de som, cria
um novo espago, o baile e este espago impoe seus préprios limites.

A ordem ritmica é uma percepc¢io de quem estd no baile. Esse tal-
vez seja um fato que apenas os que se lancam a experiéncia possam
comprovar de fato como ela se dd. No entanto, é possivel ouvir nos
podcasts de Rennan da Penha um ritmo mais acelerado em compa-
racdo a um funk disponivel em plataformas de streaming. Esse ritmo
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é acelerado ao longo do baile. Caminhar nas proximidades do baile
pela manh3 é perceber um ritmo que sé6 dialoga com os corpos que
se pbem naquela danca e naquele espaco. Ao longe, aquele som que
parece ser ininterrupto é apenas perturbador.

A linguagem é o ponto no qual as pulsdes desse territério se fa-
zem enunciadas. Ela precisa dar conta de fazer descricées do espa-
¢o, movimentos repetitivos para serem feitos com o corpo, quebras
ritmicas, falas, interrupgoes do DJ, carimbos que aparecem no meio
das cangdes e outros tipos de intercessdo que uma letra sofre duran-
te a execugdo no baile - como as montagens e vozes de outras can-
cdes que sdo inseridas ao vivo. E pela linguagem que o funk rasura o
préprio rascunho o tempo todo. No funk as cancdes nunca estdo aca-
badas, elas mudam com o transito de uma favela para outra, de um
baile para outro, de um DJ para o outro, sempre no rascunho. Essa
linguagem ¢ usada o tempo todo para tentar dar novos sentidos aqui-
lo que fica estabelecido. Tudo vira funk e é possivel que tudo se mis-
ture em uma noite de baile. Esse mecanismo de rasurar a lingua e
rascunhar novas possibilidades o tempo todo faz com que essas can-
¢oOes dialoguem diretamente com os corpos que na maquinacgdo do
tempo presente, se fazem multiplos o tempo todo. Por vezes a lingua-
gem também age como emissora de memérias, quando ha um res-
gate de producdes antigas em producdes atuais, como estd presente
na onda de releitura de funks dos anos 2000, em ritmo mais acele-
rado e com novas intersecdes®!.

Observando diacronicamente sempre penso que a forma que esses
corpos encontram para atravessar a guerra e néo serem atravessados
pela Necropolitica é fazendo de seus corpos formas vivas de resistén-
cia. Esses corpos se poem na danca para resistir, mas ndo dancam
qualquer musica ou qualquer ritmo. Precisa ser impactante, carrega-
da de graves que se intensificam com os pareddes montados nas ruas
das favelas e que tenham uma linguagem penetrante, perturbante,
perfurante. Talvez por isso haja uma imposicéo falica de penetracéo
e uma linguagem que a todo tempo expde objetos, cenas e situagdes

21. F possivel ver uma producio desse tipo feita pelo Dj Vinicinho da Penha -
agenciado pelo selo Hitzada - lancado a mesma época do podcast 009 do Dj
Rennan. Esse set de nostalgia em especifico é de 26 de maio de 2021. Dispo-
nivel no link: <https://soundcloud.com/user-31177212/nostalgia-sequencia-
170-bpm-das-antigas-quebradeira-dj-vinicinho-da-penha>
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em que a penetracdo, a perturbacédo e a perfuracio estdo impostos
de diversas maneiras. Ndo é que o funk passou apenas a cantar ape-
nas sexo, apenas “putaria”, mas sim que esse é um modo de pertur-
bar um Status Quo e pdr em jogo as perfuracdes didrias desses terri-
térios. Quem néo entende, precisa novamente ouvir. Mas nao ouvir
com os ouvidos e sim com todo corpo.??

* %k

Esses corpos, postos nos seus territérios, engaiolados pelas ar-
ticulagoes da cidade, sendo omitidos e oprimidos por um conjunto
de politicas que renegam a existéncia desses locais, demarcam uma
cartografia que vai além do que é dito. Se pde como uma experiéncia
convidativa. O podcast passa seus 34 minutos e 5 segundos afirmando
que o Complexo da Penha é o lugar para essas experiéncias. Ao fazer
isso, essas produgdes, reunidas em uma Unica faixa sob a conducédo
e curadoria de Rennan da Penha, demarcam a Penha na cartografia
da cidade do Rio de Janeiro. Péem em cena as multiplas imagens so-
noras: de um territério - o do baile - que se faz como cenario para
experiéncias; como um espaco - o bairro da Penha - que se mostra
como um local de facil acesso, um local de passagem; e como um
local - este sim, criado pelas cangdes — que sé é capaz de conhecer
quem vive a experiéncia de se deixar ser atravessado.

Todas essas ordens reorganizam uma nova maquinacdo de tem-
po, de espago e de sentimento de pertencimento a esse territério, a
esse espaco e a esse local. Penso nessa triplice pois cada uma é como
se fosse mobilizada pela triplice que penso acerca do funk. O territ6-
rio se faz pelos carimbos, o espaco se faz pelo ritmo e o local se faz
pela linguagem.

Na cidade o funk dialoga com as miltiplas cidades
E sendo parte da maquinacdo de uma cidade cadtica, esse funk do

Baile da Penha vai o tempo todo dialogar com essas multiplas cida-
des que habitam o territério do Rio de Janeiro.

22. Convido que, se vocé ainda nédo ouviu o podcast do Dj Rennan da Penha que
o faga a partir daqui e retome a leitura quando
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As ruas séo a morada do coletivo. O coletivo é um ser extremamente
inquieto, eternamente agitado que vivencia, experimenta, conhece
e inventa tantas coisas entre as fachadas dos prédios quanto os
individuos no abrigo de suas quadro paredes. Para este coletivo, as
brilhantes e esmaltadas tabuletas das firmas comerciais sdo uma
decoracdo que parece tdo boa, sendo melhor, quanto um quadro
a 6leo no saldo do burgués; muros com o aviso “Proibido colar
cartazes” sdo sua escrivaninha; bancas de jornal, suas bibliote-
cas, caixas de correio, seus bronzes; brancos de jardim, a mobilia
de seu quarto de dormir; e o terrago do café é a sacada de onde
ele observa seu lar. [...] A passagem era o aposento que servia de
saldo. Na passagem, mais do que em qualquer outro lugar, a rua
se apresenta como o intérieur mobiliado e habitado pelas massas.
(BENJAMIN, 2018, p. 712)

Walter Benjamin quando descreve a cidade em suas Passagens
(1982), pensa nas ruas como morada do coletivo. Quando evoco Wal-
ter Benjamin e o convoco ao Baile da Penha trago o pensamento des-
sas ruas que sdo tomadas pelo capital, mas também preenchidas por
corpos que de alguma forma recusam esse status de objeto quando
ndo se deixam tomar pelas maquinacdes do capital, mesmo estan-
do o tempo todo em didlogo com elas. Benjamin observa essas ruas
e constata essas maquinagoes do capital entranhadas nessas passa-
gens, nos fazendo perceber o tempo todo como esse poder constrdi
narrativas - sempre a dos que vencem - e passa o tempo todo crian-
do novas estruturas de poder. Quando observo o podcast eu vejo par-
te dessas passagens. Percebo como o capital atravessa o tempo todo
as maquinacoes de sentido do funk e do préprio baile, pois o poder
estd ali posto a partir dos didlogos e a partir do préprio sentido de
transgressao que é uma forma de mostrar ou de impor um certo po-
der. Mas acima de tudo, essas narrativas postas no funk sdo narrati-
vas dos que vencem. Vencem o embate contra a Maquina de Morte e
que podem entdo criar e experienciar esse baile.

Convocar Benjamin ao Baile da Penha é tentar, em véo, fechar um
ciclo de pensamentos acerca do funk do Complexo da Penha. E tam-
bém possibilitar a abertura de multiplas leituras desse funk e de ou-
tros. Passar pelas passagens Benjaminianas é propor uma observa-
¢do desse funk a partir da experiéncia que ele convoca: a liberdade
- concedida de algum modo, pois nunca somos livres na sociedade
do capital - de corpos que dancam e tentam de algum modo transgre-
dir espacos e estruturas de poder. E também perceber que o capital
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estd em constante didlogo com tudo, até mesmo com o funk de fave-
la, na favela. Por mais que haja resisténcia a ele, o didlogo com o ca-
pital se da o tempo todo, pois é esse capital que tenta impor contro-
les multiplos a esse ritmo e a esses espacos.

Talvez o que o capital ndo consiga ainda controlar seja a maqui-
nacao desses corpos que aprenderam a partir do que nao é dito. Um
corpo que se lanca a um estado onde ele ndo quer ser controlado e
que de alguma maneira se recusa a ser objeto e engrenagem desse ca-
pital é um corpo que resiste. Essa talvez seja a revolucdo que o funk
propde, criar possibilidades nais quais, por algum momento, o cor-
po se lance a um estado de ndo controle, mesmo que seja minimo, ja
que a sociedade na qual esse funk esta posto é a sociedade em que o
corpo é controlado o tempo todo.

E assim, a partir dessas e de outras multiplas possibilidades que o
funk pode articular, o podcast do DJ Rennan da Penha encontra bre-
chas para tentar de algum modo recriar a experiéncia do Baile da Pe-
nha. De algum modo sdo esses podcasts e os de outros DJ’s de fave-
la que constroem os multiplos discursos que tentam de algum modo
dizer o que sdo esses bailes. O da Penha, do Alemao, da Nova Holan-
da, do Lins e de muitas outras favelas. Sdo possibilidades que coe-
xistem e que sdo indissocidveis. Sdo modos de mostrar vida. Sdo rit-
mo louco. Sao arte. Sdo.
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Os torneios da voz

Carlos Eduardo Ferreira de Oliveira (UERJ)*

Um poeta ao Norte

O ano de 1942 marca o lancamento do livro de poemas de Jodao Cabral
de Melo Neto, Pedra do Sono, seu livro de estreia, langado no Recife,
Pernambuco. O livro se fard conhecido a partir de um apontamento
critico de Antonio Candido de Mello e Souza, Poesia ao Norte. Um ar-
tigo sintético e objetivo que identifica limites e apresenta defini¢ées
que ficardo associadas de modo permanente a poética do autor. Pos-
teriormente, o poeta editara o livro Os trés mal-amados, em 1943, um
poema em voz alta, em trés vozes, que resultou de um projeto malo-
grado de teatro hieratico, baseado em trés personagens masculinos
do poema Quadrilha, encartado no volume Alguma Poesia, de Carlos
Drummond de Andrade.

O terceiro livro de Jodo Cabral de Melo Neto, O Engenheiro (1945),
afirma o carater construtivista, identificado por Anténio Candido, que
orienta a poética cabralina. O livro é dedicado a Carlos Drummond
de Andrade e traz uma epigrafe extraida de Le Corbusier “...machi-
ne a émouvoir...”. Deste periodo da carreira literdria de Jodo Cabral
de Melo Neto interessa a evidente presenca de Carlos Drummond de
Andrade na poética do pernambucano, em particular um poema de-
dicado ao mineiro em O Engenheiro:

A Carlos Drummond de Andrade

Néo ha guarda-chuva

contra o poema

subindo de regides onde tudo é surpresa
como uma flor mesmo num canteiro.

Nio ha guarda-chuva

contra o amor

que mastiga e cospe como qualquer boca,
que tritura como um desastre.

1. Graduado em Letras (UNIRIO), Mestre em Literatura Brasileira (UER]) e Dou-
torando do PPG Letras UER].
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Néo hé guarda-chuva

contra o tédio:

o tédio das quatro paredes, das quatro
estacdes, dos quatro pontos cardeais.

N&o ha guarda-chuva

contra o mundo

cada dia devorado nos jornais
sob as espécies de papel e tinta.

Nio ha guarda-chuva

contra o tempo,

rio fluindo sob a casa, correnteza
carregando os dias, os cabelos.

(MELO NETO, 1994, p. 79)

Catarina Maria de Franca Carneiro, conhecida como Catia de Fran-
¢a, nascida em Joao Pessoa, Paraiba, em 13 de fevereiro de 1947, por-
tanto dois anos depois da publicagdo de O Engenheiro, é musica, mul-
ti-instrumentista, professora de musica e compositora com interesse
na literatura de Manoel de Barros, Guimardes Rosa e, particularmen-
te, Jodo Cabral de Melo Neto. A producido de Catia de Franca pode ser
definida como popular-regional de extracdo nordestina, inserida na
tradicdo dos cantadores, com realizagdes que se reportam ao repen-
te, ao coco e a embolada.

Interessa nesse estudo o procedimento que aproxima literatura e
cancdo, precisamente, poema e cancdo. O cancioneiro popular bra-
sileiro esta substancialmente identificado com a poesia e se sustenta
na oralidade, em maior ou menor grau, com sua materialidade artisti-
ca. O lirismo costumeiramente é expresso como poesia estabelecendo
uma vinculagdo com manifestaces autdnomas e dispares, no entanto,
musica e poesia sdo indissocidveis na meméria arcaica e tal evidén-
cia segue resistindo, ainda hoje, de formas diversas. Muitas cangoes
se reportam a poemas e tantos poemas recebem tratamento musical
numa tentativa anacronica de reverter a segmentacao que se operou
entre musica e poesia. Desta resisténcia muitos poetas fizeram-se
cancionistas e muitos musicos partilharam das minucias do poema.

Ha entre os procedimentos que unem poesia e can¢do, na mani-
festacdo da poesia popular nordestina, uma acéo de pergunta e res-
posta, mais conhecida por mote e glosa. Tal pratica é corrente e ser-
ve de matriz para tratar temas dos mais diversos. O mote funciona
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como motivo, epigrafe que orientard o comentario acerca do tema.
Esta é a dindmica do jogo de mote e glosa; e foi este o procedimen-
to que uniu Jodo Cabral de Melo Neto a Cétia de Franga. A composi-
tora serviu-se do poema dedicado a Carlos Drummond de Andrade
como mote e compds a cangao abaixo como fosse a glosa do poema:

Nédo H4 Guarda-Chuva.

N&o hd guarda-chuva contra o poema
Nio ha guarda-chuva contra o amor
Néo ha guarda-chuva contra o tédio
Néo hé guarda-chuva contra o mundo
N#o hd guarda-chuva contra o tempo
N#o ha guarda-chuva contra a noite
Nzo hd guarda-chuva contra a ameaca
Se vem vindo forte a tempestade
Perco o medo

Enfrento a fera

Eu sei quem é ela, com essa minha tira na vontade

Regides onde tudo é surpresa

Como uma flor mesmo num canteiro

Que mastiga, que cospe como qualquer boca
Que tritura como um desastre

O tédio das quatro paredes

0 tédio das quatro estagdes

Cada dia devorado nos jornais

No tédio dos quatro pontos cardeais

Néo ha guarda-chuva contra as filas

Feito serpentes pelas calgadas

N#o ha guarda-chuva para as criancas, pivetes, menores,
[abandonadas

Nio ha guarda-chuva contra o veneno, o despeito do ser humano

Nio é a toa, pros inimigo

Sou urtiga, sorrindo é que se castiga

Sou paraibana de tutano

N&o hd guarda-chuva contra a simpatia

Se ela nos pega desprevenido

Deixa a gente abobalhada dizendo coisas sem sentido

N&o ha guarda-chuva contra a covardia, de erguer a cabega ao
[menos por um dia

Se vocé tem alma de borracha, munheca um pouco flacida

NZo ouga o que eu digo
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A cancdo “Nao ha guarda-chuva” esta integrada ao repertério do
LP Estilhagos, gravado em 1980. A cancdo se reporta objetivamente
ao poema de Jodo Cabral dando curso a indagacao que o poema tra-
zia em sua génese. Nesse sentido, a can¢do incorpora o nexo do po-
ema e o amplifica, contudo sem o distanciamento e o tom que é ca-
racteristico na abordagem de Jodo Cabral.

A compositora recolhe a estrutura anaférica do poema e a reitera
numa nova série onde os valores se intensificam e ameacam a con-
tencdo tematica que delimitava as estrofes do poema. O poema apre-
senta uma proposicao em “nao hé/contra” que dominara cada uma
das cinco estrofes e se complementara como glosa/comentério/res-
posta propondo uma imagem que transita entre saturacdo e trans-
bordamento. Enquanto a cancao progride inicialmente com a coleta
das proposicGes das cinco estrofes, acrescida da intervencéo subjeti-
va para a voz narrativa, o poema se desenvolve em torno de imagens
e temas que transitam na poesia dos dois poetas, Drummond e Ca-
bral. Na segunda estrofe da cancao, modelada em outros versos do
poema, restabelecendo um poema outro que se reporta a memoria
das estrofes em que foram recolhidos - a cancédo-poema avanga para
além do nexo original. Esta segunda estrofe, uma oitava irregular, se
assenta integralmente em versos minimamente alterados do poema
original sem, contudo, se fixar no nexo do poema-fonte.

A terceira e a quarta estrofes, apesar de conservar a estrutura “néo
héd/contra” comeca a se distanciar de forma mais evidente do nexo
existencial do poema-fonte em favor de notas subjetivas, verificaveis
na indicagdo dos pronomes, anotados ou elidido, na citagdo da per-
tenca “paraibana” de um anotado sujeito enunciador e na visitacdo do
tema social da infancia abandonada. Note-se que a nota social obri-
ga a ruptura com a estrutura “nao ha/contra” que é semanticamente
modificada em “nfo héd/para”. Neste aspecto, a can¢édo deprime, ao
partir do universal para o particular, enquanto o poema se expande
em imagens de continuidade que partem da conjuncao como, passam
pela enumeracéo do tédio para o redondo e, por isso, infinito mun-
do e termina se dispersando em fluido e inesgotavel tempo, plasma-
do na figuracédo do rio e de os cabelos.

N4o é objetivo deste estudo estabelecer andlise comparativa por-
menorizada entre as duas realizacOes, elas sdo suficientemente au-
tbnomas entre si. Cabe, no entanto, apontar distin¢oes considera-
veis como o aspecto particular dado ao acréscimo produzido pela
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cancionista quando verificado em contraste com a proposicéo de or-
dem contida no poema de Jodo Cabral, por exemplo.

Contudo a confrontac¢do do poema pela letra da cangdo é apenas
uma das etapas da investigacdo que implica poema e cangao, letra e
voz, entoagdo e inflexdo no que se pretende como os torneios da voz.

A voz que anima a escrita

Voz e palavra encontram-se indissociavelmente relacionadas. Desde
a primeira onomatopeia até as performances vocais, em sua nature-
za experimental e transgressora, houve a necessidade de nominar a
materialidade de que se constituia o som. Esta necessidade estabe-
leceu distingOes e equivaléncias que ora justificam e esclarecem e,
em outros momentos, confundem as especificidades de cada supor-
te. A nocdo de escrita como convencao reflexiva da voz é uma delas,
mas ndo se encontra restrita nessa Unica definicdo. Desse modo, o
som obtido no uso secundario do sistema digestdrio e do sistema res-
piratério foi chamado de voz, grito, uivo, sussurro e transita de uma
funcéo expressiva passando a funcéo de comunicar objetivamente as
coisas do mundo e, subjetivamente, as repercussdes do mundo nos
homens, os seus estados psiquicos.

A fixacdo da imagem do fiat lux projeta a ideia de um mundo pro-
duzido pela voz, no entanto a idealizacdo do mundo se realiza, de
fato, no pensamento (ROSENZWEIG apud CAVARERO, 2011, p. 60).
A consequéncia de tal constatagdo pode ser traduzida na subordina-
¢do da fala ao pensamento e na deriva da imagem como marca visu-
al do pensamento. Assim, a por¢ao significante do signo linguistico
passa a condigdo de imperfeicdo que no limite da palavra tem a voz
como seu elemento deficitario, conforme anota Cavarero:

O resultado é a conviccdo de que a palavra serd tdo mais préxima ao
regime da verdade quanto mais se despir de sua componente fonica,
ou seja, quanto mais renunciar a ser palavra para consistir na pura
cadeia de significados contempléveis pelo pensamento sem qual-
quer mediagdo. A voz se torna assim o limite da palavra, a sua im-
perfeigdo, o seu estorvo. Torna-se ndo apenas a causa principal pela
qual a verdade ¢ inefavel, mas também o filtro acustico, supérfluo
e contaminante, que impede os significados de desvelarem-se, em
sua imediata presenca, ao olhar noético. (CAVARERO, 2011, p. 60-61)
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Tal como os desenhos que passaram a simbolizar e representar,
codificando a acdo do homem sobre o mundo, estabelecendo figu-
racOes e interpretacdes sobre a experiencia e o real, a palavra tam-
bém cumpriu um percurso de fixacdo importante na nominacgéo e
na organizacdo do mundo. A taxonomia, a narratividade, e a constru-
¢do da memdria foram realizando um processo estruturante para o
homem. A percepcdo dessas atividades o tornou consciente de suas
acoes no mundo. As atividades comuns e as necessidades se conver-
teram em costumes e foram também importantes para fornecer a
ideia de identidade e o sentimento de pertenca.

Simetricamente, como os simbolos e icones codificaram o mundo,
as letras e palavras codificaram os sons do mundo, como impressdo
acustica, estabelecendo deste modo, uma vinculagdo com a lingua-
gem em segundo grau: a narrativa da experiéncia. Assim, as pala-
vras, o texto, em ultima instancia, estdo para a experiencia humana,
a priori, relacionadas a voz, no entanto, mediada pelas especificida-
des dos sistemas linguisticos.

A leitura ou o processamento do texto é conduzido por uma voz
interior, que de certa forma resiste restabelecendo a sua natureza
acustica e a fugacidade da propagacido das ondas sonoras. Pensar o
binoémio letra e voz propde investigar os processos de apreensao e di-
fusdo dalinguagem em seus mais variados suportes, além das impli-
cagOes psicossociais e cognitivas que alcancam as praticas coletivas
até as manifestacoes instintivas que o homem conserva desde sempre.

Convém, contudo, anotar que letra, icone gréfico, transposicéo
codificada da fala é, ainda, fixagdo mediada entre o processamento
mental da experiéncia: o pensamento, e a realizacdo acustica da pa-
lavra: a voz, uma fugacidade.

A linguagem que funciona como um dos instrumentos de orga-
nizagdo do mundo, é também responsavel pela ordenacao cognitiva
na medida em que se funde e confunde, na sua natureza taxonémi-
ca com a metalinguagem, estabelecendo paralelos entre experién-
cia real e a experiéncia narrada, com suas limitacGes e percalgos. A
fugacidade da voz encontra sua oposi¢do na memdoria e na perma-
néncia fisica da letra. A modulacdo da inflexdo explicita os estados
psiquicos e sedimenta na proposicdo sintdtica e no estilo um modo
de operar a lingua enquanto constrdi a significacdo. Assim, a lin-
gua alterna majoritariamente entre esses dois suportes, voz e texto,
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reciprocamente, para constituir uma relacdo com o mundo enquan-
to estrutura uma subjetividade.

A escrita como produgdo humana, convencio de fixacdo de dado,
fonte de registro etc., estd subordinada a voz e se vale desta, ainda
que de modo reflexivo, como componente psiquico do signo linguis-
tico. Saussure se refere ao conceito somado a imagem acustica para
citar a entidade psiquica como defini¢do de signo linguistico. (SAUS-
SURE, 1999, p. 80-81). Vale desta definicdo destacar a importancia da
realizacdo acustica como parte integrante e de importincia na cons-
tituicdo do signo linguistico, mesmo como componente psiquico, a
imagem acustica. Portanto, a voz, tal como participa da estrutura-
¢do da linguagem, é instrumento fundamental para a realizagdo do
potencial de cada individuo e, conforme o carater social da lingua-
gem, consequentemente, de igual importancia para as sociedades.

Phoné Semantiké Vs Zoon Logon Echon

Aristételes na Poética anima o pensamento com a percepg¢ao de uma
voz interior e define esta voz significante como phoné semantiké. Ain-
da é Aristoteles, agora na Politica, que ao definir o homem como “vi-
vente que possui logos” amplia a conceituagdo que resultard na de-
finicdo do homem como animal falante. Esta imagem, do animal
falante, como sintese do animal racional, coloca a voz como indica-
tivo relevante para singularizar o homem em relacao aos outros ani-
mais. Deste ponto se faz necessario estabelecer alguma distingéo ao
que possa ser considerado voz, entre homens e animais.

(...) somente no homem a voz significa, ou seja, é semantiké. Nos
animais ela é signo (semeion) da dor e do prazer, é grito ou lamento.
A voz antes da palavra - ou independente da palavra - é simples-
mente voz animal: fonagdo alégica, uma vez que assemantica, e,
todavia, mesmo no animal, ja semeion. Quase como se a voz néo
pudesse ser mais do que signo, remissio a outra coisa, funcédo de
uma realidade vocdlica. (CAVARERO, 2011, p. 51).

H4, deste modo, uma significativa diferenca entre a realizacdo
da voz no homem e nos outros animais. A filésofa Adriana Cavarero
aponta esta diferenca na direcéo da presenca do logos, seria, entdo,
por esta distingdo que a voz do homem se singularizaria diante da
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voz dos outros animais, que no homem, na sua realizagéo da voz, ha
poder de significante. Fica constatado, por isso, o cardter asseman-
tico da voz, que em sua condic¢ao primeva ainda ndo alcanca a voca-
¢do da significacdo.

Essa voz animal, que expressa, ndo sendo a voz da significagao,
ndo opera no mundo fora de sua condicdo imanente, da conta da re-
alidade que participa e dos atravessamentos que sucedem. Enquanto
avoz do homem se caracteriza pela realizacdo da significagdo, entdo
convertida em phoné, pela inaliendvel obrigacdo de significar, se co-
locando no lugar de alguma coisa e, ainda assim, dependendo desta
coisa para se realizar. Precisamente na intenc¢do de significar é que
avoz encontra a sua funcéo semantica e irremediavelmente associa-
da a intervencdo transcendente do logos.

A vocalizacdo do conceito torna a voz objeto de um logos e, suces-
sivamente, os residuos insignificantes da linguagem em sobras que
vao dando evidéncias de um pretérito animal. A introducdo do con-
ceito implicado na realizacdo entre significante e significado susci-
ta pensar num alinhamento de equivaléncia entre voz e pensamen-
to, de tal modo que a palavra se converte em significante verbal e o
pensamento em significado mental. Note-se que a voz em sua totali-
dade se converte no produto palavra e a imagem mental, o conceito,
segue nominado como pensamento.

O esquema que se monta a partir desta descri¢do poderia ser defi-
nido de modo que a voz apresenta-se como significante e o pensamen-
to como significado, apenas para utilizar os instrumentos estrutura-
listas da linguistica. No entanto, restaria apontar a resisténcia da voz
interior que anima o pensamento em um soliléquio, faltaria determi-
nar de onde parte a voz que guia a escrita e a leitura dentro do pensa-
mento. Voz e pensamento seriam complementares ou excludentes?

Ha um hiato significativo entre a fixacao destes termos, inimeros
fil6sofos e linguistas buscaram localizar as diversas areas que se so-
brepdem no campo da ciéncia e o que se verifica é a multiplicidade
de interpretagdes, conforme o recorte sincrénico. Contudo, persis-
tem as indagacdes acerca dos dominios da voz e a forma como suas
derivacdes vao sendo incorporadas como modos de compreender a
sua natureza e os seus efeitos sobre a comunidade humana.
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Entre poema e cangéo

Pensar a linha na qual se assenta a escrita impoe um exercicio de abs-
tragdo que pode se revelar bastante produtivo. A escrita que se move
da esquerda para a direita parece sancionar uma direcao uniforme
para qualquer pensamento que ali se registre, contudo, o exercicio
de abstracao, a leitura da forma e o manifesto mallarmaico é capaz
de produzir outras hipéteses.

Tome-se a cangdo O que, do musico e poeta Arnaldo Antunes, e
ignorando a configuracdo gréfica, a disposicdo da letra na pagina; a
precisdo dos enjambements que mergulha um verso no outro desti-
tuindo a sequéncia légica de corte e justaposicdo, que culmina pelo
fluxo continuo de uma linha que se volve para o centro, em curvas
cada vez mais fechadas, descrevendo um movimento de espiral que
se estrangula numa sucessédo de interrogacgdes: o0 que? o que? o que?
e, por fim, retoma o verso inicial.

A organizacdo da mancha gréafica na pdgina é materialidade rele-
vante e pensd-la acrescenta perspectiva a apresentacdo pldstica da
escrita. A visualidade do texto é um elemento cada vez mais desta-
cado diante dos processos de inquietacdo a que os textos estdo sendo
submetidos. A prosa com sua linha infinita se confunde ao limite da
tabulacdo. A frase como unidade de escrita orienta e educa o pensa-
mento para anular unidades menores que se perdem ao fundo como
que ofuscadas pela perspectiva, consumidas por uma linha de fuga.
O poema com a unidade verso apresenta o corte como limite da ocu-
pacdo espacial e a estrofe como ordenacédo destas unidades, no en-
tanto, a poesia nao se assenta em um unico modelo.

Mediante experimentagdes e artificios, o verso tem sido bastan-
te regular na sua irregularidade, ou seja, a natureza transgressora e
experimental da poesia tem imposto ao poema inimeros modelos
de versificacdo, desregulando as formas fixas e abolindo determi-
nismos estéticos. As disposi¢oes da vanguarda, a poesia concreta e,
antes destes movimentos, o gesto de Mallarmé apontava para a ne-
cessidade de romper com os limites da linha do poema, explorando
a espacialidade, estressando a diregdo conhecida.

A falta de “corpo de delito”, evidéncia fisica, que possa diferen-
ciar a poesia da prosa, de modo irrevogavel, parece ser ainda uma
questdo. Algumas categorias poderiam ser evocadas num exercicio
de caracterizagdo que apontaria mais elementos de semelhanca que
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diferenciagdo. A classica definicdo de poesia como o texto em que a
forma aparece marcada, chamando atengéo para si mesma - ou tal-
vez tendo como funcéo figurar o contetido - sempre pareceu pro-
blematica por confundir o verso mais ainda com o pardgrafo, onde
esse tipo de controle da forma, da palavra, das silabas ou dos fone-
mas também é possivel.

O presente estudo se orienta noutra direcdo, mais ambigua e ene-
voada, a linha que separa e une poema e letra, poesia e cancdo. Je-
an-Luc Nancy, no volume Resisténcia da Poesia (2005), subsidia uma
reflexdo em torno da poesia:

A poesia ndo serd assim o que é sendo sob a condi¢do de ser pelo
menos capaz de se negar; de se renegar, de se recusar ou de se su-
primir. Ao negar-se, a poesia nega que o acesso ao sentido possa ser
confundido com um qualquer modo de expressédo ou de figuragao.
Ela nega que o que é “elevado” possa passar a estar ao alcance da
méo, e o que é “tocante” possa ser extraido da reserva a partir da
qual, precisamente, ela toca.

A poesia é assim a negatividade na qual o acesso se torna naquilo
que é: isso que deve ceder, e com este fim comecar por se esquivar,
por se recusar. (NANCY, 2005, p. 11).

O tedrico da cangdo, musico e compositor Luiz Tatit, no volume O
Cancionista: composi¢do de cangoes no Brasil (1995) ajuda a estabelecer
uma definicdo do que possa ser cangéo, considerando o comum das
letras e da musica implicados em uma Unica realizagéo.

E na juncéo da sequéncia melddica com as unidades linguisticas,
ponto nevrdlgico de tensividade, o cancionista tem sempre um
gesto oral elegante, no sentido de aparar as arestas e eliminar
os residuos que poderiam quebrar a naturalidade da cangdo. Seu
recurso maior é o processo entoativo que estende a fala ao canto.
Ou, numa orientagdo mais rigorosa, que produz a fala no canto.
(TATIT, 1995, p. 9).

Estes comentarios acerca de poesia e cangdo servem apenas como
acesso para estabelecer distancia de aproximacao de alguns elemen-
tos que se pronunciam na tensio entre poema e letra. A primeira ten-
sdo pode ser evocada pelo processo de fruicédo, a cangdo reclama uma
audiéncia enquanto o poema oscila entre a performance declamati-
va e a leitura silenciosa e ruminante.
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A voz que performa o poema na leitura declamada anima potén-
cias auditivas, inflex0es, que escapam da leitura silenciosa, em que
o logos escrutina o texto em busca de unidades e regulacdes crista-
lizadas. A performance vocal evidencia a materialidade expressiva,
de apreensdo afetiva, imediata e motivada, enquanto a leitura de ex-
tragdo se aproxima da agdo investigativa demarcando o poema como
texto, unicamente, e realizando a sec¢do com a finalidade de anali-
se e comparagio para a construcdo de juizo estético.

Cabe, como nota ilustrativa, um apontamento de Jodo Cabral de
Melo Neto anotado na orelha do volume Duas Aguas (1956):

Duas Aguas querem corresponder a duas intencdes do autor e -
decorrentemente - a duas maneiras de apreensdo por parte do
leitor ou ouvinte: de um lado, poemas para serem lidos em siléncio,
numa comunicacdo a dois, poemas cujo aprofundamento tematico
quase sempre concentrado exige mais do que leitura, releitura; de
outro lado, poemas para auditério, numa comunicac¢do multipla,
poemas que, menos que lidos, possam ser ouvidos. Noutros termos,
o poeta alterna o esforco de melhor expressdo com o de melhor
comunicacdo. (MELO NETO, 1956).

Contudo, a operacdo desta secdo envolve a realizacdo da letra,
como parte do material linguistico-melddico, como um gesto oral do
cancionista que elabora “uma obra perene com 0os mesmos recursos
utilizados para a produgéo efémera da fala cotidiana” (TATIT, 1995,
p- 11) em tensdo com a voz internalizada que anima o poema reali-
zando a leitura, dita silenciosa, que orienta a reflexdo permitida pela
fixac8o da escrita e se opde ao cardter fugaz e imediato da fala.

Deste ponto se faz necessario, ainda que momentaneamente, sus-
pender o termo voz, até aqui aplicado de forma genérica, para alter-
né-lo nas especificidades tratadas nessa escrita: canto e fala. O movi-
mento que transforma fala em canto, que colhe as tensées melédicas
dissolvendo os contetidos se eleva na sintese de um apontamento de
José Miguel Wisnik colhido por Luiz Tatit:

O canto apega-se a forca do canto, e o cantor faz nascer uma outra
voz dentro da voz. Essa, com que falamos, é muitas vezes a emissdo
de uma série de palavras sem desejo, emissoes foscas e abafadas de
um corpo retraido, voz recortada pela pressdo do principio de reali-
dade. Independente da intimidagéo da voz que fala, a fala mesma é
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dominada pela descontinuidade aperiédica da linguagem verbal; ela
nos situa no mundo, recorta-o e nos permite separar sujeito e objeto,
a custa do sistema de diferencas que é a lingua. No entanto, o canto
potencia tudo aquilo que hé na linguagem, ndo de diferenca, mas
de presenca. E presenca é o corpo vivo; ndo as distin¢Oes abstratas
dos fonemas, mas a substancia viva do som, forca do corpo que res-
pira. Perante a voz da lingua, a voz que canta é liberagdo: o recorte
descontinuo das sucessivas articulagdes cede vez ao continuum das
duragoes, das intensidades, do jogo das pulsagdes; as ondas menos
periddicas da voz corrente ddo lugar ao fluxo do sopro ritualizado
pela recorréncia. (WISNIK apud TATIT, 1995, p. 15).

Dentre as diferencas que sdo identificaveis entre fala e canto, ha,
no entanto, ao menos um ponto de convergéncia: a realizacdo das
consoantes. Enquanto na fala elas sdo as responsaveis pela segmen-
tacdo do continuum sonoro, fixando identidades e realizando possibi-
lidades entre anotacéo e efeitos. De outro modo, funcionando como
poténcia de corte e atrito. No canto, a integracdo das consoantes a
frase melddica estrutura a abordagem ritmica consolidando a dura-
cdo, estreitando ou alongando a vogal a que esteja associada, na pro-
ducdo de um fonema especifico para a evolucao da materialidade em
harmonia com a linha melédica da cangdo, independente da forma,
em sintese, as consoantes, na sua realizacdo, gerenciam o tempo.

Poema e letra sdo, em suma, realizacoes autdnomas que se consti-
tuem de elementos comuns, que exercem fungdes que permitem vé-
-los em convergéncia, cuidando para ndo confundir a linha que de-
limita o que é inaliendvel em cada realizac&o e constituindo aparato
que permita distinguir o comum que os aproxima sem, contudo, obs-
truir o que lhes seja singular.

Conclusdo

Considerando os aspectos mais gerais do poema, ha toda uma dina-
mica que atravessa o poema, que se constitui de tempo e movimento,
virtuais, abstratos e concretos vdo tecendo uma imagem fluida que
nenhum guarda-chuva possa resguardar. H4 uma melancolia aguda
anotada em “sob a casa” e “carregando os dias” no final do poema,
em alusdo, quem sabe, ao final da vida.

O ponto de convergéncia que pode ser evocado estd anotado na
anafora/refrao/bordéo “Ndo hd guarda-chuva contra” que estabelece
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uma ligacdo tensa entre poema e cangdo. Quanto ao tema, é percep-
tivel o distanciamento entre as questdes da cangdo, que se estrutura
num fluxo expressivo e expansivo, enquanto o poema se mantém con-
tido num tom grave dentro do andamento de uma marcha continua.

O que se depreende da realizagéo é a atualizacdo do poema na can-
¢do e o fragmento do poema que servird de motivo para o desenvolvi-
mento da cancdo como realizacdo auténoma e independente, ainda
que carregue consigo, em outra configuracéo, fragmentos do poema.

Os torneios da voz tentam apontar para os sitios insuspeitados da
voz, que opera no pensamento guiando em soliléquios e divagacoes;
animando a letra, internalizada, especulando a decifragdo da escri-
ta e, por fim, como corpo, sopro mitico, que animado como potén-
cia evidencia a vida, embora como tecido descarnado.

O poema que se torna voldtil ao integrar-se a uma textura sonora,
veste a circunstincia que recebe da cangdo e fundidos, poesia e mu-
sica, arriscam novos destinos para retomar a unido arcaica que os
mantinha em um sé corpo. A voz segue como vida, corpo, alma. Eco
qual espirito de um poema ou como nota-fonema que flui de qual-
quer cancao.
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Meu mundo é vocé quem faz: musica e literatura em Marina Lima

Carlos Walter Soares (UFPel)
Cinara Ferreira (UFRGS)

Em ultima instdncia, tudo o que precisamos é de um
ouvido que escute e uma voz que soe.

RUTH FINNEGAN

Pra comegar

De uma perspectiva comparatista e transdisciplinar, propomos anali-
sar as conexOes entre musica e literatura em cancdes da cantora bra-
sileira Marina Lima. Pretendemos examinar os didlogos estabeleci-
dos pela artista com a poesia brasileira, comecando por comentar
sua parceria com o irmdo Antonio Cicero, poeta, fildsofo e composi-
tor que contribuiu com sua formacéo literdria e com quem compds
um numero expressivo de cancoes. Para ampliar a leitura, analisare-
mos a cancdo Grdvida composta em parceria com o poeta, musico e
letrista Arnaldo Antunes, buscando destacar elementos intracancio-
nais e extracancionais (MAIA, 2021). E, por fim, mostraremos uma
cancdo, com letra e musica de Marina, que dialoga com a poética de
Cecilia Meireles, de quem a compositora admite ter influéncia, es-
pecialmente no disco Climax (2011).

Partiremos do entendimento de que a canc¢io é um género hibri-
do no qual musica e literatura estdo amalgamados, exigindo um tra-
tamento critico transdisciplinar dos elementos estruturantes tanto
da musica quanto da letra/poesia. A partir disso, discutiremos como
a musica de Marina Lima se relaciona com a poesia, inserindo-se de
um modo particular na cultura brasileira a partir dos anos 1980, pe-
riodo de abertura politica do pais.

Como um género misto, a cancdo recorre a dois sistemas de signos
ef/ou midias em que os aspectos musicais e verbais se tornam indis-
sociaveis, configurando-se como um género em que ha combinacgio
de midias. Nos estudos da intermidialidade, Irina Rajewsky sugere
trés subcategorias analiticas:
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1) Transposicdo mididtica, em que ocorre a transformagédo de um
texto fonte ancorado em uma midia especifica em uma outra midia;
2) Combinacdo de midias (multi- ou plurimidialidade) que implica
a combinagdo e portanto a co-presenca de mais de uma midia,
entre as quais a 6pera e o cinema; 3) Referéncia intermidiatica,
que consiste na superacdo de fronteiras midiaticas, por se referir
a uma outra midia, tematizando, evocando ou imitando/simulando
certos elementos, técnicas ou estruturas de outra midia, utilizando
seus préprios meios e instrumentos especificos para fazé-lo como,
por exemplo, referéncias musicais na literatura ou a musicalizacdo
da literatura. (2020, p. 19)

Desse modo, pretendemos mostrar como essas combinagdes in-
termididticas se estabelecem na cancdo da compositora brasileira.
A cancéo de Marina Lima se insere em uma tendéncia da musica
popular brasileira, observada dos anos 1960 para cd, ao incorporar
elementos do rock e da musica pop internacional, assim como tra-
va um didlogo proficuo com a literatura, ressignificando-a e mos-
trando-se como uma forma de pensar a cultura brasileira, conforme
aponta José Wisnik (2004, p. 215). Nesse sentido, a autora estabelece
em suas cancdes, diferentes formas de relacio com textos literarios,
combinando literatura e musica para pensar o Brasil e o seu tempo.

Os inocentes do Leblon: os dois irmédos

No espetédculo Dois irmdos, integrante do Projeto Unimusica 2017 da
UFRGS, Série Poesia, entdo, Marina Lima e Antonio Cicero celebram
mais de 40 anos de can¢des que marcaram 0s anos 1980 e 1990, épo-
ca de abertura politica no Brasil. A parceria inicia quando Marina
Lima, aos 17 anos, musica o poema Alma caiada de Antonio Cicero,
que resulta em uma canc¢io gravada por Maria Bethania, no disco
Pdssaro proibido (1976), mas excluida do repertério do disco por acédo
da censura, sendo oficialmente lancada na voz de Zizi Possi em 1979.
Segundo a proposicdo de Rajewski, Alma caiada configura-se como
uma transposi¢do mididtica, em que ocorre a transformacdo de um
texto fonte (poema) ancorando uma midia especifica em uma outra
midia (musica).

Na maioria das cangdes, entretanto, conforme depoimento de An-
tonio Cicero, a letra é criada a partir da musica que, segundo o poeta,
sempre lhe diz muito. O conteido musical de natureza supostamente
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semantica parece sugerir ao letrista caminhos para a composicdo da
letra, dando suporte a uma abordagem intracancional, como propde
Leandro Maia (2020). Essa é uma forma muito comum no processo
composicional de diversas parcerias da musica brasileira, como as
de Edu Lobo e Chico Buarque ou Tom Jobim e Vinicius de Moraes, as-
sim como de Cazuza e Frejat. Para Maia, os aspectos intracancionais
envolvem elementos da melodia e da letra da cancdo. Em um primei-
ro momento, no nivel intramelddico, sdo analisadas

a maneira como se constroem as frases musicais, a presenca de jo-
gos entre pergunta e resposta, as relacdes entre melodia, harmonia
e ritmo. Junto a isso, sdo verificadas a relacdo com a manufatura
do texto, ou seja, o nivel intratextual, que se refere a construgéo
interna do discurso verbal, a maneira como o compositor resolve
internamente forma e contetudo (2020, p. 39).

Por outro lado, também sdo importantes para a leitura da musica
de Marina Lima a andlise dos aspectos extracancionais que, segun-
do Maia, abarca o nivel extramelédico e o nivel extratextual. No pri-
meiro, observa-se a

relagdo externa da cancdo com outras canc¢des, da musica com
outros géneros musicais no cruzamento de suas tradicdes e ca-
racteristicas. J4 no nivel extratextual, busca-se o entendimento
da can¢do de um ponto de vista mais amplo, contemplando um
dialogo com a tradicéo literdria e com teorias que possam auxiliar
a elucidacdo da obra. (...) E o campo da intertextualidade, enten-
dimento do estilo e dos elementos da cultura em que o compositor
se encontra inserido. (2020, p. 39-40)

No nivel extracancional, destacamos tanto a influéncia do rock
inglés e americano quanto as tematicas das cancdes dos irméos,
que tratam abertamente das relacdes amorosas, dos preconceitos e
da construcdo de um novo pais, como se observa em composicoes
de sucesso como Fullgds, Virgem e Pra comecar. Esta ltima sugere a
transicdo democrética brasileira nos anos 1980, ao apontar a ruina
de velhos padroes:

Pra comegar/terminar
Quem vai colar
Os tais caquinhos do velho mundo?
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Patrias, familias, religies
E preconceitos
quebrou, ndo tem mais jeito

Agora descubra de verdade
O que vocé ama
Que tudo pode ser seu

Se tudo caiu, que tudo caia
Pois tudo raia
E o mundo pode ser seu (In: Todas ao vivo, 1986)

Em entrevista ao Jornal Zero Hora, de 14 de maio de 2021, Marina
aponta a cancgao Virgemn, que dialoga com o poema de Carlos Drum-
mond de Andrade, Os inocentes do Leblon, como a marca musical de
sua parceria com o irmdo Antonio Cicero:

As coisas néo precisam de vocé
Quem disse que eu

Tinha que precisar

As luzes brilham no Vidigal

E ndo precisam de vocé

Os dois irméos

Também néo precisam

O Hotel Marina quando acende
N&o é por nds dois

Nem lembra o nosso amor

Os inocentes do Leblon

Esses ndo sabem de vocé

O farol da Ilha

S6 gira agora

Por outros olhos e armadilhas
Outros olhos e armadilhas

Eu disse

Outros olhos (e armadilhas)
Outros olhos (outros olhos)

E armadilhas... (In: Virgem, 1987)

O disco Virgem foi o sétimo dlbum de estidio de Marina e ven-
deu mais de 160 mil cépias no ano de langamento, evidenciando o
alcance de publico da sua musica. A intertextualidade com o poema
de Drummond mostra o didlogo estabelecido com a poesia brasilei-
ra de protesto, como é a do poeta mineiro e se configura como uma
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referéncia intermidiatica, conforme Rajewski e um aspecto extra-
cancional, segundo Maia:

Os inocentes do Leblon

ndo viram o navio entrar.

Trouxe bailarinas?

trouxe imigrantes?

trouxe um grama de radio?

Os inocentes, definitivamente inocentes, tudo ignoram,
mas a areia é quente, e hd um éleo suave

que eles passam nas costas, e esquecem.

Gravida de uma nota musical

De rara poesia, composta pelo poeta Arnaldo Antunes para musica
de Marina Lima, a letra de Grdvida sugere que a capacidade criativa
das mulheres vai muito além da procriagdo. Essa cangdo, na voz de
Marina Lima e, posteriormente, nas vozes de Simone e Zélia Duncan,
reflete um momento cultural brasileiro de emancipagio feminina e
de questionamento dos papéis sociais das mulheres:

Eu t6 gravida

Grédvida de um beija-flor
Grévida de terra

De um liquidificador

E vou parir

Um terremoto, uma bomba, uma cor
Uma locomotiva a vapor

Um corredor

E que eu té gravida
Esperando um avido
Cada vez mais gravida
Estou gravida de chéo

E vou parir

Sobre a cidade

Quando a noite contrair
E quando o sol dilatar
Dar a luz
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Eu t6 gravida

De uma nota musical
De um automovel

De uma arvore de Natal

E vou parir

Uma montanha, um corddo umbilical
Um anticoncepcional

Um cartéo postal

Eu t6 gravida
Esperando um furacédo
Um fio de cabelo

Uma bolha de sabdo

E vou parir

Sobre a cidade

Quando a noite contrair
E quando o sol dilatar
Vou dar a luz

Do ponto de vista intracancional, letra e musica estdo imbricadas
de tal forma que é possivel verificar muitas correspondéncias entre
sons e palavras, reforgando a poeticidade da cancéo e o entrelace das
midias no género. Ja na introdugdo de Grdvida, hd uma pulsagdo em
tercinas na percussdo e acordes executados nos contratempos do com-
passo, cuja levada ritmica é sugestiva dos movimentos de contracéo
e dilatacdo inerentes ao momento do parto, ou do parir, antecipando
o conteido seméntico da letra. A sensacdo de deslocamento métrico-
-musical antecipa o deslocamento do significado da palavra gravida.

Os versos sdo construidos com palavras que remetem a gravidez e
a concepgao, como gravida, parir, esperando, contrair, dilatar, dar a
luz, corddo umbilical e anticoncepcional. Esta tltima é a tinica pala-
vra que sugere antagonismo em relacdo a gravidez. Mas todas as pa-
lavras sdo usadas fora do seu contexto habitual, pois os complemen-
tos nominais para a locugéo “eu t6 gravida” sdo inusitados, como estar
gravida de um beija-flor, de terra e de um liquidificador. O desloca-
mento de linguagem sugere as multiplas possibilidades de criagéo e
construgdo poética. O mesmo vale para o termo “vou parir” associado

RN 1S » &« D«

aos complementos “um terremoto”, “uma bomba”, “uma cor”, “uma
D«

locomotiva a vapor”, “um corredor”. O eu lirico nunca esta gravido
no sentido denotativo, mas somente no sentido figurado. A prépria
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cancdo é parida, apresentando-se como um rebento possivel ao su-
jeito lirico feminino.

No nivel sonoro, chama a atenc¢io na letra da cancao, a aliteracdo
(consoantes “r”’ e “m”) e a assonéncia (vogal “a”) que fazem ecoar a pa-
lavra “gravida” e “esperando” ao longo do poema. Também se destaca
a alternédncia entre vogais abertas e vogais fechadas, que mimetizam
a pulsacdo sugerida pelas palavras contrair e dilatar, antes referi-
das. As andforas de “Eu t6 gravida”, “E vou parir” e “Dar a luz” refor-
¢am ainda mais o campo semantico da gravidez que perpassa a letra.

A cangdo se divide em duas partes, cada uma das quais com trés
estrofes e um refrdo, sendo que cada parte é o espelhamento da ou-
tra. Do ponto de vista harmonico, a segunda estrofe conclui com uma
meia cadéncia e a quarta estrofe com uma cadéncia auténtica per-
feita. A quarta estrofe de cada parte caracteriza-se como refréo, pois
letra e musica sao exatamente iguais.

Harmonicamente, a primeira estrofe, que comeca com o verso
“Eu t6 gravida”, estd construida sob a funcao de dominante, reforca-
da por notas expandidas (G com sétima, quarta e nona e G7), sendo
que a estrutura harmonica convencional de resolucao na tonica so-
mente ocorre no terceiro verso da estrofe, coincidindo com a palavra
“terra” (C7M). Essa suspensdo harmoénica pressupde uma suspensio
semantica, na medida em que a gravidez ndo se esgota em si mesma
para o sujeito poético, podendo resultar em criacdes de varias natu-
rezas. A funcdo de tdnica, perturbada eventualmente por dissonan-
cias de quarta e nona, que ocorre a partir da palavra “terra”, parece
preceder o acorde de subdominante utilizado para harmonizar o ver-
so “Eu vou parir”. A funcio de subdominante é normalmente insta-
bilizada pela quinta aumentada.

Outro aspecto relevante do ponto de vista musical, nesse ponto
da musica, é o salto melddico de sexta maior ascendente que ocorre
entre as silabas pa e rir, que é o maior salto melddico de toda a pega,
conferindo a palavra parir uma importancia musical impar. Logo
apds esse salto melddico, o que se observa é uma melodia constru-
ida por graus conjuntos descendentes, tercas e arpejos que condu-
zem até meia cadéncia do final da estrofe, deixando a palavra “um
corredor” em suspensao.

No refrdo da cangdo, a cadéncia auténtica perfeita coincide com
a expressdo “Dar a luz”, o que aproxima o sentido musical e poéti-
co, na medida em que “Dar a luz” é a conclusio do ato criativo em
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espiral sugerido pela musica, tendo em vista que o refréo é repeti-
do duas vezes.

Na miasica, no mar

Em entrevista de 2021 sobre a relacdo de sua musica com a literatu-
ra, Marina afirma que o irméo a influenciou desde cedo, lendo poe-
mas em voz alta para ela:

“poemas latinos, poemas ingleses, Shakespeare. Ele lia muito em
voz alta pra mim. (...) Depois, eu descobri Drummond, Cabral,
Goulart, outros poetas brasileiros. Ha pouco tempo, héd uns oito
anos, li a obra de Cecilia Meireles e foi um baque. Vejo no meu
disco Climax uma influéncia dela.”

Varias can¢bes de Climax (2011) remetem a poesia da escritora bra-
sileira, que combinam o lirismo da letra com as sonoridades das gui-
tarras do rock. Em Lex, terceira cancdo do album, observa-se a niti-
da presenca de uma poética ceciliana na letra:

No fundo do mar

De dentro do azul
Dois olhos brilhantes
Me viram adiante
Como vou embora?

Is anybody home?

Ana, Juca, little Rome

Dois olhos cansados
Invocam os fados

Pra eu ndo mais partir

E mesmo que eu partisse
Atras de outro chéo

Meu coragdo é salgado

Pra terras sem imaginacdo
Queria mesmo morar

As margens do seu Alentejo
Abrir meu peito e cantar
Abrir meu bico e contar

O drama dos seus olhos cheios
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Palavras, mera embarcacdo
Na musica, no mar

Dois olhos sedentos

De luz e alimento

Me fazem ficar

E embarcar de vez

Aletra é composta com palavras do campo seméntico do mar e da
viagem, temas muito caros a Cecilia Meireles. Além disso, observa-se
a fusdo entre o sujeito, o ser amado e o mundo, que cria uma atmosfe-
ra lirica muito préxima da encontrada na poesia de Cecilia. Formada
de 6 estrofes, sendo as duas primeiras de 5 versos e as duas ultimas
de 9 e 6 versos, a letra de Lex tem uma métrica ora regular, ora irre-
gular, que sugere o movimento das ondas, que pode ser mais suave
ou intenso, assim como as emocdes do eu lirico diante do ir ou ficar.

Além disso, os dois olhos brilhantes, cansados e sedentos da can-
¢do Lex remetem a figura dos olhos, recorrente na poesia de Cecilia,
como a do verso Seus olhos - diamantes, do poema Ida e volta de Portu-
gal, escrito em quintilhas, como alguns versos de Marina:

Olival de prata,
veludosos pinhos,
clara madrugada,
dourados caminhos,
lembrai-vos da graca
com que os meus vizinhos,
numa cavalgada,

com frutas e vinhos,
lencos de escarlata,
cestas e burrinhos,
foram pela estrada,
assustando os moinhos
com suas risadas,
pondo em fuga cabras,
ventos, passarinhos...

Ai, como cantavam!
Ai, como se riam!

Seus corpos - roseiras.
Seus olhos - diamantes.
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Ora vamos ao campo
colher amoras e amores!
A amar, amadores amantes!

(.00

(MEIRELES, 2001: 378, V. 1)

Da mesma forma, os fados e o Alentejo remetem a versos em que
a poeta, de ascendéncia portuguesa, falava de Portugal, pais que vi-
sitou algumas vezes e sobre o qual escreveu em poemas e cronicas
de viagem, como em busca de uma ancestralidade, que aparece em
sua poesia por temas comuns, motivos afins e ressonancias formais
com a literatura portuguesa (MOURAO-FERREIRA, 1981, p. 151). Em
Marina Lima, a presenca de afinidades com Cecilia reforca sua liga-
¢do com a cultura literdria brasileira e com a paisagem maritima do
Rio de Janeiro, sua terra natal, muitas vezes citada pela autora como
uma saudade, visto que em determinado momento de sua vida pro-
fissional e artistica passou a morar na cidade de Sdo Paulo. A relacdo
que a compositora estabelece com a poeta brasileira também pode
ser entendida como uma busca de uma tradicdo feminina de escrita.

Como vou embora?

Como se faz necessario embarcar, pelo menos por ora, concluimos
dizendo que este trabalho permitiu observar nas cangdes de Mari-
na Lima (compostas com diferentes parceiros e de modo solo) uma
estética que, bebendo de fontes da poesia, assim como de fontes do
rock e da musica pop internacional, faz pensar criticamente o Bra-
sil e suas questdes, entre as quais a do protagonismo feminino, que
aparecerd em muitas cancdes compostas e performadas pela artis-
ta, desde a década de 1970.

Como se verifica nas cancOes aqui analisadas em seus aspectos in-
tracancionais e/ou extracancionais, as relaces entre musica e litera-
tura em Marina Lima ocorrem ora por apropriacdo mididtica, como
em Alma Caiada, em que a autora musica um poema de Antonio Ci-
cero; ora por referéncia mididtica como em Virgem, em que ha refe-
réncia a um poema de Carlos Drummond de Andrade, e Lex, em que
hé referéncias a poética de Cecilia Meireles, e, por fim, por combina-
¢do de midias, como em Grdvida, canc¢do em que a musica (compos-
ta por Marina) veio antes da letra (composta por Arnaldo Antunes).
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Isso denota a produtividade e criatividade que pautam a artista Ma-
rina Lima que, diga-se de passagem, foi a primeira mulher a ser con-
tratada por uma gravadora do porte da Warner Music Brasil, em 1979.
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A poesia de Affonso Avila: um olhar deleuziano sobre a repeticédo

Carolina Aratjo Aguiar Franco (UFU)*

Introdugdo

O poeta Affonso Avila é notadamente uma das figuras de maior re-
levancia no estudo da vida cultural e literdria de Minas Gerais. Estu-
dioso das manifestacées barroquistas por todo o Brasil, em especial
em seu estado natal, Minas, aprofunda-se nas produgdes poéticas e
literarias desde os primérdios do Brasil seiscentista até a sua contem-
poraneidade, mantendo acesa tanto a vertente curiosa e pesquisado-
ra do ensaista quanto o viés artistico de um poeta “arquiteto” que, fa-
zendo uso de palavras objetivamente selecionadas e organizadas (ou
desorganizadas propositalmente), anuncia um fazer poético tnico e
marcadamente pessoal, tornando-se interessante personagem para
o estudo da poesia ja produzida no pais.

A poesia de Avila nunca esteve presa aos padrdes das producdes
literdrias de sua época. O autor mantinha sempre um didlogo entre
todas as manifestagdes culturais a que poderia ter acesso, fossem elas
vanguardistas, contemporaneas ou tradicionais.

Aliberdade e a ousadia de Avila vdo além de sua expressio do sen-
sivel e atingem até os limites da gramatica, do 1éxico e da semanti-
ca do portugués, com producgdes poéticas que transgridem regras e
normas em busca de uma liberdade singular, colocando o denotati-
Vo e 0 conotativo em um mesmo plano das ideias sem que isso o pri-
ve de suas elucubracdes intelectuais.

Atento as transformacoes histéricas, artisticas, sociais e politicas
ao longo do tempo, o jornalista, critico, poeta e ensaista Affonso Avi-
la explora em sua poesia uma jun¢do harmonica entre o periodo bar-
roco de Minas e o contemporaneo, criando sua prépria linguagem,
o0 seu proprio fazer poético, Gnico, singular, com um lirismo poéti-
co ndo subjetivo, mas sim totalmente planejado, uma producdo ob-
jetiva do poema, criteriosa. Apesar de sua produgdo poética bastan-
te variada, o poeta segue uma linha construtivista, valorizando mais

1. Graduada em Letras - Lingua Portuguesa (UFU). Mestranda do curso de Pés-
-graduacdo em Literatura (UFU).
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a palavra pensada que a palavra sentida, ndo se enquadrando numa
poesia de pura inspiracdo, mas sim reflexiva, produzida a partir de
muito estudo e analise dos elementos que vdo compreendé-la.

Mesmo sendo as criacdes do autor distintas umas das outras, no-
ta-se a recorréncia no uso de determinados recursos linguisticos, es-
tilisticos e formais que conferem a escrita de Avila uma identidade
poética. Um dos recursos utilizados pelo poeta e identificados em
sua obra, é o recurso da repeticdo, tanto de palavras, quanto de for-
mas e estruturas frasais.

A poesia de Avila e a repeticéio

Avila publica em 1976 seu livro “Discurso da Difamacédo do Poeta”,
obra composta por onze poemas que respeitam uma mesma esté-
tica estrutural, uma criagdo sucessiva de frases a respeito da vida ou
costume do ser poeta, a quem ele apresenta de forma generalizada,
nao lhe atribuindo caracteristica particular que o identifique. Sdo
poemas que se iniciam com uma frase que anuncia alguma atitude
ou comportamento do poeta ou mesmo uma situacdo em que esse
poeta estaria envolvido e a partir daf tal sentenga é sucessivamente
repetida, sofrendo pequenas alteracdes no seu conteudo informa-
cional, Ao final da poesia, ainda que a maior parte da frase tenha
sido repetida a ideia apresentada primeiramente a respeito do poeta
assume outra perspectiva, gerando uma nova conceituacdo sobre
esse ser.

Os poemas de Difamacdo mostram situagdes naturais do cotidia-
no de qualquer pessoa, porém, Avila deixa claro que, ao se tratar do
poeta a figura central desses acontecimentos, os acontecimentos, as
informagdes vdo sofrendo pequenas alteraces baseadas em uma es-
pécie de juizo de valor que busca, ao final do poema, uma categori-
zacio do elemento poeta revelando a visio de Avila de uma relacio
problematica entre o poeta, a sociedade conservadora e a politica vi-
gentes em sua contemporaneidade. A faceta libertdria e criativa das
producdes poéticas que nao estdo embasadas apenas na questdo es-
tética da feitura do poema, mas também de sua relevancia como ve-
iculo de divulgacdo e contestacdo de uma realidade que privilegia
poucos em detrimento de muitos é o que faz desse poeta um “perso-
nagem perigoso” para o “bom funcionamento” e organizacéao social.
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Avila demonstra sua percepcio enquanto critico e poeta da tentati-
va de parte da sociedade de estabelecer uma conceituacdo a respeito
do carater do poeta com o intuito de descaracterizar ou mesmo des-
valorizar os discursos proferidos por este, ainda mais se este discurso
pertencer a alguma ordem de dentncia ou deboche com os costumes
ou valores politicos e sociais de uma sociedade atrasada e limitante.

Assim como Avila, Cirne (2006) enxerga esse papel social da es-
crita do poeta, dos trabalhos artisticos como agentes de reflexio so-
cial contra uma sociedade que sempre se rende aos caprichos de uma
burguesia exploradora e que quer calar as vozes daqueles que a per-
cebem como usurpadoras e manipuladoras dessa sociedade. Sendo
assim Cirne (2006) acredita que:

A comunicagdo de massa, por exemplo, tem-nos mostrado a cada
novo dia, como se reduplica a ideologia colonizadora. A prépria
arte, em muitos e muitos titulos, tem servido de pasto para o pro-
veito de artistas a servico da burguesia. Sdo poucos os artistas,
escritores e poetas que, no Brasil, assumem o papel social que
interessa aqueles que acreditem em nosso futuro - o papel de pro-
dutores culturais. Affonso Avila é um deles. (CIRNE, 2006, p. 146)

Nos poemas do Discurso da Difamacgéo repetem-se formas, estru-
turas, palavras, sons, mas principalmente as tematicas, ja que toda
a obra se refere a vida do poeta, suas atitudes, seus comportamen-
tos e todos os seus poemas culminam com uma visdo depreciativa
desse poeta.

A poesia de numero 08 intitulada “Parnaso Obsequioso” (1976)
apresenta uma relagéo inicial do poeta com figuras do sistema poli-
tico de seu tempo.

8/PARNASO OBSEQUIOSO

O poeta recusou o convite do governador para jantar em seu
paldcio com o ministro

O poeta foi convidado pelo governador para jantar em seu
paldcio com o ministro

O poeta convidado pelo governador foi jantar em seu paldcio
com o ministro

O poeta jantou no paldcio com o governador e o ministro

O poeta costuma jantar no paldcio com o governador e seus
convidados
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O poeta janta sempre no paldcio com o governador e seus
convidados

O poeta jantando no paldcio causa prazer ao governador e seus
convidados

O poeta alegra o governador e seus convidados nos jantares

do palacio

O poeta diverte o governador e seus convidados

O poeta faz rir o governador e seus convidados

O POETA E UM BOBO-DA-CORTE DO SISTEMA

Essa relagdo inicial do poeta com figuras politicas e membros de
destaque na sociedade é repetidamente informada ao leitor, com pe-
quenas altera¢des nas acOes que envolvem esse poeta que, ao final do
poema, jd ndo se encontra na mesma posicdo significativa.

S0 pequenas alteragdes que, ao final da poesia, acabam por de-
finir, de forma difamatéria, segundo Avila, a imagem que se faz des-
se poeta.

Repetem-se as estruturas frasais, e a linearidade dos aconteci-
mentos, mas ndo se repete a ideia que se faz sobre esses aconteci-
mentos e, por consequéncia, a ideia que se fabula sobre esse poeta.
A concepcio de sua identidade é também alterada, ressignificando-
-se a partir das informacdes apresentadas.

Ao repetir de forma quase exaustiva os acontecimentos, com pe-
quenas variantes na informacéo inicial, Avila alcanca uma mudanca
de perspectiva sobre a figura do poeta a medida que, para a apreen-
sdo da préxima frase, a sequéncia anteriormente apresentada acaba
perdendo seu grau de relevancia, pois a repeticdo dos elementos na
frase seguinte acaba por sobrepor-se aos anteriores, criando espa-
¢os para a nova leitura, o novo sentido e a nova caracterizagdo des-
se poeta descrito.

Numa perspectiva deleuziana, abordada em sua tese “Diferenca e
Repeticdo” com primeira publicacdo em 1968, essa sobreposicdo ocor-
re porque, ainda que seja uma repeticdo quase idéntica, o que ja foi
apreendido precisa ser contraido para que a nova concepc¢ao da sen-
tenca seja entdo codificada e absorvida por esse leitor, fundindo-se
a sentenca anterior e ressignificando a informacao que serd desen-
volvida ao final da leitura.

Avila repete, ndo porque lhe faltam argumentos, mas porque
acredita que, ao reescrever tais argumentos, sem buscar diminui-
-los ou substitui-los por significantes semelhantes, garantira forga
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argumentativa de renovagao, de reflexdo e reestruturacdo do pensa-
mento, de profundidade na ressignificacdo da informacéo. O poeta
busca na repeticdo o que Deleuze (2000, p. 45) acredita ser o “eco de
uma vibragdo mais secreta de uma repeticao interior e mais profun-
da no singular que a anima”.

E esse jogo entre o que ja foi dito e o que estd sendo dito naquele
instante sobre o poeta, o material ltdico utilizado por Avila em to-
das as poesias da obra “Discurso da Difamagio do Poeta”. Ao final
de cada poema, a ideia inicial apresentada sobre acbes e aconte-
cimentos com esse poeta assumem diferentes significados, como
uma espécie de “telefone-sem-fio”, em que a informacédo sendo re-
passada, vai se transformando e a cada repeti¢do vai assumindo
nova interpretacdo, culminando na descrigdo identitaria desse po-
eta retratado.

Em toda sua criticidade criativa Avila nos apresenta um poeta in-
terpretado por sua sociedade como um desequilibrado mental, um
ser que fora abandonado, um terrorista, traficante de drogas, um
amante, um plagidrio, apdstata, ruminante de palavras, enfim, um
bobo-da-corte do sistema.

Nas producdes poéticas, assim como nas outras categorias textu-
ais, os recursos linguisticos sdo utilizados para conferir ao texto o seu
sentido, a sua objetivacao. O recurso linguistico da reiteracdo ou re-
peticdo é um dos recursos amplamente utilizado por Avila em seus
poemas e podem ser percebidos manifestados em diferentes cama-
das de suas obras.

Enquanto na analise anterior observamos a repeticdo ocorren-
do no plano da estruturagéo sintatica buscamos exemplificar o re-
curso da repeticdo em outros planos, como por exemplo o lexical e
o fonético/fonoldgico.

O proximo poema ilustrado neste artigo aborda a repeticdo re-
lacionada a escolha de palavras que trabalham com a repeticdo de
uma sonoridade, a fim de observar o que essas escolhas criam no po-
ema para o seu leitor e, entdo, importante se faz atentarmos aos efei-
tos de sentido e as sensagOes que essas repeticdes provocam aque-
les que o contemplam.

Tomemos como exemplo o poema “Apostasia” (1991) publicado
quinze anos apds o “Discurso de Difamagdo do Poeta” (1976) e parte
integrante do livro “A Légica do Erro” (1991).
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APOSTASIA
labdo de servi-
do a serventia
sei-me servindo
servo servil
labéu em servi-
does servigos
soem-se sevicias
a servical cerviz
1abil servi-
lismo servetuad-
rio da servitude
labial servi-

dor de cinicoso
nédo-servo do senhor

O poema “Apostasia” assim como alguns outros desta publicagio
como “Demonio das trés da tarde” e “Infaustica” trazem palavras or-
ganizadas de modo a romper com a estrutura sintatica tradicional.
Com separacdes sildbicas que ultrapassam o limite do verso, provo-
cam a sensagdo desconfortével de um certo “tropeco” na leitura, uma
espécie de néo articulacio para a compreensao desses poemas. Além
disso, os poemas sdo alinhados a margem direita da pagina, o que
pode gerar mais um componente de estranhamento para o seu leitor.

Nesse poema em especifico o poeta faz escolhas lexicais de pa-
lavras que possuem, em sua maioria, a letra S em sua composicéo.
A repeticdo desse fonema /s/ torna-se um dos grandes responsaveis
pela associacdo de sentidos e emocdes ao poema criado.

E possivel fazer uma aproximacio da sensacio que a repeticdo do
fonema /s/ causa ao seu leitor com a mesma sensacédo do uso da in-
terjeicao “shh”. Tal sensacdo pode ser compreendida como um pedi-
do de sigilo, siléncio, como forma de demonstrar que algo ndo pode
ser revelado ou ndo mais se faz presente.

Para tal percepgdo é importante recorrer a tematica do poema que
apresenta a figura de Lab3o, personagem biblico responsavel por en-
ganar seu sobrinho Jacé em troca de uma de suas filhas, Raquel, por
quem Jacé havia se encantado. Interessado na méo de obra de seu
sobrinho a trama de Labao lhe garante 14 anos de trabalho do rapaz,
, um escolhido de Deus.

A trapaca de Lab3o nfo pode ser revelada até que se cumpra a
noite de nipcias de Jacé que acredita ter desposado Raquel, mas na
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verdade tem sua primeira noite de casado com Lea, irma mais ve-
lha de Raquel.

Essa parte da histéria biblica termina com Jacd, casado com as
duas irmas, trabalhando por 14 anos para seu sogro até que obtivesse
sua liberdade para seguir seu caminho com a familia que constituiu.
Durante todos esses anos o Senhor abencoou Jacé e ndo abencoou La-
bao, aquele que havia trapaceado e enganado um escolhido de Deus.

O enganador Labdo torna-se entdo um servo que ja ndo agrada
mais a sua divindade e por isso hd um afastamento de suas crengas,
dai o nome do poema.

A escolha das palavras que proferidas em um mesmo verso po-
dem apresentar ainda mais de uma significagdo, como no caso do
verso /servo servil/ que também pode ser lida como servo ser vil , sa-
bendo-se que Labdo, antes servo do Senhor, agora se torna indigno
de sé-lo jd que sua atitude com Jacé demonstrou o seu péssimo cara-
ter, sua pouca virtude.

Também ¢é possivel fazer uma associacdo dos 14 versos que com-
pdem o poema com os 14 anos de servidao de Jac6 a Labdo. A sepa-
racdo silabica ao longo dos versos que dificulta a leitura, tornando-a,
de certo modo, nao tao fluida, também pode referenciar a dificulda-
de do trabalho de Jacé ao longo desses 14 anos, dificuldade esta fun-
damentada na constante tentativa de Lab&o de trapacear nos cuida-
dos de suas terras e de seus animais, tentando sempre tirar vantagem
do trabalho desenvolvido por Jacé.

Retomados os pontos da narrativa biblica e sabendo que Avila abor-
da ndo s6 temadticas culturais e politicas, mas também a religiosidade
em seus poemas, a repeticdo faz identifica¢do, bem como ressignifi-
cacdo enquanto recurso de rememoracao, de avivamento de sensa-
coes. Avila extrapola o limite da poesia e alcanca o real e o ficcional,
o pensado e o sentido, o existente o imaginado.

Percebemos como esse recurso, esse artificio da repeticdo de uma
letra especifica, da repeticdo de um fonema tornou-se capaz de pro-
mover uma significagdo e uma ressignificaco, suscitando a memo-
ria a existéncia da interjeicdo “shh” como um pedido de siléncio dada
a existéncia de um segredo, mas também um siléncio que se obser-
va pelo afastamento de uma voz divina que outrora podia ser ouvi-
da e observada.

Nota-se que o recurso da repeticio em Avila nfio é explorado sig-
nificativamente apenas em um livro de sua vasta obra poética e sim

DIALOGOS TRANSDISCIPLINARES



201

percorre toda sua producdo, e em cada uma delas observa-se que o
poeta, no uso de toda a sua destreza com a linguagem, aborda essa
repeticdo de formas das mais variadas e significativas para o seu tex-
to. Sdo repeti¢cdes sonoras, fonéticas/fonoldgicas que vdo além de
uma preocupacdo pura com a musicalidade do poema que agrade
ao seu leitor, mas busca extrair dessas repeti¢des outras sensacoes,
outras percepcdes.

Kock (1997, p- 93) apresenta a repeticdo no texto literario como um
recurso que “além de ser uma das estratégias mais frequentes na es-
truturacdo do discurso, reiterar é um modo de construir a progressao
textual e o prazer”. Para Avila a repeticio pode ser isso, mas o poeta
vai além, e é capaz de subverter tal conceituacdo a medida que tra-
balha essa repeticdo ndo para auxiliar a progressdo textual mas, ao
contrario disso, para criar um certo incdmodo em seu leitor, sensa-
¢do essa incitada na dificuldade, em uma primeira e superficial lei-
tura de seus poemas, em especial o poema “Apostasia”, de percorrer
o textos com naturalidade. A repeticdo do som da letra S e a incidén-
cia recorrente de uma divisdo silabica de palavras ao final de cada
verso fazendo com que esta palavra extrapole os limites de seu ver-
so de origem e se incorpore ao verso seguinte, torna a leitura algo
mais truculento, mais estranho a naturalidade ritmica a que o leitor
possa estar acostumado. Esse recurso confere a diversas poesias de
Avila um carater inovador e criativo, caracteristico de um poeta tio
multifacetado quanto Avila.

Na producdo das poesias de Avila em que identificamos oposicdes
e ressignificacdes, reconhecemos pontos da teoria de Deleuze (2000,
p- 48-50), que desenvolve em sua tese quatro proposicdes a respeito
do papel a ser desempenhado pela repetigéo:

1) Fazer dessa repeticdo algo novo, ndo generalizando as parti-
cularidades;

2) Opor a repetigéo as leis da natureza;

3) Opor a repeticio a lei moral;

4) Opor a repeticdo nao so6 a generalidade do hébito, mas as par-
ticularidades da meméria.

A repeticdo entdo assume o carater de diferente, garantindo a
novidade, a nova conceituacdo, portanto, o Novo assume o lugar do
Mesmao.
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Para Orlandi (2016), tradutor e estudioso de Deleuze no Brasil, “a
cada repeticdo algo a mais se passa pelos intervalos das palavras, dos
sons, das coisas, algo ndo notado antes, digamos uma mudanga irre-
dutivel que é atual e empiricamente repetido”.

Partiremos entdo para a andlise de outro poema escrito por Avi-
la e que, mais uma vez, aponta para sua identidade ndo apenas poé-
tica, mas também critica, de uma sociedade carente de transforma-
¢Oes a partir de seres reflexivos e auténomos.

O didlogo estabelecido por Avila entre a literatura e a sociedade
é notadamente marcado pela reflexdo e pela critica. O poeta procu-
ra, através de suas produgoes retirar o leitor da passividade de recep-
tor de informacédo conduzindo-o a um patamar de detentor de for-
ca interpretativa tanto de suas leituras pessoais quanto de sua vida
em sociedade.

A tentativa de Avila de retirar seu leitor de uma passividade social,
cultural e politica se da a partir do jogo entre o que se é estabeleci-
do como regra e aquilo que se pode criar a partir delas com a mani-
pulacgio de alguns recursos linguisticos e estilisticos utilizados pelo
autor. Em um desses trabalhos o poeta busca extrair a reflexividade
do leitor/individuo a partir do uso de uma linguagem de ordem nor-
mativa, uma informacfo imperativa proferida anteriormente por ou-
trem, informacdo esta que, em sua origem, seria isenta de questio-
namentos e possivel apenas de ser obedecida.

O uso da linguagem explicitada acima pode ser visto em “Cédi-
go Nacional de Transito” (1972), livro escrito por Avila e composto
por oito poemas formados a partir de regras estabelecidas e estam-
padas em manuais e sinaliza¢es de transito como: “Conserve-se a
direita”, “Nao ultrapasse”, “Dirija com prudéncia”, “Nao pare na pis-
ta”, entre outras.

E a partir da reelaboracdo do imperativo exposto nas regras de
transito presentes em placas ao longo de cidades e rodovias do Bra-
sil que Avila instiga em seu leitor o carater transgressor ou ao menos
o olhar critico sobre o sistema a que esta submetido.

Segue abaixo um de seus poemas:

NAO PARE NA PISTA

ndo pare na pista
nao paire na pista
nao paste na pista
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ndo pause na pista
ndo plaine na pista
ndo piane na pista
ndo polque na pista
nao prose na pista
nao poete na pista
ndo pense na pista

A poesia é elaborada a partir da repeticdo de uma regra, de uma
ordem que ¢é sucedida por sua reinvencdo a partir da repeticdo de
sua estrutura formal, de seus elementos linguisticos com alteragdo
de apenas um desses elementos, o verbo.

Tal alteragdo alcanca uma contraposicdo com o verbo do verso de
origem (a norma), um deslocamento do sentido pertencente ao slo-
gan imperativo “Nao pare na pista”

Ao repetir a norma alterando apenas um de seus elementos lin-
guisticos sendo este o que indica acio pretendida, Avila subverte todo
o sentido inicialmente ali expresso elaborando a possibilidade de cri-
tica, reflexdo e ao final, uma diferente interpretacéo.

Considerando-se que para Deleuze (2000) a propria repeticdo pode
ser tomada como transgressdo, o processo de desestruturagéo e res-
significacdo da regra cumpre seu papel poético transgressor a medida
que repete para contesta-la, repete-se aquilo que se pretende alterar.

Se a repeticdo existe, ela exprime ao mesmo tempo uma singula-
ridade contra o geral, uma universalidade contra o particular, um
notdvel contra o ordindrio, uma instantaneidade contra a variacéo,
uma eternidade contra a permanéncia. Sob todos os aspectos a
repeticdo é transgressdo. Ela poe a lei em questdo, denuncia seu
carater nominal ou geral em proveito de uma realidade mais pro-
funda e mais artistica. (DELEUZE, 2000, p. 44)

Consideracgées finais

Affonso Avila com todo o seu conhecimento histérico, linguistico, cul-
tural e politico constréi sua caracteristica identitaria como “fazedor”
de poesia, arquiteto das letras, mineiro dos sentidos e barroquista na-
cional, ainda que nenhum desses rétulos possam a ele serem atribu-
idos de maneira plena e absoluta, pensando em sua criagdo poética,
fazendo alusdo a um emaranhado de ideias que se traspassam e se
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organizam (ou desorganizam) de forma rizomdtica?, em um eterno
movimento de criacdo com base no que ja foi formado e que se re-
pete e se reorganiza criando vinculos, elos entre cada uma de suas
producdes, sem abrir mao do carater inovador e identitdrio de cada
nova criacao.

Faz-se poesia a partir de formulas ja apreendidas e a partir da re-
peticdo e da subversdo dessas férmulas, apresentando uma identi-
dade nova (reinventada, reconstruida) a cada nova experimentacéo.

A repeticdo em Avila ndo é o escrever/falar/viver novamente algo
ja previamente experimentado mas sim a criacdo, a articulagdo de
um novo conhecimento de uma nova sensag@o que se origina no re-
conhecimento da repeticdo, bem como na significagio criada no mo-
mento que ndo mais tem a ver com a que foi experimentada ante-
riormente, mas a partir dela e em contato com a posterior, permite
uma ressignificacdo, uma nova apreensdo, sempre por parte daque-
le que vivencia essa repeticdo, capaz de transmutar conceitos e ela-
borar novos reconhecimentos identitarios dessa “nova forma” entao
repetida de conceituacéo.
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A imagem da méo e suas interfaces reflexivas:
o dialogo entre a literatura e outras artes

Cdssia Costa Lopes (UFBA)*

Introducgéo

Este texto pauta-se no didlogo entre a literatura e outras linguagens
artisticas a partir de uma reflexdo sobre a imagem da méo e seus pro-
cessos de significagdo poética, simbdlica e sécio-histédrica, tendo em
vista os procedimentos criativos em seus sentidos representacionais
e performativos em poemas, em pinturas e cenas da pauta cotidiana,
devidamente selecionados de acordo com a tematica escolhida. Sdo
encontros e entrecruzamentos de diferentes aportes 6ticos sobre a
mao, em face do sujeito, do objeto criado e das bases da criagdo que
envolvem o processo artistico mediante o amédlgama do olhar. Consi-
dera-se que a arte promove aberturas de construcdo de pensamento
sobre o modo de ver e de se deixar ver, no jogo de presenca e ausén-
cia do objeto dado ao olhar, na luta contra artificios de miopia socio-
cultural construidos por processos sociais e histéricos.

Para tanto, realiza-se uma investigacdo sobre o corpo na perspec-
tiva do gesto, de acordo com aportes teéricos e filoséficos no tocante
ao tema da imagem da mé&o, das ponderagdes sobre o corpo nas ma-
nifestacOes artisticas pensando ainda na problematizagdo do traca-
do gestual, no recorte dado & imagem da mao e seus potenciais mo-
vimentos, partindo tanto de textos poéticos de autores modernos e
contemporaneos, selecionados a propdsito do tema recortado, bem
como consoante alguns tedricos, que dardo lastro argumentativo a
andlise pretendida, que fara suas incursdes também pela pintura,
mediante abordagem interdisciplinar.

1. Professora Titular de Teoria da Literatura da UFBA. Docente permanente do
Programa de Pés-Graduagdo em Artes Cénicas e do Programa de Pés-Gradu-
acdo em Literatura e Cultura da UFBA.
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A méo em destaque na pintura

Para iniciar a nossa reflexdo, parto da anélise do quadro Autorretra-
to em espelho convexo, de Girolamo Parmigianino (1503-1540)%, cuja
mao toma toda a parte frontal da tela e, comparativamente, se soma
maior que a cabega do ente retratado. E estranho olhar essas ilusdes
no vaivém entre o pincel e o pintor, como se ele préprio nos disses-
se sobre seu trabalho, com sua arte de adentrar a si mesmo e o mun-
do; é como se sua mao nos mostrasse o jogo artistico e metalinguis-
tico do pintor, cuja atividade é inseparavel de um saber fazer com
as maos. Nesse caso, fica, em primeiro plano, esta preocupacao ar-
tistica cujo vetor abre-se ndo somente para o pintar-se, mas revela o
enigma das maos, com liberdade para reinventar a sua linguagem.
No caso do quadro de Parmigianino, a imagem da médo ganha o cen-
tro da tela e pode nos causar espanto com tudo que esse signo carre-
ga de sentido, com sua sociabilidade adormecida e virtualmente ati-
va. Instaura-se, assim, um pensar, como se o ato de refletir passasse
por uma atividade gestual, no esteio manual da pintura, configuran-
do uma espécie de pensamento imagético, tangenciando uma aborda-
gem mais ampla, nas urdiduras do labor artistico andlogas aquele do
escriba. A mao parece nao estremecer, mas o seu sentido hesita, per-
manece fluido e desdgua na questdo do sentido, ndo apenas no inscri-
to na tela, mas sobre os possiveis gestos humanos, os realizados com
as mdos incluindo todas as suas consequéncias histéricas e politicas.
Na trajetéria familiar e nos ambientes sociais, quem pode se es-
quecer da iniciativa de Poncio Pilatos, governador da provincia ro-
mana da Judeia, conhecido pelo gesto de lavar as suas maos, atitu-
de considerada por alguns como marca da responsabilidade sobre o
destino de Cristo? Mas eis que surge o enigma na mao cansada das
lavadeiras, essas, sim, perdem os anéis ao esfregarem as roupas, a
pele evidencia-se com suas cicatrizes sociais e histéricas em rios e
em beiras de tanques. Também ha os dedos feridos dos lavradores,
cortadores de canas, sensiveis as tempestades de vento e do tempo;
visualizam-se os calos de bordadeiras cujos sonhos ainda percorrem
mesas alheias. Outras sdo as parteiras cujo suor ainda impregna o

2. Titulo original: Self-Portrait in a Convex Mirror. Uma das tradugdes apresenta
a grafia Autro-retrato, aqui inserida conforme o Acordo Ortografico da Lin-
gua Portuguesa de 1990 que entrou em vigor no Brasil em 2009.
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primeiro contato com a crianca em seu grito de nascimento. Costu-
reiras cuja tesoura coleciona noites e tardes dedicadas as fic¢bes dos
encontros humanos; expressdo fantasmagorica de vestidos e calcas
pela cidade. E como se o quadro de Parmigianino nos acordasse para
o fato de que nenhum trabalho manual deveria ser desconsiderado
em cada minuto de nossa existéncia, e questionasse todos aqueles
que parecem rejeitar ou subestimar as atividades manuais mais tra-
dicionais e, aparentemente, simples.

De certo, o quadro de Parmigianino trouxe um signo carregado de
significado, cuja materialidade caminha entre o possivel e o impos-
sivel, entre a gravidade da pregnancia da doxa e o provavel sentido
inscrito na cultura, com as expectativas diante dos comportamentos
humanos. Quando refletimos com as maos, parece que saimos da or-
dem do estritamente pessoal e deslocamos para uma praxis, para o
gesto, para a ordem do evento. A sensacdo posta transfere--se para o
terreno de uma outra pintura, no declinio do rosto como figura cen-
tral, para a emergéncia das maos. Assim, é indispensédvel pensar como
os gestos desembocam numa pergunta sempre desejada de ser ouvi-
da: o que fazemos com as nossas maos?

Interfaces reflexivas: a imagem da méo na poesia

Para dialogar com o quadro destacado, retomo, em primeiro momen-
to, com o poema A uma passante, de Charles Baudelaire, em cuja pri-
meira estrofe pode-se ler: “A rua, em torno, era ensurdecedora vaia.
/ Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa, / Uma mulher passou, com
sua mao vaidosa/Erguendo e balancando a barra alva da saia” (BAU-
DELAIRE, 1995, p. 179). Nos versos baudelairianos, constréi-se uma
espécie de pelicula cinematografica através da qual se pode pincelar
a identificagdo com o movimento da mé&o no gesto de sentir o correr
do tempo, no subir e no descer da barra da saia; uma experiéncia do
fugaz na rua da memoria de quem via a passante.

Na cena, instala-se o encontro entre o efémero e o eterno. De toda
sorte, é quase um luxo a imagem descrita com outro ritmo para além
da ordem do trabalho ou dos imperativos do lazer, em um movimen-
to sem aparente funcionalidade. Trata-se de uma mao passante que
danca com a saia e, nela, podem-se expressar mortes e ressurrei-
¢Oes: o artificio que busca o eterno no transitério e, na multiddo que
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atravessa avenidas, destaca-se a figura de uma passante, contempla-
-se a eternidade em seu minimo gesto. E como se a mao dela escre-
vesse o poema com o balangar da saia, a ritmar o irrisério, o fragmen-
to, o soluco das horas. A imagem, em realce, emerge como alegoria
para a prépria mao do escritor que escreve o poema na modernida-
de, para retomar o tema do fugidio, do fugaz, com seu potencial de
gesto. A maioria ndo usa a mao para escrever, destina-a a outras ati-
vidades, mas o poeta escreve como quem acaricia o tecido das pala-
vras, pensa e vive com a mao.

Os versos de Baudelaire, assim como o quadro de Parmigianino,
nos levam a refletir sobre a leitura e criagdo imagética e, para tanto,
em primeira instancia, vale retomar as reflexdes desenvolvidas por
Lucia Santaella a propdsito do processo de leitura e transformacéo
da imagem. Para ela, embora pareca uma andlise simplista e até re-
ducionista, existem trés paradigmas da imagem: o pré-fotografico, o
fotogréfico e o pds-fotografico que acabam se hibridizando, se mis-
turando na composicio artistica na contemporaneidade. O primei-
ro refere--se as imagens que plasmam o visivel de modo artesanal.
Séo feitas manualmente e se enquadram, nessa moldura, as imagens
produzidas nas pedras, o desenho, a pintura, a escultura e a gravu-
ra, e eu acrescentaria aquela inscrita, inicialmente, pela literatura;
sdo inseparaveis de uma perspectiva da mao, tal como sugerido pelo
quadro destacado (SANTAELLA, 2008, p.157).

Por questdo de recorte tematico, vou me deter mais nesse registro
de construcdo da imagem da mao que tenta captar o visivel e o invisi-
vel, que teria, a principio, um desejo de figuracdo do objeto em suas
relacdes especulares, para, entdo, passar a um desejo de implicacdo
da méao como potencial de gesto e virtualidade da imagem. Digamos
que, no paradigma fotografico, ha a possibilidade de registrar o visi-
vel, através de processos de captacdo de imagem, o que a faz tornar-
-se um documento, um registro na relacdo sujeito e objeto, sujeito e
mundo; com técnicas 6ticas na produgdo da imagem, com cortes e
trabalho imagético. Ja no pds-fotografico, a imagem é simulada, ex-
perimentada, com processos matematicos de construcdo da imagem,
a base de programas computacionais, com seus pixels, nimeros, mo-
delizacio, telas, virtualidade e simulacdo constante, tudo inserido na
era da computacdo.

Para a nossa andlise, interessa pontuar, quando a literatura e as
artes, de uma maneira geral, criam reflex6es com a imagem da méo
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e tudo que essa imagem traz de simbdlico e histérico. Para adensar
a imagem da méao de Baudelaire, que a insere na inscri¢do do gestu-
al entre o eterno e o provisorio, na travessia do horizonte da moder-
nidade, vale pensar quando a literatura e a arte trazem a imagem da
mdo para refletir sobre as percepgdes minimas, os gestos minimos
e tudo que isso agrega de compreensdo para uma outra semiologia,
agora atrelada as forcas, como tdo bem problematiza por José Gil,
no seu ensaio: Pequenas Percep¢des. Nesse texto, o fildésofo diferencia
aimagem trivial que repousa na esfera da cognigéo, na ordem fami-
liar da observacdo ou contemplacdo, quando o olhar constata e faz
um trabalho de reconhecimento da imagem. Ja no nivel néo trivial, o
olhar descobre outras possibilidades, novos movimentos e relagdes.
Digamos que a propria literatura se encarrega de evidenciar esse ca-
rater processual em movimento entre o trivial e o néo trivial quando
surgem as micropercepgoes.

Considerando a leitura do gesto e seus movimentos, evidenciam-
-se as contribuicdes do filésofo portugués José Gil para alargar o en-
tendimento da valoracdo da méo tanto em seu viés cinestésico como
também em seu valor critico, ja que ativa o nosso inconsciente 6tico
e nos faz ver e perceber os minimos movimentos de transformacado
individual e coletiva. Segundo José Gil, a nogdo de “pequenas percep-
¢Oes” foi usada por Leibniz e foi retomada, no livro Diferenca e repe-
ticdo, por Gilles Deleuze com um tratamento vago e ambiguo, exata-
mente por serem identificadas com o virtual e com o inconsciente.
Diante desse contexto, esta nogao é substituida pela palavra “molecu-
lar”, principalmente a partir do livro O anti-Edipo. Vale dizer que ndo
interessa a José Gil examinar tal rentncia, mas retomar e revalorar
a expressao “pequenas percepgoes” por esta poder contribuir para a
constituicdo de outro paradigma semidtico: o da valorizacao do peque-
no, necessaria ao entendimento de muitos fenémenos em diferentes
dominios como a estética e o campo da percepgéo da obra artistica.

A percepcdo de um outro espago ou lugar, no qual o olhar descobre
outros movimentos e outras relacdes entre as formas, entre as cores,
outros espagos e luzes. Trata-se, entdo, da percepcdo ndo trivial de
um nexo diferente que atravessa os elementos pictéricos. O Olhar
percebe, nesse momento, uma outra combinacao ou composi¢ao do
espaco, das cores e do tempo. Em um certo sentido, precisariamos ir
mais longe, pois o espectador entra no quadro, “torna-se parte dele”.
Textos belissimos de Kandinsky, em Olhares sobre o passado, des-
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crevem essas transformacoes e esse salto do olhar para um nivel nfo
trivial das estruturas ndo aparentes ou escondidas. (GIL, 2005, p. 20).

As consideragoes levantadas por José Gil apontam para o papel
desempenhado pelas pequenas percepcdes no processo de leitura
do objeto artistico (de preferéncia, visual) e seus desdobramentos
na moldura da recepgéo critica. O importante a destacar é quando a
percepcdo de um objeto, de um gesto minimo que ndo se limita ao
do cognitivo ou do unicamente sensorial, mas desenha uma espécie
de percepcdo das forcas moventes nos gestos, um modo de semiéti-
ca das forcas. Seguindo a trilha da filosofia de Nietzsche, um quadro,
quando é bem sucedido costuma ser chamada de poderoso. Também
cabe a mesma avaliagdo para um poema ou para uma musica. Ja um
objeto artistico mal sucedido costuma ser chamado de fraco. Assim,
José Gil instaura uma linguagem das forcas que, por sua vez, pede
uma semidtica das forcas. Portanto, o traco que singulariza o qua-
dro de Parmigianino ou o poema de Charles Baudelaire, para além de
sua composicdo e organizacdo de seus elementos e formas, traz uma
qualidade da forca que deles emana, uma singularidade que garante
um estilo préprio, uma autoria e, a0 mesmo tempo, a singularidade
daquele objeto artistico dentre outras obras produzidas. Nesse caso,
uma possivel definicdo de forca é aquilo que singulariza a constru-
¢do artistica, a elaboragdo de um gesto.

A percepgdo, seja de um quadro, seja de um poema, traduz uma
dindmica de percepcdes minimas. Segundo José Gil, o primeiro ni-
vel é o trivial e se refere as representagdes e forcas em plano macros-
copico. Sendo assim, inscreve-se no olhar que descobre as relagdes
que constituem o eixo de sentido de uma obra ou objeto estético, e,
nessa paisagem perceptiva, nasce uma “nuvem de pequenas percep-
¢Oes que primeiro envolve e depois impregna e transforma as formas
visiveis, triviais. Quando um quadro é percebido na singularidade de
sua forga, precisa de um bloco de pequenas percepcdes” (GIL, 2005,
p.22). Esse quadro de andlise da semiética das forcas permite “definir
a forca como um invisivel tornado visivel. Ndo ¢ a presenca de algo
visivel que o olhar captura na forga, porque é possivel que ele néo
capture, mas que o olhar sofra uma transformacéo” (GIL, 2005, p.22).

Para alargar essas reflexdes levantadas por José Gil, recorro a ima-
gem da mio, apresentada em um poema intitulado Sitio Lido, da es-
critora portuguesa Luiza Neto Jorge: “Estremeco. / No coracdo. / As
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letras vém de 14/ e da m&3o” (JORGE, 1993, p.164). Como sugere 0 po-
ema de Baudelaire, a mao que captura, pega, solta, acaricia o tecido,
aponta para reflexdes sobre o lastro da leitura da imagem na moder-
nidade e sua ampliacdo de matizes na contemporaneidade. Ja no po-
ema da Luiza Neto Jorge, a mao aparece como poténcia de gesto, de
invencdo do poema, poema-gesto. Se as letras vém da 14, no campo
da tradicdo, de um alhures, da zona da imaginacdo, do campo sim-
bélico; elas também vém da méo, inseparavel de uma dimens&o cor-
poral, do exterior, na relacdo com a cidade e outros corpos. E a mao
traz, portanto, uma memoria muscular, de gestos possiveis, na sua
virtualidade. E aqui cito o Gongalo Tavares, um outro pensador por-
tugués, que amplia a nossa leitura:

Todos os acontecimentos da existéncia participam na expressao
muscular de um corpo, ja que a vontade expressa pelos musculos
é uma unidade. Se a quisermos assim entender, mas composta por
inimeras partes, umas concretas, materiais, celulares, outras que
sdo apenas vagas perturbagoes. (...) O que o pensamento rejeita
é, entdo, de imediato expresso em contragdes musculares, mais
evidentes ou sutis. O que atrai o pensamento provoca excitagdes
musculares positivas, mesmo que minimas. (TAVARES, 2013. p. 84).

Assim, podemos dizer que a méo traz também um potencial de
leitura da memoria, de producdo de imagem e gestos que envolvem
todo o corpo em seu ambito cultural. A questdo que nos interpela,
nesta citagdo de Goncalo Tavares, refere-se ao deslocamento inter-
pretativo dado a dimens&o do entendimento da escrita e sua relacéo
com a memoria. De uma maneira geral, diante do problema do lega-
do familiar e cultural, pergunta-se se é facultado ao homem o poder
de escolha das suas herancas e lembrancas, principalmente daque-
las que ja se desenham no préprio corpo. Nessa indagagdo podemos
retomar outra critica sobre o dever do inventario do corpo, liberto
de um operador critico que negligencia a percepcéo corporal e o pa-
pel dos gestos, ndo apenas aqueles relacionados aos sons, aos chei-
ros para a construgdo de uma memoria, mas tendo em vista aque-
les que desconsideram a memoria muscular, aquela que decorre das
nossas agoes cotidianas, dos automatismos construidos nas fabricas,
nos tablados escolares, no teatro familiar, com os tragos repassados
pelos nossos ancestrais.

Ao falar da génese dos nossos tracos corporais, adentra-se em um
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debate no qual o corpo néo se encontra numa dimensao secundaria,
muito embora diferentes teologias e metafisicas tenham-no confina-
do a uma dimensdo menor quando se vai pensar a constituicdo de
uma histéria da cultura e da memoria ocidental, pelo valor elevado
que se atribuia ao espirito na filosofia do Ocidente, segundo o para-
digma idealista, balizador do platonismo. Estratégias discursivas po-
derosas foram utilizadas como forma de atingir o confinamento do
corpo em nome do estatuto da verdade do Ser.

Pensar com as maos ou trazer a questdo da imagem da méao, para
o interesse de uma reflexdo, parte da necessidade de producéo de ou-
tros lugares interpretativos, atentos aos habitos e aos modos de sub-
jetivagdo. Todo esse mecanismo acaba por desenhar a ideia de um
corpo arquivo, herdeiro de uma histéria, detentor de uma memoria
muscular, que luta também contra a morte do esquecimento; sem
cair no culto dalembranca, mas também deseja refazer as dindmicas
de seu corpo. Trata-se de um movimento de deixar ndo apenas que o
corpo fale de suas herancas, uma aceitacdo de que o corpo traz uma
carga genética, cultural e poética, de invencio de si, mas também
que o corpo sente necessidade de se reinventar, de refazer os tracos,
principalmente quando sdo erguidos por uma sociedade que tende
a naturalizar os gestos, os preconceitos, a rir de um aparelho critico
que questiona esse modo de ler e lidar com o corpo.

Ainda seguindo a trilha poética da escritora Luiza Neto Jorge, no
seu poema Cangdo para o dia igual, todo composto por disticos, po-
demos retirar, das duas primeiras estrofes, uma consideracao para
a nossa analise, quando ela diz:

maria pobre de corpo
nao tem maos

ainda agora nasceu
nao tem maos.

maria pobre de corpo
ndo tem cabelos

viajam no vento as trancas
com selos de nostalgia

maria de corpo
entorna os bragos pelo dia
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longo ritmo de sede
e vida maria

(JORGE, 2001, p.29)

A principio, o nome emblemético Maria retoma o arquimodelo da
Virgem Santissima, simbolo da criacdo sagrada, aquela capaz de tra-
zer ao mundo a voz santificada, o gesto transformador. No entanto,
essa Senhora Soberana, o nome da mae de Cristo, acaba se alargan-
do na construcdo poética de Luiza Neto Jorge, amalgamando as vo-
zes de muitas mulheres, como insignia de muitas faces femininas,
numa dimensdo que traz a voz coletiva. Nos versos apresentados, se
comparados ao quadro de Parmigianino, no qual se destaca a ima-
gem da mdo com uma luva e um anel, as Marias ndo possuem sequer
as maos. Evidentemente, esse corte ganha valor simbdlico e de co-
notacdo politica. Todas as vezes que impedimos mulheres de traba-
lhar, de escrever, de estudar, de viver, as suas maos sdo cortadas, ali-
jadas de seu movimento livre e criativo. A sua anatomia fica mais do
que desfalcada, torna--se sintoma de um quadro moral e de valores,
com a moldura de uma situacdo social e de uma conjuntura politica:
quando as mulheres, infelizmente, ainda ndo podem usar suas méos
com liberdade. Trata-se, portanto, de um julgamento que néo negli-
gencia o corpo, pois expde uma espécie de tabua de valores que im-
plica os gestos manuais e, consequentemente, musculares.

O poema traz a denuncia de tantas Marias que, na pobreza do
corpo, refletem praticas sociais de violéncia, de musculos que ndo
podem ser usados, sdo calados, como porta-voz de um tipo de para-
lisia moral (TAVARES, 2013, p. 84). Enquanto o quadro de Parmigia-
nino traz a for¢a das médos do pintor no centro da tela, o poema de
Luiza Neto Jorge, em pleno século XX, ainda fala de mulheres que ja
nascem sem maos, isto é, revelam um corte social, uma pratica dos
mesmos gestos falocéntricos. Mulheres, sem maos, significam aque-
las que explicitam também a anatomia de um pais, de uma socieda-
de, que coloca a mulher numa posigéo inerte, depauperada, quan-
do sdo retiradas as forcas de sua danca, de sua livre circulagdo, que
aguentou e ainda vem suportando um aparato moral e civilizatério
que corta seus movimentos. E uma mulher sem maos, ja que sofre
de uma paralisia moral dos musculos da méo: ndo consegue nem pe-
gar os objetos, nem segurar uma caneta, nem desenhar sua face. E
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diante desse horror da vida-Maria, dessa mao estancada, cortada, o
3] ) 3]
que resta fazer?

Consideracées finais

Imagens de violéncia, que deveriam ser absolutamente anacronicas,
infelizmente ainda povoam a vida de milhares de mulheres que, re-
centemente, surgiram nos jornais impressos, televisivos e nas redes
sociais. Somos testemunhas desse indizivel, desse siléncio, de algo de
que ndo se pode desenhar tamanha a sua vileza. A uma passante, de
Charles Baudelaire, nesse tablado asfixiante da nossa realidade po-
litica em cendrio mundial, ndo pede licenca e convoca todas as nos-
sas maos. No ano passado, em 2020, em plena pandemia, os jornais
e paginas na Internet traziam a noticia de que mulheres, no Canada,
usavam suas maos, silenciosamente, como gesto de pedido de socor-
ro. Um video foi divulgado pela Fundagdo de Mulheres Canadenses
que luta pela igualdade de género. Cada mao, silente, denunciava a
violéncia doméstica, mesmo em isolamento social. As redes sociais,
os aparelhos de celular, expandiram imagens que salvaram vidas.

Nessas imagens, vé-se a mado erguida, apenas com o polegar do-
brado, sinal de algum tipo de abuso sofrido pela mulher. Os indices
de violéncia contra a mulher cresceram muito durante o confina-
mento pandémico. Nessa situacéo, a mao emergiu como ferramenta
de dentincia e pedido de ajuda. O gesto discreto de fechar o polegar,
perfazendo a imagem de quatro e, em seguida, abaixando todos os
dedos com o punho cerrado, foi cartografado como insignia de vio-
léncia doméstica. O gesto ndo apenas gritava contra uma espécie de
maldade individual, mas traduzia a inseparabilidade de uma moral
coletiva. Se elegermos o Holocausto como fruto de um mal coletivi-
zado, no seu mais alto grau de banalidade, orquestrado por um gru-
po politico de uma Nacfo, tem-se como nascente um primeiro gesto
individual que foi se espraiando. Na contramio desse quadro politi-
co asfixiante, também ha gestos que nascem individualmente, como
um primeiro aceno de uma mulher, vitima de um abuso doméstico,
e vai se expandindo.

No Brasil, outras mulheres, em mesma situacdo de vulnerabili-
dade, durante a pandemia, podiam pedir ajuda em farmacias ao exi-
bir o simbolo da letra X desenhada em sua mdo, preferencialmente
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em tom vermelho. Tudo comegou quando uma enfermeira foi salva
do préprio marido ao postar uma foto da méo, com uma cruz pinta-
da em rosa. A imagem viralizou no Instagram, e o pedido de ajuda
alcancou as autoridades competentes para socorré-la.

Quem sabe, ndo possamos produzir outra semiologia, a das for-
cas de um potencial gesto, capazes de transformar as repeticoes em
singularidades, fazer falar as diferencas de tantas marias, um qua-
dro em que ndo apenas as maos ganhem destaque, mas que haja a
possibilidade de modificar o olhar, em que o préprio olhar, que es-
preita a imagem, passe por uma transformagao, no jogo com outras
atmosferas perceptivas. Marias, com as maos, convocam a cada um
de nés.

A verdade é que as méos sempre podem despertar enorme in-
teresse e ganhar uma multiplicidade de sentidos. Poder-se-ia cons-
truir uma cartografia afetiva a partir das memérias manuais e sentir
o lampejo de bondade ou maldade insinuada entre os dedos em sua
dimensao social e politica. Quem n#o guardou alguma imagem de
maéo entre suas fotografias, seja por elas trazerem a admiragédo por
aquilo que talvez simbolizasse o seu préprio oficio no mundo: o tra-
balho entre a pagina e as letras, uma breve cintilagdo de luz sobre
o siléncio na arte exercida entre a soliddo e o aconchego das horas,
seja porque foi vitima de algum tipo de violéncia? Outro tragado com
seus acasos e flutuacdes de silabas e sonoridades sociais, como se as
palavras nascessem entre as palmas e os dedos a trazer o enigma do
sentido das existéncias humanas todas as manhas.

Em paises com baixa densidade democratica, inumeras m&os sdo
exploradas e ocorre um afrouxamento das leis que impedem todo tipo
de violéncia contra mulheres. Por exemplo, seria o caso de se pen-
sar o grau de civilidade e de codigo de relacbes democraticas a par-
tir de conexdes entre os gestos, em sua dimens&o moral e existencial
e a musculatura social. O sinal vermelho, o X da questdo social que
ainda suporta tantos feminicidios, precisa ganhar uma outra plata-
forma politica. N4o se trata de um mal apenas individual, praticado
apenas por um homem contra uma mulher, mas é um mal que se co-
letivizou por préticas de uma sociedade de base falocéntrica. Trata-
-se de um grande mal que aflige ndo apenas a sociedade brasileira,
mas a muitos outros paises.

Ninguém ignora, depois das enormes contribuicoes de Michel Fou-
cault, que o controle de uma sociedade se edifica através dos corpos.
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Ninguém mais se engana de que o controle seja apenas de ordem dis-
cursiva e ideoldgica, mas é inseparavel de uma praxis corporal. Se é
no corpo que tudo ocorre, também esse mesmo corpo é convocado e
se coloca na pauta da transformagcao social e politica, numa mudan-
¢a que passa pelo desenho das percepcdes minimas dentro de uma
conjuntura biopolitica (FOUCAULT, 1986. p.125).

Quantos casos no Brasil de médicos que abusaram de suas pacien-
tes em seus consultérios? O caso de Jodo de Deus é um exemplo, no
Brasil, ndo apenas de uma maldade individual, mas de uma perver-
sdo que se amplia em minimos gestos, seja no ato de um estranho
passar a méo nas nadegas de uma mulher em um restaurante, seja
no deputado que passou a méo nos seios de uma outra deputada. Em
2020, no principal Plendrio da Assembleia Legislativa de Sdo Paulo,
o deputado estadual Fernando Cury, do Partido Cidadania, praticou
um ato inacreditavel. A deputada Isa Penna, do PSOL, viu o suposto
colega chegar por trds e passou a méo em seu seio. Tudo foi filma-
do e divulgado nas redes sociais. A deputada reagiu imediatamente,
afastou a méao do deputado, mas ele pareceu ignora-la e continuou
com a méo ao redor do corpo dela. Tudo isso ocorreu na frente do
Presidente da Assembleia Legislativa do Estado de Sdo Paulo e todo
o Brasil assistiu a mais uma cena de abuso contra a mulher.

Sao gestos histéricos que tratam de prescricoes sociais que tentam
submeter o corpo feminino ao mesmo lugar, como a dizer-lhe que o
lugar reservado para ela ndo é o do tablado politico. Assim, constata-
mos como as ferramentas politicas, em nivel de uma macromuscula-
tura, tentam inibir e controlar a musculatura de um corpo individu-
al que, por sua vez, faz ecoar tantas outras vozes e pedir a presenga
de outras maos no combate a violéncia contra a mulher, na tentati-
va de torné-la submissa, sem movimento. Nao se pode normalizar o
gesto desse deputado, sua mao traz o tracado histérico de uma ma-
lha social que insiste na duragdo de atos, que aposta na paralisia dos
musculos, com suas prescrigdes sociais coercitivas. A Maria sem
mao, denunciada no poema de Luiza Neto Jorge, ergue seu punho e
luta por outra realidade. Ndo se trata de normatizar como devemos
salvar tantas vidas femininas, com seus instrumentos padronizados,
mas se trata de produzir outra dindmica social que questione os pa-
droes de construcdo de massificacdo da violéncia. Precisamos escu-
tar e ver as maos em seus gestos, revendo o modo como a crueldade
deixou de ser um ato individual e ganhou o horizonte coletivo. Ndo
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se pode esquecer de como o corpo é um arquivo social que nos inter-
pela a rever os valores e os padrdes de comportamento em nivel in-
dividual e coletivo. Sdo os chamados de muitas Marias.
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Reflexdes sobre o processo de maturacgéo do projeto
literario de Conceigdo Evaristo: pensando o ontem e o hoje

Celiomar Porfirio Ramos (UNEMAT)*!

A autora Conceicéo Evaristo tem se destacado no cenadrio literario in-
ternacional. Com uma escrita para incomodar a casa grande, ela ela-
bora sua produgio literdria a partir de uma perspectiva interseccio-
nal?, discutindo aspectos relacionados a opressédo de género, raca e
a exploracao de classe.

O projeto literdrio desta autora estd filiado a literatura afro-brasi-
leira, que tem como proposta a dignificagdo do negro, a quebra e a
desconstrucdo da narrativa de inferiorizacdo desse grupo, que € his-
térica e existe ha mais de trezentos anos no ocidente. Sendo assim,
podemos compreender que a estrutura de toda produgao literaria da
autora esta subsidiada pela identificacdo com a humanidade do ne-
gro, sobretudo da mulher negra, bem como, a exaltacdo dessa hu-
manidade. Esse projeto caminha na contramao da literatura dita ca-
nonica/hegemodnica brasileira, posto que essa se dedicou, em muitos
casos, a animalizacdo do negro (DUARTE, 2017).

Vale ressaltar que a autora em questdo nao se deteve apenas a pro-
duzir textos literarios. Ela vem contribuindo com reflexdes criticas,
através de ensaios e artigos, acerca de seu fazer literdrio e da litera-
tura afro-brasileira de modo geral. Tais reflexdes resultaram na cria-
¢do e consolidacdo do termo “escrevivéncia”.

1. Doutor em Estudos Literdrios pela Universidade do Estado de Mato Grosso
(UNEMAT). E-mail: celiomarramoss@hotmail.com

2. O termo Interseccionalidade foi elaborado pelapesquisadora e ativista, Kim-
berléCrenshaw, nas areas dos direitos civis, da teoria legal afro-americana e
do feminismo negro em 1989. O termo, segundo Crenshaw, pode ser definido
como “uma conceituagdo do problema que busca capturar as consequéncias
estruturais e dindmicas da interagéo entre dois ou mais eixos da subordina-
¢do”. Ela trata especificamente da forma pela qual o racismo, o patriarcalis-
mo, a opressdo de classe e outros sistemas discriminatérios criam desigual-
dades bésicas que estruturam as posicdes relativas de mulheres, racas, etnias,
classes e outras. Além disso, a interseccionalidade trata da forma como acdes
e politicas especificas geram opressoes que fluem ao longo de tais eixos, cons-
tituindo aspectos dindmicos ou ativos do desempoderamento” (CRENSHAW,
2002, p. 177).
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O professor e pesquisador Eduardo de Assis Duarte (2017)® ao abor-
dar sobre o vocabulo escrevivéncia afirma que se trata de um pro-
jeto que envolve néo s6 a literatura afro-brasileira, mas toda a pro-
ducao literdria negra, uma vez que diz respeito a escrita de homens
negros e mulheres negras, marcada pela experiéncia/vivéncia des-
ses sujeitos. Todavia, no que diz respeito especificamente as escri-
vénciasevaristianas, a autora ndo traz para o centro de sua escrita
apenas o aspecto racial. Ela elabora um projeto literario atravessado
pela questio racial, pelo género, pela classe, entre outras. E impor-
tante ressaltar que a autora ndo reduz sua escrita a apresentacdo das
experiéncias de um corpo feminino negro na sociedade. Ela expde
essas experiéncias e, simultaneamente, combate as multiplas opres-
sOes que atravessam os corpos femininos negros. Por isso, a compre-
ensdo de que a escrevivénciaevaristiana pode ser lida como uma li-
teratura afro-feminina.

Ana Rita Santiago da Silva em seu texto Da literatura negra a litera-
tura afro-feminina (2010) além de trazer a sua compreensao de litera-
tura negra, delineou o que conceitualiza como literatura afro-femi-
nina. Segundo a autora,

a literatura afro-feminina é uma producéo de autoria de mulheres
negras que se constitui por temas femininos e de feminismo negro
comprometidos com estratégias politicas civilizatérias e de alteri-
dades, circunscrevendo narracoes de negritudes femininas/feminis-
mos por elementos de memdrias ancestrais, de tradi¢des e culturas
africano-brasileiras, do passado histérico e de experiéncias vividas,
positiva e negativamente, como mulheres negras. Em um movimento
de reversdo, elas escrevem, como se apresentam neste texto, para
(des)silenciarem as suas vozes autorais e para, pela escrita, inven-
tarem novos perfis de mulheres, sem a prevaléncia do imagindrio e
das formacdes discursivas do poder masculino, mas com poder de
fala e de decisdo, logo senhoras de si mesmas (SILVA, 2010, p. 92)

Quando Ana Rita Santiago da Silva propoe que haja uma nomen-
clatura para a literatura produzida por mulheres negras, afro-femini-
na, com as caracteristicas acima elencadas, a estudiosa assume um
posicionamento politico importante, posto que requer e reconhece,

3. TEXTO E CONTEXTO - Ocupacio Conceicdo Evaristo (2017). 3 de maio de 2017, 1
video (8 min 32 seg.). Canal Itat Cultural. Disponivel em: https://www.youtube.
com/watch?v= vRoNe2holwE & t=331s. Acesso em 03 de junho de 2021.
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em simultdneo, a necessidade de um espaco especifico na literatu-
ra para as mulheres negras. Ademais, legitima a ideia de que a pro-
ducao da mulher negra brasileira tem caracteristicas que se aproxi-
mam da literatura negra ou afro-brasileira, porém tem peculiaridades
que a tornam singular.

Aliteratura afro-feminina proposta por Ana Rita Santiago da Silva
engloba dois aspectos: feminino negro e o feminismo negro. A aglu-
tinacdo dessas duas vertentes torna essa literatura, a luz das propo-
sicoes da autora, genuinamente politica. Adotada essa compreensao,
entenderemos que a escrita das mulheres negras brasileiras trata si-
multaneamente das vivéncias desse grupo, do ser mulher negra no
Brasil. No entanto, ndo se reduz a isso, mas vai além: ela é posta como
discursos, nas palavras da autora, “comprometidos com estratégias
politicas civilizatdrias e de alteridades, circunscrevendo narragdes
de negritudes femininas” (SILVA, 2010, p. 92).

Dado o exposto, propomos refletir sobre a producdo literaria de
Conceicao Evaristo como uma literatura afro-feminina comprome-
tida com estratégias civilizatérias e de alteridade, sobretudo, da mu-
lher negra. E importante ressaltar que o termo “sobretudo” aqui me-
rece destaque, posto que, Patricia Hill Collins, ao refletir sobre o
feminismo negro compreende que este movimento social ndo tem o
compromisso de lutar apenas contra as opressdes que atravessam as
mulheres negras, mas se constitui como um movimento empenha-
do em combater as injusticas sociais que vitimizam os demais gru-
pos oprimidos. Segundo a autora “a identidade do pensamento femi-
nista negro como teoria social ‘critica’ reside em seu compromisso
com a justica social, tanto para as estadunidenses negras como co-
letividade quanto para os grupos oprimidos” (COLLINS, 2019, p. 9).

Conceicao Evaristo em sua producao literdria dialoga com as pro-
posicdes de Patricia Hill Collins. Todavia, isso ndo acontece desde o
inicio de sua carreira literdria. E resultado do que entendemos aqui
como um processo de maturagdo literaria da escritora. Ousamos afir-
mar que ocorre, especialmente, quando Conceicao Evaristo passa a
reconhecer conscientemente que a literatura que produz estabele-
ce didlogo com o feminismo negro, e é, portanto, afro-feminina, ou
seja, apresenta experiéncias das mulheres negras por meio das “es-
crevivéncias”. Nesse sentido, sua escrita é marcada por um discur-
so que combate o sexismo, o racismo, e a exploracao de classe, en-
tre outras opressdes.
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Esse processo de maturacéo literdria resulta, por exemplo, no re-
conhecimento de que as mulheres, inclusive as mulheres negras, sdo
multiplas. Tal proposigdo estabelece didlogo com a assertiva da filéso-
fa estadunidense Judith Butler (2017) que defende que se alguém é uma
mulher, isso ndo é tudo. Faz-se necessdrio estabelecer didlogos com
outros aspectos, dentre eles a raga, a classe, a etnia e a sexualidade.

Esse processo de maturacdo literaria e, consequentemente, de
ampliacdo da concepcéo sobre “mulher” fica evidente se olharmos
a producio literaria de Conceicéo Evaristo nos diferentes géneros li-
terdrios em prosa - romances e contos. Apesar de ela construir suas
personagens a partir de uma perspectiva interseccional, incluindo
questionamentos relacionados a opressao de género, raca e explora-
¢do de classe, ndo eram abordados temas relevantes na contempo-
raneidade como orientacdo sexual e a identidade de género, consi-
derando a transgeneridade.

As mulheres negras heterossexuais cisgéneros ocupam papel cen-
tral tanto nos contos quanto nos romances elaborados por Conceigéo
Evaristo. Todavia, é importante ressaltar que com o processo de ma-
turacdo literdria da autora, mulheres negras que no se encaixam no
perfil citado, de forma gradativa, tém sido inseridas nas escrevivén-
ciasevaristianas. Dado o exposto, abordaremos sobre algumas per-
sonagens que sao mulheres negras cisgéneros lésbicas e daremos es-
pecial atencao a uma mulher negra transgénera.

Os corpos que se assumem fora do imperativo heterossexual, com-
preendidos como abjetos, segundo Judith Butler (2019), sdo, muitas
vezes, forcluidosou tém negada a sua identificagdo. Nos termos da
autora, os abjetos sdo “aqueles que ainda néo sdo ‘sujeitos’ (...) O ab-
jeto designa aqui precisamente aquelas zonas “nédo-visiveis” e “ina-
bitaveis” da vida social que, ndo obstante, sio densamente povoa-
das por aqueles que néo alcancam o estatuto de sujeito” (BUTLER,
2019, p. 18). p. 18)

Com base no exposto, é possivel pensar que aqueles “fora do pa-
drdo” da sexualidade considerada “normal”, portanto, desviantes,
podem ser/sdo adjetivados como abjetos, devido ao fato de néo se-
rem considerados sujeitos a partir da perspectiva da norma. Por isso,
sendo “ndo-visiveis” e “inabitaveis”, consequentemente, sdo invisibi-
lizados pela histéria oficial e, muitas vezes, pela arte de modo geral.

Essa afirmativa se torna um tanto coerente quando pensamos na
produgéo literdria afro-feminina. Se aqueles considerados abjetos
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sdo invisibilizados socialmente, por conseguinte, eles serdo invisi-
bilizados também na literatura, ja que ela e a sociedade tém um es-
treito didlogo, segundo Antonio Candido (2006). Ademais, dialogando
com o exposto, Benjamin Abdala Junior em Literatura historia e politi-
ca (1989) argumenta que “quando o escritor escreve, pode julgar que
o texto é apenas seu, ndo tendo consciéncia de que na verdade é a
sociedade que escreve através dele” (ABDALA JUNIOR, 1989, p. 23).

Isto posto, entendemos que a literatura ndo é um espelho da reali-
dade, como pressupde a ingénua concepcio da mimesis literaria. No
entanto, considerando as proposic¢des dos criticos literarios, é possi-
vel verificar a intima relacdo entre literatura e a sociedade nas obras
de Conceicdo Evaristo.

Feitas essas observacoes, embora o apagamento sistemdtico das
vozes negras persista, o movimento feminista negro aliado a literatu-
ra afro-feminina tem reconhecido, ainda que pouco a pouco, a exis-
téncia dessas vozes dissonantes que foram silenciadas pelo sistema
cisheretopatriarcal branco cristdo. Além disso, tem se empenhado
em torna-las audiveis ao outorgar certo protagonismo aqueles que
estiveram a margem da sociedade e, frequentemente, sdo atravessa-
dos por multiplas violéncias.

A partir dessas consideracdes, agora, propomos discutir trés con-
tos de Conceigdo Evaristo, presentes nas seguintes antologias: Insub-
missas ldgrimas de mulheres* (2016); Olhos d’dgua® (2016); Livre® (2018),

4. Trata-se de uma antologia constituida por treze contos: Amarides Florenga;
Natalina Soledad; Shirley Paixdo; Adelia Santana Limoeiro; Maria do Rosario
Imaculada dos Santos; Isaltina Campo Belo; Mary Benedita; Mirtes Apareci-
da da Luz; Libia Moird; Lia Gabriel; RoseDusreis; Saura Benevides Amaran-
tino; Regina Andstacia. Vale ressaltar que na obra citada todas as protagonis-
tas sdo mulheres negras.

5. A obraem questdo é uma antologia com quinze contos: Olhos d’dgua; Ana Da-
venga; Duzu-Querenca; Maria; Quantos filhos Natalina teve? Beijo na face;
Luamanda; O cooper de Cida; Zaita esqueceu de guardar os brinquedos; Di
lixdo; Lumbid; Os amores de Kimb4; Ei, Ardoca; A gente combinamos de ndo
morrer; Ayoluwa, a alegria de nosso povo. Alguns dos contos citados ja ha-
viam sido publicados nos Cadernos Negros.

6. Livre é uma publicacéo coletiva, resultado do “Festival Internacional de Litera-
tura e Direitos Humanos” que ocorreu em Brasilia em 2018. Os escritores/escri-
toras que participaram da coletdnea com textos literdrios foram: Beatriz Leal
Craveiro, Conceicdo Evaristo, Cristiane Sobral, José Luis Peixoto, Julidn Fuks,
Lisa Alves, Natalia Borges Polesso, Paulliny GualbertoTort e Sheyla Smanioto.
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evidenciando trés mulheres negras que ndo correspondem ao padrdo
cisheretopatriarcal branco cristdo. Contudo, dispensaremos maior
atencdo a mulher negra transgénera, protagonista do conto Do lado
do corpo um coragdo caido (2018).

No que diz respeito a antologia Insubmissas ldgrimas de mulheres
(2016) vamos tratar especificamente sobre o conto “Isaltina Campo
Belo”. A personagem que d4 nome ao texto, Isaltina, por néo se iden-
tificar aos padrdes da sociedade, vivencia conflitos de identidade de
género e de orientacio sexual desde a infincia. A protagonista, a par-
tir de suas lembrancas, rememora na fase adulta os conflitos sexuais
e de género que marcam toda a sua vida, por se sentir diferente: “Tive
uma infancia feliz, sé uma duvida me perseguia... Estavam todos en-
ganados. Eu era um menino” (EVARISTO, 2016, p. 57-58).

O conflito de identidade de género se torna algo evidente no frag-
mento apresentado. Isaltina Campo Belo ao olhar para si néo se re-
conhece como uma mulher. Portanto, dd indicios ao leitor de que é
um homem transgénero. Ao longo do enredo o sentimento de inade-
quacdo, de estar fora do lugar acompanha a personagem.

Ha4, entdo, um conflito que marca a vida de Isaltina Campo Belo.
Apesar de ela ter um corpo de menina, em parte consideravel da nar-
rativa, Isaltina carrega a certeza de que era um menino preso num
corpo feminino. O desejo pelas “doces meninas” corrobora de forma
significativa a hipétese da personagem. A vida da protagonista é mar-
cada por multiplas violéncias simbdlicas, dentre elas a imposi¢éo so-
cial da expressdo de género feminina, aliada a cisgeneridade e, por
fim, o reconhecimento de que apenas a heterossexualidade contri-
bui para a crise de identidade da personagem.

Esse nao reconhecimento de outras expressdes de género resul-
ta, muitas vezes, numa violéncia simbdlica’. Porém, em alguns ca-
sos, ndo se restringe a essa violéncia. O conto em questdo, por exem-
plo, inicia com a violéncia simbdlica, porém culmina na pratica de
uma violéncia sexual, mais especificamente, num estupro coletivo
corretivo® contra a protagonista, pois um dos agressores defendia

7

7. O termo “violéncia simbdlica” é utilizado por Pierre Bourdieu em A domina-
¢do masculina (2017) para fazer referéncia a “violéncia suave, insensivel, in-
visivel as suas préprias vitimas [as mulheres]” (BOURDIEU, 2017, p. 12)

8. A comissdo Interamericana de Direitos Humanos (2015, p. 123), com base em
Lehavot & Simpson (2013) apresenta a seguinte defini¢do de estupro corretivo:
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que “eu [Isaltina Campo Belo] deveria gostar muito e muito de ho-
mem, apenas nio sabia. Se eu ficasse com ele, qualquer duvida que
eu pudesse ter sobre o sexo entre um homem e uma mulher acaba-
ria” (EVARISTO, 2016, p. 64).

Apesar dos inimeros conflitos de identidade de género, de orien-
tacdo sexual e das violéncias perpetradas contra Isaltina Campo Belo,
ao final da narrativa, quando ela encontra a professora de sua filha,
Walquirea, como consequéncia do estupro, se reconhece como uma
mulher cisgénero lésbica e a vista disso, afirma: “néo havia nenhum
menino em mim, ndo havia nenhum homem dentro de mim” e, por
fim, complementa que compreendeu que “eu [Isaltina Campo Belo]
podia me encantar por alguém e esse alguém podia ser uma mulher.
Eu podia desejar minha semelhante” (EVARISTO, 2016, p. 66 — 67).

O processo de maturacao literaria de Conceic¢do Evaristo permi-
tiu que ela incluisse em sua producdo personagens e temas ainda
hoje pouco abordados na literatura brasileira, tais como identida-
de de género e orientagdo sexual, interseccionando tais aspectos a
questdo racial. Isso se torna, sem duvidas, um diferencial que deve
ser observado, posto que as personagens apresentadas nos enredos
ndo reproduzem esteredtipos, ao contrario, mostram a necessidade
de reconhecer as identidades dissidentes como naturais e legitimas.

H4 ainda outra personagem que se distancia dos moldes da hetero-
normatividade, seu nome é Salinda. Ela é protagonista do conto Beijo
na face, presente na obra Olhos d’dgua (2016). Salinda é dona de casa,
esposa, mae e vive um relacionamento marcado por violéncias sim-
bélicas, sob constante ameaga e continuamente vigiada pelo marido.

Em meio a esse caos a personagem se apaixona por uma seme-
lhante. Como afirma no enredo, ela “estava aprendendo um novo
amor. Um amor que vivia e se fortalecia na espera do amanha” (EVA-
RISTO, 2016, p. 51). E interessante pensar que apesar das violéncias
perpetradas pelo homem, por intermédio das vigilancias constan-
tes, das ameacas sofridas, da “quase prisdo domiciliar”, Salinda ten-
ta romper com o companheiro para viver o novo relacionamento:
um amor lesboafetivo. Porém, inicialmente sem sucesso, visto que

“0 ‘estupro corretivo’ foi definido como um ‘crime de 6dio no qual uma pes-
soa é estuprada por causa de sua orientacdo sexual ou de género percebida,
buscando que como consequente do estupro seja ‘corrigida’ a orientacéo da
pessoa, ou que ‘ajam’ de maneira mais condizente com seu género’.
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havia elementos que a impediam de deixé-lo, dentre eles as constan-
tes ameacas e, ndo menos importante, todo um sistema que aqui de-
nominamos modernos aparatos coloniais®, tais como o sexismo, o
machismo e o patriarcalismo.

Embora a violéncia simbélica e os modernos aparatos coloniais
circundem a vida da personagem, merece destaque, neste contexto,
ainsubordinacao de Salinda diante das opressdes. Isso se evidencia,
sobretudo, quando ela, apesar de ter consciéncia de todos os riscos
que enfrenta, decide viver o amor, mesmo em segredo.

Esse ato faz com que a personagem rompa com o lugar outorgado
as mulheres negras pela sociedade cisheteropatriarcal branca crista:
de submissao, de resignagédo e de objeto de prazer do homem, prin-
cipalmente, do homem branco. Apds o ex-marido descobrir o amor
de Salinda por outra mulher, ele a ameaca:

Disse ainda que ndo queria vé-la nunca mais, mas era bom ela ir
se preparando para uma guerra. Ndo ia matd-la. Ndo ia cometer
suicidio. Mas ia disputar ferrenhamente os filhos. Ele queria os
filhos, todos. Ah, queria!... Salinda recebeu o golpe com a cabega
erguida. Sua voz ndo podia demonstrar nenhum temor (EVARISTO,
2016, p. 57 - grifos nossos)

O rompimento do lugar conferido sécio-historicamente a mulher
negra se materializa no texto literdrio quando Salinda, mesmo cons-
ciente dos riscos, enfrenta a situac@o e declara receber o golpe com
a cabeca erguida. Isto posto, demonstra que a personagem, embora
esteja abalada, ndo cede as ameacas e tentativas de subjugacéo, por-
tanto, se prepara para a guerra anunciada. Ela se mostra disposta a
(re)afirmar “a forca de um amor entre duas iguais. Mulheres, ambas
se pareciam. Altas, negras e com dezenas de dreads a lhes enfeitar a
cabeca. Ambas aves fémeas, ousadas mergulhadoras na prépria pro-
fundeza” (EVARISTO, 2016, p. 57).

Outro exemplo da ampliacdo da concepcdo de mulher negra no pro-
cesso de maturacdo literaria de Conceicéo Evaristo € a inclusdo de uma
mulher transgénera negra no rol das personagens de sua escrita. Tal
aspecto se torna importante, ao passo que valida a existéncia de outras
formas de identidade de género rompendo, entdo, com o pensamento
arcaico e conservador da sociedade cisheteronormativa branca crista.

9. Termo utilizado por Carla Akotirene em sua obra Interseccionalidade (2019)
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Quando Conceigdo Evaristo realiza tal acdo em sua escrita, ela
amplia a concepcdo de “mulher”, extrapolando os “limites” impos-
tos por parte da sociedade que defende e reconhece a cisgeneridade
como Unica identidade de género possivel. Este ato corrobora para a
desconstrugdo do termo “mulher”. Vale ressaltar, que desconstrugdo
aqui é pensado ndo como uma negativa ou descarte do termo, mas
num processo de “abrir um termo, (...) a uma reutilizacdo e uma re-
distribuicdo que anteriormente nfo estavam autorizadas” (BUTLER,
1998, p. 24).

O conto Do lado do corpo, um coragdo caido, protagonizado por uma
mulher negra transgénera inicia com o relato de que ha um “corpo-
-mulher (...) embocado no chdo” (2018, p. 33). Essa personagem, que
ndo é nomeada no conto, assim como Isaltina Campo Belo e Salin-
da, contribui para a desconstrucdo da concepcao hegemdnica de mu-
lher. Nos contos anteriormente analisados, a autora abordou, sobre-
maneira, acerca da sexualidade, ou seja, as formas de expressar os
desejos, apesar de ter mencionado aspectos da identidade de géne-
ro em Isaltina Campo Belo. No conto Do lado do corpo, o coragdo caido,
Conceicdo Evaristo traz para o centro da discussdo questdes relacio-
nadas a identidade de género.

Vale ressaltar que, reiteradas vezes, é mencionado no inicio des-
se conto o termo “mulher”, conforme é possivel observar: um “cor-
po-mulher”; “o sangue que ainda vivo escorria por baixo do rosto da
mulher”; “havia um corpo de mulher estendido”. Previamente, nos leva
a acreditar que essa repeticdo ocorre com o intuito de demonstrar a
violéncia do feminicidio, um crime que todos que rodeavam o cor-
po-mulher estirado no chdo questionavam quem era o algoz. A nar-
radora, ao repetir o termo em questdo, busca, além de ressaltar o cri-
me, (re)afirmar a identidade da personagem. Essa assertiva se torna
contundente a medida que, no decorrer do enredo, algumas infor-
macoes vao sendo apresentadas.

A morte é o ponto de partida para tratar sobre a “quase vida” da
personagem. Toda a histéria, num didlogo entre o passado e o presen-
te, é narrada por uma senhora, vitiva héa trés anos que observa a mo-
vimentacdo da rua do quinto andar de seu apartamento. Posto que,
apesar de inaugurar o conto com o corpo-mulher estendido na rua,
avilva, ao se deparar com a cena, lembra de seu falecido esposo, Jo-
sué Pai, e de seu descendente, Josué Filho, fruto de seu casamento. As
histérias estdo interligadas, por isso, esse didlogo se faz necessario.
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A narradora ao apresentar o filho, informa que Josué Filho nédo
se encaixa nos moldes da sociedade cisheteropatrial, branca e cris-
td desde a infincia:

Nosso menino, Josué Filho, parecia ndo ser bem um menino, desde
pequeno. Quando lhe era dado carrinhos, ele brincava por poucos
instantes, mas seu interesse maior era pelas bonecas das primas.
Ao menor descuido de minha parte, pegava o meu estojo de ma-
quiagem e punha a pintar o rosto. No jardim de infdncia sempre se
colocava na fila das meninas e um dia, aos sete anos, me perguntou
o porqué do nome dele ser de menino. E quando eu lhe explique
que era porque ele era um menino, Josué chorou, gritou e afirmou
veementemente que ele era uma menina (EVARISTO, 2018, p. 35)

Os pontos elencados pela mée-narradora merecem, sem duvidas,
especial atencdo, por ressaltarem a inadequacéo de seu filho peran-
te as imposicdes da sociedade cisheteropatriarcal branca cristd que
ndo reconhecem outras identidades de género além da cisgenerida-
de, a medida que advoga que a identidade de género estd intimamen-
te ligada ao sexo bioldgico.

O néo reconhecimento de Josué Filho representa a negacéo des-
sas normas impostas pelo sistema. Por conseguinte, a legitimacao
de uma nova identidade de género desponta desde a infincia, quan-
do naturalmente a personagem se reconhece como menina, apesar
de ter nome de menino e a sociedade enxergd-lo como um homem.

Naquele contexto, ainda na infincia, segundo a mae-narradora,
ela compreendeu que, embora Josué Filho possuisse o 6rgao genital
masculino ele era uma menina:

ele ndo era, ou melhor, nunca tinha sido o menino que eu parira
e que o pai acreditava ser. Entendi que apesar do piupiuzinho que
ele trazia entre as pernas, Josué, nosso filho, era nossa filha. Josué
era uma menina” (EVARISTO, 2018, p. 35)

O reconhecimento da mae sobre Josué Filho é relevante, pois de-
monstra o processo de aceitacdo e, sobretudo, de constatagdo de que
sexo bioldgico nao estd relacionado a identidade de género. Portan-
to, Josué é uma mulher transgénera, ou seja, embora tenha sido de-
signado em seu nascimento como homem, como menino, por nascer
com o 6rgdo genital masculino, ele se identifica com o género oposto.

Enquanto a m3e-narradora reconhece o filho como filha, uma me-
nina, Josué Pai se nega a aceitar essa ideia, pois acredita que o sexo
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anatomico estd sempre em consonéncia com a expressao de género.
Portanto, recusa qualquer expressao de género que apresente disso-
nincia aos padrdes impostos pela sociedade. Tal assertiva se confir-
ma quando a mae-narradora informa que Josué Pai ao ouvir Josué Fi-
lho relatar ser uma menina, toma a seguinte atitude:

O pai pegou 0 menino, arriou a cal¢a dele e no mesmo instante abriu a
prépria braguilha. E num gesto também desesperado, quase esfregan-
do as suas partes intimas no rosto do filho, afirmava em altos brados,
que os dois eram iguais, que ele era um menino. Bastava ele tocar
as suas proprias partes para perceber que ele tinha entre as pernas,
era algo que as mulheres néo tinham. E a partir daquele momento
avida da crianga se tornou um inferno (EVARISTO, 2018, p. 35 - 36)

Josué Pai, ao tomar essa atitude violenta, expressa ndo s seu posi-
cionamento no que diz respeito a sexualidade do filho. Ele representa
parte considerdvel da sociedade que se constitui a partir da égide
cisheteropatriarcal branca crista que insiste, ainda hoje, em néo reco-
nhecer a existéncia de algo incontestavel: as multiplas identidades
de género.

Essa parte da sociedade defende a concepcido de que a sexuali-
dade é algo que homens e mulheres possuem “naturalmente”; que
a nossa identidade de género esta fundada somente na cisgenerida-
de, e, portanto, impera a presungdo de que “todos vivemos nossos
corpos, universalmente, da mesma forma” (LOURO, 2000, p. 8). To-
davia, conforme € possivel perceber por meio das a¢des de Josué Fi-
lho, o sexo biolégico é um elemento que néo estd ligado a identida-
de de género e, muito menos, a condicdo sexual.

A n2o aceitacdo da filha resulta, como a narradora menciona,
numa tormenta constante na vida da crianca. Dentre as acles que
caracterizam o inferno instaurado na vida de Josué Filho podemos
enumerar: a matricula numa escola sé para meninos; a educacdo que
passou a ser responsabilidade exclusiva do pai; a obrigatoriedade de
realizar atividades “de menino”, tais como futebol, soltar pipas, ir ao
hipédromo. O é4pice de todas as violéncias sofridas, nomeada pela
narradora como “a ultima violéncia” se deu quando Josué Pai con-
trata uma garota de programa chamada Aurora, para Josué Filho “ex-
perimentar como era gostoso ser homem” (EVARISTO, 2018, p. 36).

Josué Filho sendo, portanto, uma mulher transgénera heterosse-
xual ndo esbogou nenhum desejo por Aurora. Em vista disso, antes
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vitima apenas da violéncia simbdlica perpetrada pelo pai, agora, por
nfo corresponder mais uma vez as expectativas do genitor, néo rea-
gindo perante uma mulher que estd, naquele contexto, para servi-lo
sexualmente, Josué Filho é vitima de agressoes fisicas:

O desejo de Josué [Filho] néo reagiu. Nele sé a dor, o desamparo,
a falta de lugar no mundo macho do pai. E ali diante da moga o
pai lhe agrediu mais ainda. ‘Comeu-lhe na porrada’, essas foram
as palavras da moca. Ela temerosa fugiu quando percebeu que o
menino, ou melhor, a minha menina, chorava sangue de seu olho
esquerdo machucado (EVARISTO, 2018, p. 37)

A ndo aceitacdo de Josué Filho e as violéncias que marcaram seu
corpo, e por consequéncia, sua vida, além de sua “falta de lugar no
mundo macho do pai”, personificagdo da sociedade cisheteropatriar-
cal branca cristd, resulta em sua fuga de casa. E necessario mencio-
nar que Josué Pai corresponde, desse modo, a um arquétipo dessa so-
ciedade que ndo aceita aqueles que nao estdo em conformidade com
a norma por ela imposta. Ademais, age de forma violenta contra os
corpos considerados dissidentes.

Apds tomar conhecimento da morte de Josué Pai, a menina escre-
ve a mie informando que ira voltar para o reencontro. Além disso,
adverte haver (trans)formado seu corpo em outro corpo. A mae-nar-
radora, como resposta, informa a filha, que ela era a inica dona de
seu corpo. O comentario da mae, neste contexto, se apresenta como
um elemento que merece especial atencdo, sobretudo, quando ela
aceita a filha com seu corpo readequado a sua identidade, e reco-
nhece que esse corpo pertence apenas a filha. O discurso da narra-
dora-mae é, entdo, subversivo, uma vez que corrobora a destituicdo
do pensamento social vigente de que os filhos e a esposa, num pro-
cesso de reificagdo, pertencem ao homem.

A narradora-maée, apés percorrer o passado, volta-se para o pre-
sente, para o corpo-mulher estendido sem vida no asfalto. Observa
com um olhar mais atento aquele corpo de uma mulher que, aparen-
temente, era vaidosa. Decide que precisa ir ver mais de perto. Ao se
aproximar, ouve: “alguém me sussurra ao lado que foi um crime de
homofobia” (EVARISTO, 2018, p. 38). Apds chegar mais préximo do
corpo-mulher emborcado no chao, reconhece a bolsa que havia dado
a filha e conclui que a vitima da violéncia € sua filha.

Embora no enredo o crime seja caracterizado pelas pessoas como
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homofobia, estamos lidando com um crime que é resultado de trans-
fobia'®, ou seja, trata-se de um trans feminicidio. Berenice Bento
afirma que os assassinatos de pessoas transgéneros, geralmente, sdo
contabilizados como violéncias contra os LGBTTT''. Todavia, a pes-
quisadora recomenda que o termo que deve ser usado é trans femi-
nicidio, visto que se trata de “nomear os assassinatos cometidos con-
tra a populacdo trans (...), reforcando que a motivagdo da violéncia
advém do género” (BENTO, 2014, p.1).

A menina ndo nomeada ao longo do enredo, por ser calada em
virtude da violéncia intrafamiliar e, posteriormente, extrafamiliar,
nos leva a compreensio de que Josué Filho sofreu ndo s6 por “falta
de lugar no mundo macho do pai” (EVARISTO, 2018, p. 37), mas por
falta de lugar na sociedade que, ainda hoje, insiste em nédo reconhe-
cer esses corpos tidos como abjetos e, frequentemente, os condenam
a margem da sociedade, isso quando ndo os exterminam, como se
ndo tivessem direito a vida.

Tais reflexdes se tornam coerentes quando a narradora vai ao en-
contro do corpo-mulher da filha, ja sem vida, estirado no chéo e ques-
tiona quem ¢é responsavel pelo crime:

Conhego esse corpo, saiu de mim. Planto-me aqui, eu sentinela
de um corpo assassinado que néo consegui guardar. Essa é minha
menina. Tenho dor. Meu peito explode. Algo me fere o peito. Quem
matou minha menina? O pai? Eu? Vocés? Quem matou minha menina?
Quem matou minha menina? (EVARISTO, 2018, p. 39 — grifos nossos)

A narradora-mée ao reconhecer o corpo-mulher assassinado da fi-
lha e, em seguida, apresenta o questionamento “quem matou minha
menina?”, inquirindo: “O pai? Eu? Vocés”, nos leva a compreensdo de

10. A pesquisadora Jaqueline Gomes de Jesus em seu texto Transfobia e crimes de
6dio: Assassinatos de pessoas transgénero como genocidio define o termo transfo-
bia como: “preconceito, desatendimento de direitos fundamentais (diferentes
organizagdes ndo lhes permitem utilizar seus nomes sociais e elas ndo conse-
guem adequar seus registros civis na Justi¢a), exclusdo estrutural (acesso di-
ficultado ou impedido a educacdo, ao mercado de trabalho qualificado e até
mesmo ao uso de banheiros) e de violéncias variadas, de ameacgas a agres-
sdes e homicidios, o que configura a extensa série de percepgdes estereoti-
padas negativas e de atos discriminatdrios contra homens e mulheres tran-

"’ (JESUS, 2013, p. 105 - 106).

11. Lésbicas, Gays, Bissexuais, Travestis, Transexuais e Transgéneros.

sexuais e travestis denominada ‘transfobia’
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que a sociedade como um todo, por legitimar apenas um sistema ou
diante dele se calar, cooperou para a morte da filha.

Corpos que ndo importam, como o da filha da narradora-mie, sdo
vitimas constantes, sobretudo, no Brasil. Posto que, segundo dossié
apresentado pela Associacdo Nacional de Travestis e Transexuais —
(ANTRA) (2020), o Brasil ocupou, em 2020, o primeiro lugar no ranking
de assassinatos de pessoas trans no mundo. Além disso, o dossié in-
formou que a expectativa média de vida de uma pessoa trans é de,
apenas, 35 anos (BENEVIDES; NOGUEIRA, 2021).

Dado o enredo construido por Conceicdo Evaristo e as reflexdes
suscitadas por ele, as observacoes feitas pela mae-narradora, os da-
dos apresentados pela ANTRA, podemos compreender que: (1) 0 pro-
cesso de maturacao literaria de Conceicdo Evaristo tornou sua es-
crita sensivel, embora marcada pelo brutalismo poético'?, trazendo
para o centro da narrativa um corpo que ndo*® importa, uma mulher
trans que a sociedade insiste com afinco em néo reconhecer como
mulher. Todavia, neste contexto, a autora (re)afirma e reconhece tal
identidade; (2) As observagoes feitas pela narradora-mée nos permi-
tem perceber que os modernos aparatos coloniais - racismo, sexis-
mo, machismo, cisheternomatividade, etc. - contribuem de forma
significativa para a sujeicdo das mulheres, independente de elas se-
rem cisgénero ou trans. Todavia, faz-se necessdrio ressaltar que as
mulheres trans sdo atravessadas por violéncias outras que o corpo
feminino cisgénero nao vivencia; (3) por meio dos dados do relaté-
rio apresentado pela ANTRA é possivel perceber que literatura e so-
ciedade estabelecem intimo didlogo, embora a literatura pouco te-
nha abordado sobre as violéncias™ que atravessam os corpos tidos
como abjetos.

Dito isso, observamos que o processo de maturagao literaria de
Conceigéo Evaristo se torna um tanto inovador quando a autora colo-
ca a mulher negra (cisgénero) como protagonista, enquanto a litera-
tura hegemonica atribui papeis secundarios, muitas vezes, marcados

12. O termo “brutalismo poético” foi cunhado pelo professor e pesquisador Edu-
ardo de Assis Duarte. Essa expressdo tem como finalidade nomear o entrela-
camento entre “o realismo cru e ternura que marca as narrativas da autora”
(DUARTE, 2013, p. 151)

13. Alerto ao leitor de que isso é usado de forma proposital.

14. O termo violéncia deve ser usado sempre no plural, pois uma violéncia sem-
pre vird atrelada a outras, segundo Irme Salete Bonamigo (2008).
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por esteredtipos. Porém, quando a autora aborda de forma sensivel
mulheres negras cisgéneros lésbicas e uma mulher transgénera, suas
vivéncias, as violéncias e a inadequacdo num contexto cisheteropa-
triarcal branco cristdo, sem elas serem marcadas por esteredtipos, po-
demos compreender que a visibilidade internacional da autora ndo é
um mero acaso. E o resultado de um trabalho cada vez mais maduro
e consistente de uma mulher negra insubmissa diante da sociedade
em questdo e comprometida com suas semelhantes, independente da
identidade de género, da condicdo sexual e da expressao de género.
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Siléncio e meméria em Fernando Arrabal

Cladudia Malheiros Munhoz (Ucm)*!

O autor em sua obra: siléncios internos e externos

Embora seja reconhecido sobretudo pelo seu trabalho como drama-
turgo, Arrabal é também autor de textos em prosa e poesia, livros so-
bre xadrez e até mesmo roteiros, bem como diretor de cinema. Ape-
sar dos inumeros prémios que recebeu, das vérias traductes de seus
trabalhos para outras linguas e do grande nimero de representacdes
de suas pecas ao redor do mundo, ainda é relativamente ignorado na
Espanha e considerado por muitos como um autor francés.

O siléncio marca sua vida e a obra desde o principio: quando tinha
quatro anos, seu pai, figura que influencia amplamente sua producdo
literdria e cuja auséncia serd decisiva em sua vida, é preso e conde-
nado a morte por se recusar a participar do golpe militar e permane-
cer fiel a Republica. Desde sua prisdo, sua mae mente aos filhos di-
zendo que o pai estava morto. Em 1942, no entanto, ela anuncia uma
“segunda morte” do marido, fazendo com que seus filhos vestissem
roupas negras em sinal de luto, porém sem dar-lhes muitas explica-
¢Oes: “Nos dicen, sin darle la menor importancia: ‘tenéis que llevar
esto negro’ [...] y cuando preguntamos que por qué estamos de luto,
nos dice mi madre: ‘por la muerte de vuestro padre” (BERENGUER,
1979, p. 35). Arrabal nunca soube exatamente quando o pai morreu,
mas, em 1949, se da conta que sua méae nao havia realmente recebido
noticia de sua morte: encontra, escondidas em um armario, cartas,
fotos das que se tinham cortado o rosto do pai e dinheiro. Quando a
mie questiona onde tinha conseguido o dinheiro, ele mente dizendo
que o tinha recebido do pai, e ela, demonstrando que néo tinha pro-
va alguma da morte do marido, acredita. Indignado, Arrabal, deixa
de falar com sua mée por un longo periodo.

O peso da auséncia paterna é diretamente associado a violéncia
da ditadura e sua politica de dogmatismo, repressdo, apagamento e

1. Bacharel em Estudos Literdrios (UNICAMP), Mestre em Estudos Literarios
(ucM), Doutora em Literatura Comparada (UCM), é editora de secdo da re-
vista Discursos Fotograficos (UEL).
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censura, ja que o autor estabelece uma relacdo de igualdade entre
0 macrocosmo nacional e o microcosmo familiar. Além disso, exila-
do em Paris desde os dezenove anos, e tendo sua obra completa cen-
surada na Espanha franquista, vendo-se obrigado a publicd-la em
francés, os siléncios se impOem interna e externamente a sua obra.
Assim, o presente estudo se centra no que se pode considerar como
seu ciclo autobiografico: Baal Babilonia (1959), Carta al General Fran-
co (1971), Ceremonia por un teniente abandonado (1998) e Carta de amor
(como un suplicio chino) (2004). As quatro tratam dos mesmos acon-
tecimentos da vida do autor, e se concentram, sobretudo, em sua in-
fancia e adolescéncia, sua relacdo com a méae, a descoberta da pri-
sdo do pai e as mentiras maternas.

Siléncio, meméria e violéncia

Era proibido falar sobre o pai na familia e, segundo o autor, sua mae
sempre tentou apagar a memoria do marido. Mas Arrabal se lembra
de ter recebido brinquedos feitos pelo pai na priséo, nos quais tinha
gravado uma mensagem que a mae e os avos cobriram de tinta: “lem-
bre-se do seu pai”.

Nos envi6 dos veces juguetes, que yo sepa. Una vez una locomotora
para mi y una casa de muflecas para mi hermana, hecha en la car-
cel. Guardo la casa de mufiecas en Paris y ti verds como se llega a
traslucir, que puso: “recuerda a tu papd”, con pintura, en el techo.
Hay una azotea, la casa de muflecas tiene una azotea que se levanta
y en esa azotea pone “recuerda a tu papa”. Muy bonito, con unas
letras muy buenas. Entonces mis abuelos y mi madre, lo pintaron
por encima, con un color parecido al resto de la azotea. Pero con
el tiempo ha ido saliendo cada vez mas y ahora estd claro, se puede
leer, y en la locomotora también lo ponia (BERENGUER, 1979, p. 33).

Arrabal guarda do pai duas outras lembrancas: um pequeno tea-
tro de papeldo, que escondia a mesma suplica que os outros brinque-
dos e seu cachimbo Dr. Plumb, o qual é reiteradamente menciona-
do em Baal Babilonia. A auséncia e o mistério que envolvem a figura
paterna tém enorme influéncia sobre sua vida e obra: “Cuando me
preguntan quién es el ser que mas me ha influido, respondo que fue
un ser del que sélo llego a recordar sus manos junto a mis pies: mi
padre” (ARRABAL, 2015, p. 52).
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O poder evocativo dessa imagem, Unica lembranca que guarda do
pai, é tal que perdura eternamente em sua memoria. Tal lembranga
é obsessivamente repetida em seus escritos, algumas vezes em fra-
ses exatamente iguais, em livros diferentes, outras, com pequenas
alteracoes: “Un hombre enterrd mis pies en la arena. Era en la playa
de Melilla. Recuerdo sus manos junto a mis piernas y la arena de la
playa. Aquél dia, hacia sol, lo recuerdo.” (ARRABAL, 1977, p. 27), (AR-
RABAL, 1998, p. 72); “Yo no me acuerdo de las cosas que me has con-
tado muchas veces de Melilla. Yo recuerdo mis pies enterrados en la
arenay las manos del hombre junto a mis piernas.” (ARRABAL, 1977,
p-125), (ARRABAL, 1998, p. 122); “Cuando me preguntan qué es lo que
mas me influye, lo que mds admiro... olviddndome del paisaje terrib-
le y del castillo infinito, de los confines del universo y del suefio mal-
dito, respondo que es un ser del que sélo alcanzo recordar sus ma-
nos junto a mis pies.” (ARRABAL, 1998, p. 61).? A repeticdo exaustiva

2. “ytambién me acuerdo de las manos del hombre y de mis pies enterrados en
la arena y del sol de la playa de Melilla.” (ARRABAL, 1977, p. 27); “y también
me acuerdo de las manos del hombre y de mis pies enterrados en la arena y
del sol de la playa de Melilla.” (ARRABAL, 1998, p. 73); “Me acuerdo de que un
hombre enterrd mis pies en la arena. Recuerdo sus manos junto a mis pier-
nas y el sol de la playa de Melilla.” (ARRABAL, 1977, p. 44); “Me acuerdo de
que un hombre enterrd mis pies en la arena. Recuerdo sus manos junto a mis
piernasy el sol de la playa de Melilla.” (ARRABAL, 1998, p. 69); “Lo mismo ha-
bria dicho aquel hombre del que sé6lo recuerdo sus manos mientras enterra-
ba mis pies en la arena de la playa de Melilla.” (ARRABAL, 2015, p. 53); “Lo
mismo habria dicho aquel hombre del que sélo recuerdo sus manos mien-
tras enterraba mis pies en la arena de la playa de Melilla.” (ARRABAL, 1998, p.
63); “Recuerdo que un hombre me enterrd los pies en la arena de la playa en
Melilla. [...JRecuerdo las manos del hombre junto a mis piernasy la arena de
la playa de Melilla. [...]Recuerdo que el sol iluminaba las manos del hombre,
mis piernasy la arena de la playa de Melilla.” (ARRABAL, 1977, p. 122), (ARRA-
BAL, 1998, p. 96-97); “Recuerdo que aquel dia hacia sol en la playa de Melilla,
mientras un hombre me enterraba los pies en la arena.” (ARRABAL, 1998, p.
101); “El hombre me enterrd los pies en la arena. Era la playa de Melilla. Re-
cuerdo sus manos junto a mis piernas y la arena de la playa. Aquel dia hacia
sol, lo recuerdo.” (ARRABAL, 1977, p. 125); “Un hombre enterraba mis pies en
la arena. Era la playa de Melilla. Recuerdo sus manos sobre mis piernas. Te-
nia tres afios. Mientras que el sol brillaba, el corazén y el diamante estalla-
ban en infinitas gotas de agua.” (ARRABAL, 2015, p. 52); “S6lo me acuerdo
de sus manos sobre mis piernas. Cuando enterraba mis pies en la arena de
la playa de Melilla.”” (ARRABAL, 1998, p. 60); “S6lo me acuerdo de sus manos
en mis pies de nifio enterrados en la arena de la playa de Melilla. Y, cuando
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dessa memoria transforma a lembranca de um momento efémero e
difuso em uma imagem que se eterniza na memoria do autor/perso-
nagem, extendendo-se a diversos momentos da sua vida, aumentan-
do a importancia de cada detalhe que a compode, transformando-os
em simbolos da figura paterna.

Como se pode inferir, a lembranca de Melilla é calida e luminosa,
se repete diversas vezes a alusdo a presenca do sol e da praia, ilumi-
nando tudo que alcanca o olhar do narrador. E uma meméria mar-
cadamente visual, nunca se menciona o som do mar - apesar de que
ndo seja diretamente aludido, o mar estd constantemente presente,
oculto em todas as mengoes a praia -, nenhum didlogo com o pai, ne-
nhum som de animais ou outras pessoas que pudessem estar ali pre-
sentes. Numa lembranc¢a muda, com um olhar para baixo, a crianca
olha para os préprios pés enquanto o pai os enterra carinhosamen-
te, e pode ver como a luz do sol os ilumina, mas ndo vé o rosto pa-
terno nem escuta sua voz: “En mis peregrinaciones he encontrado
a sus carceleros, a sus enfermeros, a su médico... pero ni su voz ni
la expresién de su cara puedo imaginarlas.” (ARRABAL, 2015, p. 52).

A mae de Arrabal nas obras Baal Babilonia e Ceremonia por un te-
niente abandonado é constantemente mencionada em um quarto es-
curo, de portas e janelas fechadas: “Me hablaste durante una hora, lo
recordards. Como las ventanas estaban cerradas, los vecinos no oye-
ron lo que me dijiste. Como las persianas estaban echadas, los veci-
nos no vieron cémo llorabas y como de vez en cuando intentabas be-
sarme y abrazarme.” (ARRABAL, 1977, p. 30); “Cuando te callabas, se
ofa el tic-tac del reloj.” (Ibid. p. 109-110). A mée fecha a janela porque
n#o quer que os vizinhos a escutem, preocupacio muito significativa
na obra de Arrabal: aos olhos do narrador que, ao longo de distintas
obras, descreve continuamente a personagem materna como alguém
que se preocupa em demasia com o que pensam os demais sem preo-
cupar-se com o marido, até o ponto de se auto proclamar vitiva quando
ele é preso por posicionar-se contra o regime franquista. O narrador
ndo vé essa postura como uma precaucdo para ndo despertar suspei-
tas sobre suas ideias politicas, ou para proteger seus filhos, mas sim

le invoco, el silencio se llena de escaleras de hierro y de alas.”” (ARRABAL,
1998, p. 60-61); “Cuando me preguntan quién es el ser que mas me ha influi-
do, respondo que fue un ser del que sélo llego a recordar sus manos junto a
mis pies: mi padre” (ARRABAL, 2015, p. 52);
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como um abandono. Aos seus olhos isso é uma trai¢do a seu pai, uma
preocupacao futil frente aos atos paternos que considera heréicos, de
resisténcia a um regime ditatorial e violento: “Aseguras que te sientes
orgullosa de mi. Es de papa de quien debes sentir sus resplandores. Su
vida y sumartirio en las cérceles es nuestro (tuyo y mio) mayor orgullo.
Da belleza a nuestra realidad.” (ARRABAL, 1998, p. 184). O resplandor
paterno contrasta com a escuriddo que envolve a méde em seu quarto:
a luz é tdo escassa que o narrador tem que se mover tateando, envol-
vendo a figura paterna em seu grande vazio de siléncio e escuridao®.

A repeticdo sobre os espacgos fechados aumenta o efeito da descri-
¢do, criando uma sensagio claustrofébica progressiva para o leitor.
Por outro lado, a preocupacdo materna implica uma integragéo in-
voluntaria entre o espaco publico e privado, decorrente da ditadura,

3. No texto, o narrador volta reiteradamente a esse momento, que é o nucleo na-
rrativo de Baal Babilonia e do capitulo “Antiguo diario y recuerdos del sanato-
rio”, de Ceremonia por un teniente abandonado, ao redor do qual todo o mais pa-
rece ser passado ou futuro, estabelecidos a partir de tal referéncia. “Como la
ventana estaba cerrada, los vecinos no ofan lo que decias.” (ARRABAL, 1977, p.
38); “Como la ventana estaba cerrada, los vecinos no ofan lo que decia.” (ARRA-
BAL, 1998, p. 71); “Como las persianas estaban echadas, los vecinos no te vie-
ron mientras me hablabas.” (ARRABAL, 1977, p. 39); “Como las persianas esta-
ban echadas, los vecinos no la vieron mientras me hablaba.” (ARRABAL, 1998,
p- 72); “Las cuatro paredes - con las puertas y ventanas cerradas -, el techo y
el suelo, formaban las seis caras de un prisma cuadrangular regular. En el in-
terior de él, ti me hablabas y yo te escuchaba. Cuando te callabas, se oia el
tic-tac del reloj.” (BB 109-110); “Las cuatro paredes - con las puertas y ventanas
cerradas -, el techo y el suelo, formaban las seis caras de un prisma cuadran-
gular regular. En el interior de él, me hablaba y yo la escuchaba. Cuando se
callaba, se oia el tic-tac del reloj.” (ARRABAL, 1998, p. 116); “En la habitacion,
cerradas las puertas y las ventanas y echadas las persianas, me hablabas sin
mirarme casi nunca.” (ARRABAL, 1977, p. 118); “En la habitacién, cerradas las
puertas y las ventanas y echadas las persianas, me hablaba sin mirarme casi
nunca.” (ARRABAL, 1998, p. 118); “Luego, con las luces apagadas, fuimos por
el pasillo hasta la puerta. Yo, a oscuras, te besé otra vez, en el corredor. Y tu,
a oscuras, me besaste y me abrazaste.” (ARRABAL, 1977, p. 127); “Luego, con
las luces apagadas, fuimos por el pasillo hasta la puerta. Yo, a oscuras, la besé
otra vez, en el corredor. Y (ella), a oscuras, me besé y me abrazd.” (ARRABAL,
1977, p. 124). “Las puertas de la habitacién estaban cerradas, las ventanas es-
taban también cerradas. La habitacién era un dado regular y sin aberturas.”
(ARRABAL, 1977, p. 109)(ARRABAL, 1998, p. 115); “La habitacién era como un
dado regular de oscuridad. Poco a poco, fui distinguiendo las cosas dentro de
él.” (ARRABAL, 1977, p. 109)(ARRABAL, 1998, p. 115).
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que fomenta a desconfiancga entre vizinhos. Considerando o comen-
tario de Mejia Ruiz, entende-se que mesmo quando esta sozinha com
seu filho, a mie fala preocupada com a imagem que projeta ao “ou-
tro”: “Esta apertura al exterior supone la pérdida temporal de la pri-
vacidad del espacio, el ‘afuera’ se integra circunstancialmente en el
‘adentro’ y, por ello, adopta una nueva imagen, la de la apariencia,
la imagen que se desea ofrecer a las visitas, al ‘otro’, procedente del
mundo exterior, del ‘afuera’” (Mejia Ruiz, 2010, p. 341).

Tal encontro com a mée é o nucleo narrativo de Baal Babilonia, e
é repetido em diversos momentos da obra, fazendo com que o tem-
po da narrativa seja indefinido, lento, mas eterno. Como se o narra-
dor estivesse destinado a reviver esse momento, que lhe é penoso,
perpetuamente. Para sempre destinado a nfo obter respostas so-
bre seu pai. O siléncio entre as duas personagens € angustiante, e se
pode notar até no barulho do relégio, inico som presente além da
voz sussurrada da mae.

Outra personagem associada aos siléncios e a escuriddo nas me-
morias do autor é sua tia Mercedes, com quem morou dos quatro aos
nove anos, enquanto a mae tinha de trabalhar e viver em outra cida-
de, e a quem o autor rebatiza em sua obra de tia Clara, ressaltando a
funcéo obscura que ela exerce na narrativa. A tia abusa sexualmen-
te do sobrinho sempre sob o pretexto de sacrificio religioso, em ritu-
ais sado-masoquistas que vao evoluindo, passando de fazer com que
a criancga a chicoteasse nua a obriga-lo a colocar cilicio em suas per-
nas. As referéncias a tia comecam em Villa Ramiro (versdo ficcional
de Ciudad Rodrigo). Nao por acaso as lembrancas com a tia coinci-
dem com os momentos em que a mae nao estava presente:

Tia Clara me lo puso en la parte alta del muslo con sus manos -
frias, blancas y afiladas - y lo ajusté. Cuando entré, aquella vez,
tia Clara no estaba desnuda y de espaldas sobre la cama. Tia Clara
me esperaba de pie, envuelta en un quimono. Ti no sabias nada ni
yo nunca te conté nada.

Yo miré al suelo, teniendo siempre la correa en la mano, pero aquel
dia Clara no estaba en la cama desnuda y de espaldas. Yo no la miré
mientras me hablaba, ni siquiera cuando me lo puso.

Luego, fuimos juntos a misa y a comulgar. Mientras andaba me
hacia dafio y cojeaba. T{a Clara estuvo todo el tiempo de rodillas y
yo también. Cada vez me hacia mds daflo.
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Cuando llegamos a casa, tia Clara me remonté el pantalén y me quitd
el cilicio. Estaba tan apretado que cuando me lo sac6 con sus manos,
el dolor se hizo mas fuerte y me saltaron unas gotas de esperma.

Luego, de rodillas rezamos y, mds tarde, tia Clara, de espaldas, se
tumbd sobre la cama, desnuda, y yo la azoté. Pero til no supiste nunca
nada ni yo nunca te dije nada. (ARRABAL, 1977, p. 85, grifo nosso)

A auséncia da mée também sinaliza a falta de protegdo e represen-
ta uma oportunidade para a tia, sem a supervisdo de outros adultos,
realizar seus desejos sem o conhecimento dos outros: todas as inte-
ragOes entre tia Clara e o narrador sdo secretas, silenciosas:

Yo le dije a tia Clara que le iba a hacer dafo. Ella dijo que la azo-
tara mds fuerte. Entonces, con la correa, la azoté mads fuerte. Tia
Clara dijo:

“Mas fuerte aun.”

Yo le dije que le iba a hacer dafio. Cuando la volvi a azotar ella me
dijo gritando:

“Mas fuerte y mds deprisa.”
Mientras azotaba a tia Clara ota su respiracion.

Me escondi de ti, pero td, cuando volviste, no me dijiste nada. No
me refiiste, aunque hice una gran mancha en el calzoncillo.

Como tia Clara se sacrificaba por el alma del abuelo y abuela,
tenia que azotarla muy fuerte, y por eso ella no chillaba. Sdlo se
ota su respiracion. Tenia la espalda blanca y la piel era como la de
tus brazos. Se ponia de rodillas y se tapaba los ojos con las manos.

T4, mientras tanto, estabas en la oficina, y cuando volvias, a la
hora de comer, no me decias nada, y cuando, el sdbado, recogias mi
muda, tampoco me decias nada.

Tia Clara, luego, se iba a su cuarto corriendo, sin haberme lavado
la cara ni rezado conmigo oraciones de la mafiana. (Ibid. p. 62,
grifo nosso).

Todo o fragmento é narrado de forma objetiva, tipica da obra do
autor, sem alusdo a percepcoes subjetivas ou descrigdes sentimentais,
enquanto as frases curtas e as repeticoes se aproximam do discurso
infantil e ingénuo, aumentando a brutalidade da cena. Sua presen-
ca na obra também estabelece uma das marcas da obra arrabaliana:
a relacdo entre religifo catolica, sexo e violéncia.
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A experiéncia vivida em casa ecoa a realidade da cidade e do pais:

En mi libro de Literatura, los escritores mds importantes tenian
derecho a breves lineas difamatorias.

Sobre Voltaire, por ejemplo, el libro decia textualmente:

“Monstruo satanico que sofid con destruir la Iglesia. Todas sus obras
estdn en el Indice”. (ARRABAL, 2015, D. 44)

A imposicdo da ideologia politica falangista e da religido crista
também afetou a vida dos trabalhadores espanhdis, que, segundo
o0 autor, precisavam, mesmo para os cargos mais modestos, ter dois
certificados: o de lealdade ao regime, expedido pelos funciondrios
da Falange, e o de boa conduta, fornecido pelo paroco, ou seja, na
pratica, era um atestado de ser catdlico. Como consequéncia de tais
imposicoes, o autor afirma ter crescido envolvido pelo dogmatismo
e pela censura, que nao lhe permitiram conhecer o destino do pai.
Assim, a prisdo é também parte importante do imaginario do autor:

Tuve incluso la impresién de que dirigian su vista hacia aquella
carcel, con ternura y connivencia; hacia aquellos hombres que
abarrotaban el presidio de Ciudad Rodrigo y que, a menudo, ofamos
gritar desde el foso.

Un dia que jugdbamos en las troneras proximas al presidio, pre-
guntamos a uno de los guardias:

¢Por qué chillan los prisioneros?

Y el guardia, como avergonzado, lanzd una broma:

@ 3 b »
Porque no quieren subir las escaleras de tres en tres”.

En aquellos tiempos en todas las cdrceles se chillaba.

Y esos gritos eran el tam-tam sordo del quehacer cotidiano. (Ibid.
p- 37)

A referéncia ao momento histérico em que vive o autor fica paten-
te nos gritos dos presos, que constituiam o som de fundo do quotidia-
no, o ritmo normal que acompanhava a cidade, um ritmo mondtono
porque, de tdo rotineiro, ja ndo chamava a atencgdo, mesmo estando
sempre presente. Estabelece um ritmo violento, e os gritos passam a
fazer parte do siléncio, do que n#o se ouve e nio se discute. Embora
a referéncia seja ampla o suficiente para tecer um comentario sobre
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acidade, o pais, o governo, as praticas desumanas tipicas da ditadura,
também se esconde uma referéncia extremamente pessoal: o pai de
Arrabal passa parte de sua pena naquela mesma prisdo, e o autor pode
apenas imaginar o que ele teria vivido ali. Da mesma forma, a referén-
cia tem uma relevancia ainda mais ampla porque serve como um mi-
crocosmo que reflete a situacao de todo o pafs, aos olhos do narrador.

Por outro lado, se passa todo seu ciclo autobiografico culpando
a mae pelas mazelas sofridas tanto pelo pai, como por ele mesmo -
0 que tragava, assim, uma oposi¢do entre vitimas (pai e filho) e ver-
dugo (mée) -, em Carta de amor o autor finalmente da voz a perso-
nagem materna:

Me cuentas la leyenda del més cruel martirio chino.
Las victimas eran siempre dos enamorados
(o dos esclavos préfugos).

El verdugo los encadenaba, con grilletes, uno a otro por los pies
y los depositaba en lo mas hondo de un profundo pozo tapiado.
Al cabo de meses, cuando el verdugo abria el profundo hoyo, los
restos de las victimas muertas

entredevoradas,
ancladas en el fondo,

eran pasto de gusanos necréfagos. (ARRABAL, 2004, p. 22)

Ahora me escribes:

“Atiyami

la guerra civil,

Madrastra historia,

nos infligio este martirio chino.

A punto también estuvimos de devorarnos.
Pero incluso prisionero de la fatalidad
sofiaba con la esperanza.

Aquella que alimenté mi infancia

y mi adolescencia

... contigo”. (Ibid. p. 22-23, grifo do autor)
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A mie passa, entdo, a figurar como mais uma vitima da ditadura
e da propria histéria, assumindo um novo lugar ao lado do marido
e do filho. Desta forma, e diferentemente do que se poderia esperar,
Carta de amor ndo é a mera recepcao (e reacao) da mée a tultima car-
ta que lhe teria enviado o filho, presente no final de Ceremonia por
un teniente abandonado.

Cuando pap4d fue linchado al son de calumnias, la culpable fue...
madrastra historia.

Cuando pap4d fue atormentado y condenado, la culpable fue... ma-
drastra historia.

Cuando papa fue negado y encalabozado, la culpable fue... madras-
tra historia. (ARRABAL, 1998, p. 247)

Cuando tu padre fue linchado al son de calumnias, la culpable no
fui yo, fue

... Madrastra historia.

Cuando tu padre fue atormentado y condenado, la culpable no
fui yo, fue

... Madrastra historia.

Cuando tu padre fue negado y encalabozado, la culpable no fui
yo, fue

... Madrastra historia. (ARRABAL, 2004, p. 31)

Em Ceremonia por un teniente abandonado, é o filho que transfere
a culpa, que costumava outorgar a mée, a “madrastra historia”’; em
Carta de amor, é a prépria mae quem afirma que a culpada néo era
ela. A relacdo entre ambas obras é, portanto, mais complexa que um
simples jogo entre narrador e narratario, dando a conhecer a reacéo
materna as missivas do filho. Ao conceder a palavra a mée neste mo-
ndlogo teatral, aceitando sua versdo da histéria uma versdo possivel,
ndo mais satirizada ou silenciada, o autor a resgata de sua identifica-
¢do com o regime franquista.

Arrabal também se refere aqueles que, de alguma forma, se opu-
seram ao regime de Franco; que, da prisdo ou do exilio, devido ao si-
léncio que lhes foi imposto, estavam destinados ao esquecimento. Em
sua Carta al General Franco, avisava o ditador que, caso ndo recebesse
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resposta, a publicaria. Como ndo podia fazé-lo na Espanha, lanca, em
Paris, em 1971, uma edicdo bilingue. Na carta, o autor conta muito
sobre sua vida e sua experiéncia com a ditadura franquista e o ca-
tolicismo por ela imposto. No final, acaba cedendo a palavra a um
novo narrador: ele transcreve a carta clandestina de um condenado
a morte que se dirige a sua familia minutos antes de ser fuzilado, na
qual hd um bilhete de seu companheiro de cela avisando que o ho-
mem, ao ouvir seu nome sendo chamado pelo carrasco, mordeu o
brago do companheiro sem gritar. Por fim, o autor pergunta a Fran-
co quanto tempo a Espanha teria de sofrer em siléncio.

Como durante a ditadura tem sua obra completa censurada na Es-
panha, vé-se obrigado a publicd-la em lingua estrangeira, sem o di-
reito de ver suas palavras escritas em seu préprio idioma. Impoe-se,
assim, um siléncio externo a sua obra:

Tras veinte afios escribiendo... nunca he podido ser escritor en
mi pafs. [...]

Su gobierno, sus censores, que me habian podrido los pulmones,
que me habian quitado a mi padre,

me impedian aquello
alo que crefa tener mas derecho que un drbol a la tierra:

escribir en mi propia lengua. (Ibid. p. 69)

Mesmo depois da morte de Franco, Arrabal foi impedido de retor-
nar a Espanha por muitos anos: em 1976, o entdo ministro das Rela-
¢Oes Exteriores declarou Arrabal um dos seis espanhdis que ndo po-
deriam retornar ao pais.

A voz dos silenciados

A partir do que se propde aqui como seu ciclo autobiografico, os si-
léncios em Arrabal explicitam a violéncia que permeia tanto os espa-
¢os publicos como os intimos de sua obra. Nas relacdes familiares,
por exemplo, estd na impossibilidade de comunicagdo com a perso-
nagem materna, grande motor de sua escrita autobiografica, presen-
te também nas perguntas néo respondidas ao narrador, nos gritos dos
presos que se convertem em ruido de fundo da cidade, nos abusos
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sexuais sofridos pelas méos da personagem de tia Clara, simbolo
para o narrador da fé catdlica e, portanto, do franquismo, indissoci-
aveis para o autor e grandes culpados da auséncia do pai em sua vida.

Sua obra é uma resposta a esse siléncio. Paradoxalmente, Arrabal
teve suas pecas amplamente postas em cena no Brasil durante a dita-
dura militar aqui imposta, tendo especial importadncia a montagem
de 1970 de O arquiteto e o imperador da Assiria, obra de cunho forte-
mente politico, que, proibida na Espanha, escapa a censura brasilei-
ra e da voz, assim, a outros silenciados.
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O gozo e a politica da autoria
em Roland Barthes e Jacques Lacan

Derick Davidson Santos Teixeira (UFMG)*
Introdugdo: a morte do autor

Nas primeiras décadas do século XX, no campo da teoria da literatu-
ra, vemos surgir uma série de movimentos tedricos que operam um
gradual descentramento do texto literario, afastando a inten¢do au-
toral em prol do funcionamento discursivo do texto. Nessa direcéo,
na Russia, por volta de 1914, inicia-se 0 movimento tedrico conheci-
do como Formalismo Russo. Essa teoria da literatura seguia um mé-
todo de andlise pautado por uma inclinagdo cientifica e afastado das
abordagens psicoldgicas ou histdrico-culturais. No geral, os tedricos
do Formalismo Russo estdo de acordo no que concerne a autonomia
do texto literario e, por esse motivo, focam, sobretudo, no funciona-
mento discursivo do texto. No meio angléfono, ainda na primeira
metade do século XX, vemos surgir o New Criticism. Na perspectiva
desse movimento, a analise literdria seguia o chamado close reading
- leitura de carater imanentista -, e denunciava a implausibilidade
da chamada Intentional Fallacy, segundo a qual a intengdo do autor
seria um suporte valido para a leitura, em outras palavras, os teéri-
cos afirmavam a implausibilidade da intencéo do autor para a ana-
lise literaria, uma vez que a intencdo de um autor ndo poderia res-
tringir ou limitar os possiveis sentidos do texto. Por fim, na segunda
metade do século XX, o estruturalismo, seguindo uma abordagem de
viés cientificista, impulsionada pela linguistica estrutural de Ferdi-
nand de Saussure, e inspirado por um anti-humanismo? vem coroar

1. Ebacharel em Letras, com énfase em Estudos Literdrios, pela UFMG (2014),
com periodo de estudos na University of Wisconsin, Madison. Possui mes-
trado em Teoria da Literatura e Literatura Comparada pela UFMG (2017). De-
dica-se, desde 2015, a formagdo permanente em psicandlise. Atualmente, é
aluno do programa de doutorado em Teoria da Literatura e Literatura Com-
parada, na linha de pesquisa Literatura e Psicandlise, na UFMG.

2. Sobre a influéncia da linguistica de Saussure e o anti-humanismo presentes
no movimento estrutural, ver, por exemplo, os capitulos “Une science pilote
sans avion: la linguistique” e “Les racines nietzschéo-heideggériennes” de
Histoire du structuralisme I: le champ du signe, de Francois Dosse (2012).
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as tendéncias descentralizantes do século, operando mais um golpe
no prestigio da figura autoral, a qual perde seu lugar para a estrutura.

Na esteira dos movimentos tedricos descentralizantes, em 1968,
entre o climax e o epilogo do movimento estruturalista, Roland Bar-
thes publica o divisor de dguas “A morte do autor”. Nesse ensaio-obi-
tuario, Barthes escreve que “a escritura € esse neutro, esse compos-
to, esse obliquo pelo qual foge o nosso sujeito, o branco-e-preto em
que vem se perder toda identidade, a comecar pela do corpo que es-
creve” (BARTHES, 2012, p. 57). “Sem duvida sempre foi assim”, con-
tinua o tedrico, “desde que um fato é contado, para fins intransitivos,
e ndo para agir diretamente sobre o real, isto €, fora de qualquer fun-
¢do que nao seja o exercicio do préprio simbolo [...] a voz perde a sua
origem, o autor entra na sua prépria morte” (BARTHES, 2012, p. 58,
grifos do autor). Para o tedrico, a escrita literaria é tomada como in-
transitiva, ela recusa a distincdo entre forma e contetido, evocando o
plural do sentido e, por isso, ela nao é reduzida ao patamar de mero
instrumento de comunicacao. Por deixar aberta a possibilidade dos
plurais da palavra, sem que haja um sé contetido envolto em uma
forma meramente ornamental, a escrita recusa o entrave semanti-
co que restringiria os sentidos a um sé. Barthes, nessa via, escreve o
obitudrio do autor entendido como individuo prestigiado e que po-
deria, através de sua intencdo ou biografia, operar como limite se-
mantico do texto. Assim, na vertente de “A morte do autor”, o texto
literario funciona de maneira auténoma, ndo dependente da inten-
cdo de seu autor tampouco de sua biografia.

Em “A morte do autor”, a autonomia da escrita, Barthes acrescenta
ainda uma elaboragao tedrica advinda de Benveniste, a saber, a teoria
dos déiticos. Conforme ele escreve “a linguistica acaba de fornecer
para a destruicdo do Autor um instrumento analitico precioso, mos-
trando que a enunciagdo em seu todo é um processo vazio”, o qual
funciona sem entraves “sem que seja necessario preenché-lo com a
pessoa dos interlocutores”, assim, “o autor nunca é mais do que aque-
le que escreve, assim como ‘eu’ outra coisa ndo é senfo aquele que
diz ‘eu” (BARTHES, 2012, p. 60).

Além da autonomia da escrita, tomada como intransitiva, e do
aporte tedrico da linguistica, hd uma terceira forga, pouco comen-
tada, atuando no momento da chamada morte do autor que nos in-
teressa sobremaneira, a saber, seu viés politico. Segundo o teori-
co, “o autor é uma personagem moderna”, a qual foi produzida pela
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sociedade na medida em que “ela descobriu o prestigio pessoal do in-
dividuo, ou como se diz mais nobremente, da ‘pessoa humana’, as-
sim, segundo ele, é “légico que, em matéria de literatura, tenha sido
o positivismo, resumo e desfecho da ideologia capitalista, a conce-
der a maior importancia a ‘pessoa’ do autor” (BARTHES, 2012, p. 58).
Nesse ponto, vé-se que a proposta barthesiana acerca da autoria nos
deixa ver uma critica a ideologia capitalista. A vista disso, podemos
dizer, entdo, que, na proposta critico-tedrica de Barthes, ao menos
trés forgas se encontram em “A morte do autor”: a singularidade for-
mal da escrita, que é tomada como intransitiva, e, portanto, livre de
uma inten¢do comunicacional; o solo histérico que une o cientificis-
mo estrutural e um afastamento do humanismo; e, finalmente, um
interesse politico.

Pode-se dizer que a questdo do individualismo perpassa a teoria
daliteratura de Barthes do inicio ao fim. Com efeito, desde seu O grau
zero da escrita (2000), publicado em 1953, o tedrico - inspirado pela
leitura da obra de Marx - nao cessa de associar o prestigio do indivi-
duo a burguesia francesa. Nesse livro, Barthes nos diz que a escrita
moderna é contemporanea do crescente individualismo, no entanto,
ela ndo deixa de tracar seus pontos de fuga. A prépria intransitivida-
de da escrita, por exemplo, faz impasse ao prestigio do individuo au-
tor, posto que ndo ha autor capaz de deter os possiveis de sua obra.

No que diz respeito ao incémodo diante do prestigio do individuo
associado a burguesia francesa, ha um precioso texto em Mitologias
intitulado “Escritor em férias” (2001, p. 22). Nesse texto, Barthes faz
uma andlise semioldgica e ideoldgica de uma matéria de revista acer-
ca do escritor André Gide em férias. Segundo o autor, trata-se de uma
matéria “sociologicamente eficaz, e que nos dé, sem disfarces, a ima-
gem do escritor na nossa burguesia” (BARTHES, 2001, p. 23). Em um
primeiro momento, o que parece encantar é que a matéria explicita
que os escritores sdo trabalhadores, pessoas que tiram férias como to-
dos os membros da classe operaria. Entretanto, logo que lhe é outor-
gado o atributo social das férias, o escritor regressa rapidamente “ao
firmamento em que coabita com os profissionais da vocagdo” (BAR-
THES, 2001, p. 23). Isso porque, ainda que esteja de férias, o escritor
sempre produz, a musa o inspira continuamente, assim, o “deus per-
manece, és-se escritor como Luiz X1V erarei. [...] Tudo isso nos leva a
ideia de um escritor super-homem, um ser diferencial que a socieda-
de pde na vitrine” (BARTHES, 2001, p. 23). E notdvel que o prestigio
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do individuo deificado guarda semelhangas com o produto, pois tra-
ta-se de um ser diferencial, membro de um “firmamento”, mas pos-
to em vitrine pela sociedade burguesa.

O prestigio do individuo, tdo deificado quanto mercantilizado, no
ambito da critica literdria, d4 origem ao império daquilo que Barthes
chamou de o “Autor-deus” (BARTHES, 2012, p. 62). Essa noc¢éo de au-
tor dominava na critica que, em 1964, Barthes chamava de critica uni-
versitaria: “no essencial, um método positivista” cujo programa, ja
muito conhecido, consistia no sistema de interpretacdo da obra atra-
vés da vida do autor (BARTHES, 20134, p. 149). Pode-se ler “A mor-
te do autor” também como uma proposta de afastamento dessa ver-
tente critica e do prestigio do individuo nela implicado. Entretanto,
embora possamos dizer que para Barthes o individualismo oriundo
da ideologia capitalista deveria ser afastado do campo literdrio, a fi-
gura do autor ndo desaparecera completamente. Apds seu golpe no
prestigio do individuo e apds o dpice do movimento estrutural, Bar-
thes nos propord uma outra nogéo de autoria.

O gozo e a politica da autoria

Sabemos que, devido ao foco na estrutura, acompanhado por uma
tendéncia descentralizante, o cientificismo estruturalista e o anti-
-humanismo, em voga na década de 1960, ameacavam apagar o ho-
mem e o sujeito que escreve. Nessa direcdo, essas tendéncias pode-
riam, igualmente, afastar o corpo e a corpdrea relagdo com a escrita.
No entanto, o campo tedrico é tomado pela insurgéncia dos corpos
durante os movimentos politicos de 68. O historiador Allain Corbin
(2008), em A histéria do corpo, lembra-nos que, na Franca, a intran-
quila virada tedrica que marca a segunda metade do século XX e o
fim do estruturalismo é impulsionada pela insurreicdo dos corpos
em um contexto politico.

Em 1992, em seu livro Corpus, Jean-Luc Nancy escreveu que vive-
mos agora em um “mundo dos corpos” (NANCY, 2000, p. 39). Na mes-
ma via, Giorgio Agamben, em 1995, em seu livro Homo Sacer, escreve
que ndo estamos mais as voltas com o homo, mas “corpus é 0 novo su-
jeito da politica e da democracia moderna” (AGAMBEN, 2002, p.120).
A vista desse primado do corpo, podemos afirmar que Barthes propu-
nha, na década de 1970, a presenca do corpo nos estudos literdrios de
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forma pioneira, pois, passada a era do Autor-deus que reinava no po-
sitivismo, sustentado pela ideologia capitalista do prestigio do indivi-
duo, Barthes introduz, conforme ele escreve: o “grdo do desejo”, faz
a “reivindicacdo do corpo” (BARTHES, 2003a, p. 146). Nessa direcao,
inaugura-se o periodo que Leyla Perrone-Moisés chamou de Barthes
“do corpo e do gozo sensual dos signos” (PERRONE-MOISES, 1983,
p. 68). Esse é, também, o periodo em que Barthes intensifica seu di-
alogo com a psicandlise de Jacques Lacan, o qual serd crucial para
anocdo de autoria que o tedrico da literatura desenvolve apés 1970.

A partir de 1970, o corpo fixa um primado teérico na obra de Bar-
thes, tornando-se, como o tedrico escreve, uma “palavra-mand” (BAR-
THES, 20034, p. 146). Embora o tedrico ndo recorra a uma defini¢do
assertiva do corpo, a nocdo de corpo gozante que ele elabora em O
prazer do texto, publicado em 1973 e escrito em claro didlogo com a
psicanalise de Lacan, sobressai em sua obra devido a sua afinidade
com a escrita e com a questdo da autoria. Nessa direcdo, inspirado
pela psicanalise de Lacan, mas deslocando-a a sua maneira, Barthes
retoma, precisamente, o corpo do autor que a perspectiva estrutu-
ralista deixaria de fora do campo de andlise. No entanto, esse corpo
guarda notaveis diferencas em relacdo ao autor de outrora.

Para este percurso, destaco dois tracos do autor que retorna: o cor-
po pulsional, isto é, o corpo de gozo, e o corpo fragmentado. A meu
ver, ambos os tracos estdo ligados a uma proposta politica similar a
que vemos em “A morte do autor”. Em O prazer do texto, Barthes nos
convida a pensar um autor que aparece em seu texto, porém ndo mais
como figura biogréfica ou individuo prestigiado que poderia operar
como guia dos sentidos da obra. Conforme lemos: “perdido no meio
do texto (ndo atras, a maneira de um deus de maquinaria), ha sem-
pre o outro, o autor. Como instituigdo, o autor estd morto, sua pessoa,
civil, passional, biografica, desapareceu” (BARTHES, 2013b, p. 35).
Desapossado de sua antiga autoridade, o autor é convidado, ja ndo
como instancia doadora de sentido ou individuo cuja biografia viria
esclarecer o texto. Nesse mesmo livro, Barthes elabora um modo de
figuracao do autor no interior de seu texto, agora como corpo erético,
corpo de gozo. Em suas palavras: “a figuracdo seria o modo de apa-
ricdo do corpo erdtico (em qualquer grau e sob qualquer modo que
seja), no perfil do texto. Por exemplo: o autor pode aparecer em seu
texto (Genet, Proust), mas de modo algum sob a espécie da biografia
direta” (BARTHES, 2013b, p. 66). Vemos, assim, que hd um corpo que
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escreve, mas sua identidade, conforme haviamos lido em “A morte
do autor”, continua, de certa forma, apagada pela escrita.

Ja em Sade, Fourier, Loyola, livro contemporaneo de O prazer do tex-
to, o tedrico escreve que “o prazer do texto comporta também uma
volta amigavel do autor”, mas ndo mais como aquele que foi identifi-
cado pelas institui¢des, pois “nem mesmo o herdi de uma biografia
ele é”, em suma: “ndo é uma pessoa (civil, moral), é um corpo” (BAR-
THES, 2005, p. 17). Nesse livro, o tedrico nos propde pensar em um
autor em fragmentos. Conforme ele escreve, se é necessario que, “por
uma dialética arrevesada, haja no Texto, destruidor de todo sujeito,
um sujeito para amar, tal sujeito é disperso, um pouco como as cin-
zas que se atiram ao vento apés a morte” (BARTHES, 2005, p. 16). Em
oposicdo a brutalidade da biografia que, outrora, guiava as interpre-
tacOes da obra e parte da critica literaria, Barthes nos propde pensar
nos biografemas, as minimas unidades da biografia, como é o mor-
fema para a morfologia. Esses fragmentos do corpo jd ndo encerram
o sentido da obra e concernem, também, ao corpo leitor, uma vez
que sdo fragmentos destinados a “algum corpo futuro, prometido a
mesma dispersdo” (BARTHES, 2005, p. 16).

Ainda em Sade, Fourier, Loyola, enquanto elabora um retorno do
autor como corpo fragmentado, Barthes retoma duas nocoes traba-
lhadas por Lacan, a saber, a consisténcia e a insisténcia. Conforme
Barthes escreve, o estilo, enquanto distingdo entre forma e contetudo,
evoca uma “consisténcia”, mas, uma vez que funde forma e conteu-
do, “a escritura, para retomar uma terminologia lacaniana, s6 conhe-
ce insisténcias” (BARTHES, 2005, p. 13). Ora, “insisténcia” é o termo
usado por Lacan, em seu Semindrio 3, para designar o insistente mo-
vimento da pulsdo de morte de Freud em sua compulsdo a repetigdo
no qual se insinua um além do principio de prazer. Segundo o psica-
nalista, o para além do principio do prazer - base para sua teoria do
gozo — estd impropriamente traduzido em francés por “automatisme
de répétition”, a vista disso, ele nos diz: “creio estar dando-lhes um
melhor equivalente com a nocao de insisténcia, de insisténcia repe-
titiva” (LACAN, 20092, p. 279).

Ja no que concerne a consisténcia, evocada por Barthes, trata-se
de uma nocdo cara a Lacan, principalmente a partir de 1970, peri-
odo em que ele apoia sua teoria, sobretudo, em trés registros abor-
dados juntos a luz da topologia, séo eles: real, simbdlico e imagina-
rio. Para o psicanalista, a consisténcia é uma qualidade do registro
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do imaginario. Conforme ele escreve, é no imagindrio que esta “o
suporte do que é a consisténcia” (LACAN, 2007, p. 49). Essa consis-
téncia, em Lacan, concerne, dentre outras coisas, a uma unidade do
corpo, diferente do corpo recortado pelas pulsées, embora estabe-
leca com ele uma proxima relacdo. Em relacdo a unidade do corpo
e a consisténcia, hd uma cena exemplar, aquela do Estadio do espe-
lho, elaborada por Lacan (1998) em “O estadio do espelho como for-
mador da funcéo do eu”. Nesse texto, Lacan teoriza sobre a cena na
qual o infans, mergulhado na descoordenagdo motora e na experién-
cia do corpo fragmentado pelas pulsdes parciais, identifica-se com
aimagem que lhe aparece no espelho sob a garantia do olhar de um
Outro. Nesse encontro com a imagem, o sujeito adquire sua unida-
de, sua consisténcia imagindria.

Em Fragmentos de um discurso amoroso, Barthes nos diz que “o que
a escrita exige”, e que nenhum amante preocupado com a expressio
pode conceder “sem dilaceramento, é que ele sacrifique um pouco
de seu Imaginario, e assegure assim, através de sua lingua, a assun-
¢do de um pouco de real” (BARTHES, 2003Db, p. 160). Evocando essas
duas nogoes caras a Lacan, Barthes nos propde pensar que, na es-
crita intransitiva a qual para ele caracteriza a escrita literaria, o que
estd em questdo é mais o real - territério do gozo, da pulsionalidade
- que a consisténcia do imagindrio. E plausivel mencionar que, nessa
época, o tedrico define a escrita literaria como “a ciéncia do gozo da
linguagem, seu kama-sutra” (BARTHES, 2013b, p. 11). Se com a con-
sisténcia, recusada pela escrita, temos a unificagdo em imagem, com
a insisténcia temos o corpo recortado pela pulsdo, corpo fragmen-
tado e sem a unidade da imagem. O autor enquanto um corpo erdti-
co e disperso, sobre o qual Barthes teoriza, concerne, assim, a pul-
sionalidade, ao gozo, e ndo a unificagdo do corpo em uma imagem.

Esse retorno do autor como um corpo nfo é sem relagdo com uma
mudanca na concepgdo de lingua e, consequentemente, de escrita.
Se ao tomar a linguistica estrutural como fundamento, em “A morte
do autor”, Barthes nos diz que ndo importa quem escreve, em 1974,
ja distanciado da linguistica e préximo de Lacan, ele afirma que “nao
héd linguagem sem um corpo” e nos diz que a escrita é o lugar de apa-
ri¢do “exata” do corpo, ja que nela ele néo estd por demais presente,
como na fala (BARTHES, 2004, p. 8).

Na mesma época em que Barthes levava o corpo para a literatu-
ra, com uma ideia de autor enquanto corpo, Lacan levava corpo e
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escrita para a psicandlise. Sabe-se que, a partir de 1970, hd uma pro-
mocao da escrita na psicandlise, conforme Lacan (2009b) nos diz na
ligdo “Lituraterra”, de seu Semindrio 18, de 1970 - escrita, no entanto,
nem sempre restrita ao campo fonético, por vezes, sequer ao alfabé-
tico. Embora em seu seminario sobre a identificagdo, proferido de
1961 a 1962, o psicanalista ja apoie parte de sua teoria em uma nogéo
de escrita, o movimento de sua obra em dire¢o ao corpo e a escrita
evidencia-se, sobretudo, a partir de seu Semindrio 16 (2008a), reali-
zado no contexto dos movimentos de 1968. Nesse seminario, lemos
uma valiosa referéncia a Gramatologia, a possivel ciéncia da escrita,
de Jacques Derrida (2013). J& a partir de 1970, o psicanalista francés
faz entrar o corpo na psicandlise com sua nocdo de “corpo falante”,
comentada nas ultimas licGes de seu Semindrio 20 (2008b).

Esse corpo fragmentado e de gozo que Barthes evoca acaba por
figurar como o oposto do sujeito pretensamente uno que se contem-
pla em algumas escritas de si, figurando, entdo como o avesso do in-
dividuo que Barthes criticara em seu “A morte do autor”. Nessa dire-
¢do, em entrevista de 1975, Barthes nos diz que quando se escreve, o
corpo sai da imagem, perde a consisténcia imagindria e passa para
a escrita na qual se dispersa. Nas palavras do tedrico: “comecei a es-
crever e nesse momento direi que o meu corpo ‘saiu’ da imagem:
passou para a minha escrita, de uma forma completamente diferen-
te. Meu corpo se dispersou no ato de escrever e ndo tive que apre-
sentd-10” (BARTHES, 2002, p. 897). De forma similar, em seu muito
conhecido Aula, ele escreve que a escrita literdria nos faz “ouvir um
sujeito a0 mesmo tempo insistente e insitudvel, desconhecido e no
entanto reconhecido segundo uma inquietante familiaridade” (BAR-
THES, 2015, p. 19).

Embora a consonéncia de Barthes com as formulacdes de Lacan
seja clara, é preciso ter em mente que o teérico francés dé a psica-
nalise um tratamento préprio, marcado por deslocamentos e adap-
tacOes. Nessa direcao, é plausivel dizer que este corpo que escreve
janfo é o corpo do espelho de Lacan, pois, ao pensar o corpo na es-
crita, Barthes avanca em direcao a uma outra nocdo de corpo e de

3. Traducdo minha de: “J’ai commencé a écrire et a ce moment-la je dirai que
mon corps est ‘sorti’ de I'image, qu’il n’était plus dans la photographie: il est
passé dans mon écriture, d’'une tout autre facon. Mon corps s’est dispersé
dans l'acte d’écrire et je n’ai plus eu a le présenter”.
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autoria, a qual nos aparece através do emaranhado textual, como um
além da imagem que se reflete no espelho. Essa teoria do corpo que
escreve, todavia, ndo se faz sem um apoio na psicandlise, pois Bar-
thes se vale da teoria do gozo e da pulsdo para nos propor essa ou-
tra nocdo de autoria.

Conforme vimos, o tema da dispersdo do corpo pela pratica es-
critural é medular para o retorno do autor no que concerne ao indi-
viduo e a relevincia de sua biografia. Na era do antigo autor, o indi-
viduo prestigiado, a biografia aparecia como depdésito de chaves de
leitura, podendo vir em auxilio da critica para esclarecer o sentido
da obra. Diferentemente, este autor sem unidade, reduzido aos bio-
grafemas, propde uma outra modalidade de atengdo a figura auto-
ral, menos biografica - embora a biografia ndo esteja de todo ausente
-, menos saudosista em relacdo ao individuo e, assim, talvez menos
adequada a politica capitalista. Além disso, a nocdo de gozo vem ex-
plicitar um corpo pulsional que ja ndo estd no saber absoluto daquilo
que diz. Conforme Lacan nos escreve, em seu Sernindrio 20: “eu falo
com meu corpo, e isso, sem o saber. Eu digo, portanto, sempre mais
do que sei” (LACAN, 2008b, p. 145). E plausivel também pontuar que
esse autor difere de outras abordagens da figura autoral que vemos
nos estudos literdrios contemporaneos.

O gozo da autoria e o espetaculo

Diana Klinger em Escritas de si, escritas do outro: o retorno do autor e
a virada etnografica (2007), ao abordar o retorno do autor ao campo
literario contemporéneo, escreve que o contexto midiatico, no qual
se produz um prestigio da visibilidade e uma espetacularizacdo do
individuo, fornece o impulso na direcéo do retorno de uma determi-
nada nocdo de autor, a saber, aquele cuja imagem pode aparecer em
prestigio tanto nas producdes mididticas quanto nas espetaculariza-
¢Oes de si. Conforme Klinger escreve: “o avanco da cultura mididti-
ca de fim de século oferece um cenério privilegiado para afirmacgéo
desta tendéncia”, pois “nela se produz uma crescente visibilidade do
privado e uma espetacularizacao da intimidade e a exploracao da 16-
gica da celebridade” (KLINGER, 2007, p 22). A vista disso, parece-me
ser a politica do espetaculo e sua légica mercantil que impulsiona,
ao menos em parte, o movimento em questao.
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Em seu ja muito conhecido A sociedade do espetdculo, Guy Debord
escreve que “o espetdaculo nfo é um conjunto de imagens, mas uma
relagdo social entre pessoas, mediada por imagens”, é o “o autorre-
trato do poder na época de sua gestdo totalitaria das condigOes de
existéncia” (DEBORD, 1997, p. 5, 38). Seguindo Debord, podemos di-
zer que a vida e o individuo que ai se exibem nao podem evitar se-
rem apenas mercadorias, pois “o espetaculo é o momento em que a
mercadoria ocupou totalmente a vida social” (DEBORD, 1997, p. 38).
Conforme escreve Georges Didi-Huberman, em A sobrevivéncia dos
vaga-lumes, estamos, pois, diante de uma “transformagéo em esca-
la planetaria da politica e da economia capitalista em uma ‘imensa
acumulacdo de espetaculos’, onde a mercadoria e o préprio capital
tomam a forma mididtica da imagem” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p.
100). Resistindo as luzes do espetaculo e da maquinaria neofascista
ou neoliberal, Didi-Huberman nos propde pensar nos vaga-lumes,
como pequenas forcas que representam as diversas formas de resis-
téncia da cultura, do pensamento, do corpo e da subjetividade dian-
te das luzes ofuscantes do espetaculo.

Pode-se dizer que, desde o inicio, a teoria da literatura elabora-
da por Barthes possui um carater notavelmente politico e dissiden-
te em relac@o ao poder e ao capital, inspirado, sobretudo, por Marx.
Em Aula, por exemplo, Barthes comenta as relacdes da prética li-
terdria com o poder que parasita a linguagem. Nesse texto, o tedri-
co define a literatura como um “logro magnifico que permite ouvir
a lingua fora do poder, no esplendor de uma revolucdo permanen-
te da linguagem” (BARTHES, 2015, p. 16). Ainda em Aula, ele nos diz
que “o poder se apossa do gozo de escrever como se apossa de todo
gozo, para manipuléd-lo e fazer dele um produto gregario” (BARTHES,
2015, p. 26). No entanto, conforme nos diz Lacan, “o gozo é aquilo que
ndo serve para nada” (LACAN, 2008b, p. 11). Nessa mesma via, Bar-
thes (2013b) também localiza, em O prazer do texto, o gozo da lingua-
gem no campo do gasto inutil. Seguindo essa direc¢do, podemos di-
zer que, com sua nog¢do de autor como corpo erético, Barthes busca
relacionar a autoria a uma posicdo de resisténcia ao avanco do po-
der em direcdo ao corpo.

Em O grau zero da escrita, Barthes (2000) escreve que a escrita mo-
derna atesta a passagem de uma consciéncia “universal” para uma
consciéncia individual, aquela do individuo que pode assumir ou
negar a tradicdo que o precede). Nessa direcdo, a escrita “atesta o
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dilacerar-se das linguagens, inseparavel do dilacerar-se das classes”
e “como Liberdade, ela é a consciéncia desse dilacerar-se e o esforco
mesmo que quer ultrapassa-lo” (BARTHES, 2000, p. 76). J4 o espeta-
culo “constrdi sua unidade sobre o esfacelamento” (DEBORD, 1997 p.
37). Assim, na via da proposta barthesiana, a escrita, enquanto apa-
gamento da identidade do corpo que escreve, conforme lemos em
“A morte do autor” seria, precisamente, o drible, a trapaga, a esqui-
va do espetdculo, pois nela o corpo que escreve ndo tem identidade,
tampouco a unidade daquele que néo se divide, o in-dividuo. Esse au-
tor é corpo de gozo, fragmentado pela pratica de escrita a qual se de-
dica. J4 a escrita, sem que seja propriedade de um individuo, deixa-
-nos ouvir apenas esse corpo vazio de identidade, de unidade, mas
cheio de gozo. Assim, se a morte do autor, segundo Barthes, é im-
pulsionada por um desejo de critica a ideologia capitalista dominan-
te, seu retorno, no que concerne a essa teoria, eu argumento, tam-
bém tem sua politica.

Parece-me, assim, que com sua proposta de um retorno do autor
como corpo, corpo pulsional, fragmentado, figurado no texto, dife-
rente do individuo e sem a consisténcia da imagem, Barthes € unis-
sono com uma proposta de escrita que detém uma politica prépria
de ndo sujeicdo. Nio se trata de pensar, forgosamente, uma escrita
politica, ou um autor politicamente engajado, mas antes uma poli-
tica da escrita literdria e uma politica da autoria. Se em Aula (2015)
a escrita literaria é aproximada de uma anarquia, por nos permitir
ouvir a lingua fora do poder, essa anarquia também pode, entdo, ser
aproximada do tema da autoria.

O que temos, segundo Barthes, jd ndo é o sujeito transparente a si
que poderia, ainda, autorizar os sentidos do texto, fazendo-o uma es-
pécie de propriedade. Tampouco o autor espetacularizado como in-
dividuo prestigiado no circuito mercantil. Se podemos pensar, con-
forme Didi-Huberman, no vaga-lume que resiste ao espetdculo, esse
corpo figurado no texto, parece uma dessas intermiténcias pulsantes
que resistem e anunciam uma outra politica no campo da literatura.
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Mariana Enriquez e Washington Cucurto: a construcgéio de
uma nova ideia de literatura desponta na obra dos dois autores

Desirée Climent (UFRJ)!

Os textos contemporaneos surgem atravessados por uma série de
outros textos, como discursos, imagens, sons e diferentes meios que
a maioria dos individuos estd em contato diariamente (LADDAGA,
2007). No caso especifico de Mariana Enriquez e Washington Cucur-
to, os diversos dispositivos se referem a bagagem cultural dos auto-
res, que esta relacionada estreitamente com a época da qual fazem
parte e se tornam escritores.

Evidencia-se, ao comparar esses dois autores, que, ao estarem in-
seridos em uma época em que as informacgdes, o entretenimento e
as formas de fazer e entender a cultura sdo modificadas com as fa-
cilidades advindas da internet, o fluxo de informacdes que absor-
vem é veiculado por uma maior quantidade de dispositivos, de for-
ma continua e veloz. Assim, se antes os escritores eram produtos de
inumeras leituras e influéncias majoritariamente literarias, os atu-
ais irdo inverter essa logica. Suas influéncias iniciais serdo produ-
tos relacionados a abundante oferta que se apresenta na televisio,
no cinema e na literatura, em textos de escritores de outros paises,
que passam a ser admirados e reivindicados, servindo como mode-
los para a nova geragao.

Ao realizar um trajeto por suas obras literdrias, é possivel observar
como, ao longo dos anos, seus dispositivos culturais sofreram modifi-
cacdes e se tornaram novas fontes de experimentagio para seus tex-
tos. Percebe-se que hd a utilizacdo de textos cldssicos em suas narra-
tivas, mas, tanto Mariana quanto Washington, optam por reafirmar
e continuar utilizando os dispositivos iniciaisde quando se inseri-
ram no campo das letras (BOURDIEU, 1996). Criam, assim, dois mo-
vimentos: o de um amadurecimento de suas escritas e a implemen-
tagdo de um projeto literario.

Esse projeto apresenta o uso de elementos que, em outro momen-
to, ndo ocupariam a cena literaria de prestigio. Para os autores, os dis-
positivos néo literdrios ou “menores” (como € o caso dos quadrinhos e

1. Doutora em Doutora em Letras Neolatinas - Literaturas Hispanicas pela Uni-
versidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).
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dos filmes de terror) néo sdo periféricos, mas centrais e povoam tan-
to seus universos literarios quanto suas proprias imagens de autores.
Cada autor ird povoar sua obra com determinados produtos que con-
sumiram e forjaram seus textos e suas préprias figuras como escrito-
res. Criam, portanto, um universo ficcional particular.

No caso de Mariana Enriquez, o universo literdrio que se manifes-
ta sugere a importancia que o género de terror assumiu em sua pro-
ducao. O uso, a reciclagem ou a reapropriacdo dos géneros massivos
n#o pode ser visto como um simples meio de facilitar a chegada das
obras a um numero maior de leitores. De forma alguma essa estra-
tégia pode ser vista como um elemento que venha a comprometer a
qualidade dos textos, conforme sublinhou Chiampi:

O trabalho de apropriacdo dos géneros massivos nao supde o aban-
dono da expressdo erudita ou “alta” e muito menos da experimen-
tagdo formal; néo se trata tampouco de “rebaixar” a sua proposta
estética, na tentativa de conquistar o consumidor desses géneros
para a leitura da obra literdria. (CHIAMPI, 1996, p. 2)

E importante refletir sobre esse aspecto, pois, ao longo de déca-
das, a discussao sobre o que deve ou ndo ser considerado literatura
de qualidade moldou, em certa medida, o que se consome em deter-
minados espacos. Nesse sentido, aquilo que nao se considera lite-
ratura de qualidade, por exemplo, ndo deve ser lido e estudado nos
circulos literarios. Por outro lado, o que se considera de alto valor li-
terario é entediante e muitas vezes incompreensivel por aqueles que
nfo sdo participantes da esfera académica.

Mariana Enriquez rompe com essa légica, transitando pelos dois
universos. Interessa refletir sobre esse ponto, pois, ao fazé-lo, ela se
coloca em uma fronteira e negocia com ambos os lugares: o acadé-
mico e o ndo académico. O que ela propde é de fato o que se apre-
senta em sua narrativa: a chamada literatura alta e a considerada li-
teratura “menor” (DELEUZE; GUATTARI, 1978) estdo lado alado e se
retroalimentam, pois, ao consumi-las, o seu texto apresenta influén-
cias das duas literaturas consideradas até entdo divergentes e é des-
sa forma que ela compde a sua narrativa e constrdi sua voz nas le-
tras argentinas.

A autora demonstra que, a partir do didlogo com o género, é possi-
vel trabalhar literariamente sobre politica, corpo, sexualidade, fami-
lia e qualquer outra tematica de forma a causar uma inquietagdo no
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leitor. Com essa proposta, a chamada literatura de género muda de
lugar e ja ndo pode ser vista como simples entretenimento. E neces-
sdrio perceber que, nessa literatura, hd uma série de elementos que
estdo sendo elaborados e, a partir deles, é possivel refletir e proble-
matizar muitas questoes que atravessam o cotidiano da vida moderna.

Diferentemente do rechaco que Mariana Enriquez demonstra
em relacdo a determinadas denominacdes atribuidas aos seus textos
(como literatura feminista, literatura do intimo ou literatura feminina),
a autora parece celebrar e reivindicar o género de terror como algo de
grande importancia e relevancia para sua obra: “no me molesta que
digan que soy una escritora de terror” (JUNCO, 2015, p. 1). E continua:

no tengo ningun problema que me digan que soy una escritora de
terror, porque Poe fue un escritor de terror, porque Stephen King
es un escritor de terror, como Lovecraft, incluso Henry James...
me parece es una tradicién fantdstica, una de las mas dignas a la
que uno pueda pertenecer. (JUNCO, 2015, p. 4)

A partir dessas e outras referéncias, a autora se consolida como
importante voz da literatura argentina contemporanea, passando a
reivindicar outro olhar para a literatura de género. Isso fica claro a
partir da sua opcdo de nfo se afastar do universo construido por ela
ao longo dos anos, de revisita-lo e consolida-lo em sua obra mais re-
cente e de utilizar diversas referéncias para dar forma ao texto, a tra-
ma e aos personagens de Nuestra parte de noche:

Es sacerdotisa de un dios que la ignora igual que todos los sacer-
dotes de cualquier denominacién son y han sido ignorados por sus
dioses. Su dios habla conmigo. Para ella siempre fue una especie
de maldicién tener un ordculo tan poco confiable. Yo creo en la
Oscuridad, pero creer no significa obedecer. Cémo no voy a creer
si me pasa a mi cuerpo. Lo que la Oscuridad dice no puede ser
interpretado en este plano. La Oscuridad es demente, es un dios
salvaje, es un dios loco. (ENRIQUEZ, 2019, p. 55)

A citacdo demonstra a influéncia do terror para a criacdo da maior
obra da autora. A trama traz elementos comuns do género, consoli-
dando internacionalmente o nome de Mariana como uma importan-
te autora das letras argentinas.

Revalorizar o género de terror e dota-lo de outro significado pare-
ce ser aintencéo da autora que em 2020 foi convocada para ocupar o
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cargo de diretora do Departamento de Letras do Fondo Nacional de las
Artes (FNDA). Ao ocupar esse cargo, Mariana Enriquez passa a ser a
responsavel pela atribuicdo de bolsas, empréstimos e subsidios, e or-
ganizar concursos na area da literatura. Segundo Diana Saiegh, pre-
sidente do Fundo, Enriquez foi convocada porque “tiene una mirada
fresca y, sobre todo, amplia y esa amplitud hace que sea una autora
que llega a los jévenes” (MARIANA ENRIQUEZ, 2020).

Alcancar os jovens é uma das caracteristicas que, segundo a pre-
sidente da Organizacio, foi um diferencial para a escolha da autora
para o cargo mencionado. Mariana Enriquez, ao se apropriar do géne-
ro e construir sua obra com base nessa linguagem, é lida e reconhe-
cida tanto no espaco académico quanto por leitores que se identifi-
cam com a escrita da autora. A presidente do FNDA justifica a opcéo
por Mariana Enriquez da seguinte forma:

Desde el directorio estamos trabajando para que sea completamente
inclusivo. Mariana es una voz que interpela y ademas es alguien
con una escritura vital, lejos de las convenciones académicas. Es
hora de preguntarse qué es lo académico. Ella estd instalada en esa
veta del cuestionamiento. (MARIANA ENRIQUEZ, 2020)

Ajustificativa da presidente da Organizagdo é importante para re-
fletir sobre o projeto literdrio da autora. A narrativa de Mariana ndo
se apresenta como um questionamento ao canone literdrio - ou ne-
gacdo dele -, e sim como uma maneira de dialogar com o que é con-
siderado “alta literatura”.

Ressignificar o género literdrio de terror parece ser a aposta da au-
tora, algo que fica evidente na sua op¢éo ao realizar o concurso para
o Departamento de Letras do FNDA e determinar que, em 2020, as
obras que se inscrevessem para participar deveriam estar circuns-
critas aos géneros de terror, ficcao cientifica e fantdstico. Essa deci-
sdo causou polémica e divisdo entre os escritores.

Entre as opinides que se destacaram na polémica, hd aquelas que
celebram a ousadia de Mariana Enriquez em impulsionar a valoriza-
cdo de ditos géneros em um concurso literdrio e outras que criticam
por acreditarem que tal medida limita as possibilidades dos escrito-
res, privilegiando somente aqueles que se inserem no modelo por ela
estabelecido. A autora justifica sua opcdo esclarecendo que néo se
trata de limitar as possibilidades, mas sim de “organizar un concurso
que fomente un género tradicionalmente relegado” (CONDE, 2020).
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Estimular a escrita e leitura do género de terror e de fic¢do cien-
tificademarca que a ideia de Enriquez n#o é excluir os demais géne-
ros, mas estimular aqueles que néo costumam alcangar as premia-
¢Oes finais e nfo sdo visibilizados ou até mesmo valorizados como
literatura de qualidade. A autora recorda ainda dos nomes de Jorge
Luis Borges, Adolfo Bioy Casares, Julio Cortazar, Silvina Ocampo, Sa-
manta Schweblin e Liliana Bodoc como autores que escreveram an-
corados no género fantéstico e se tornaram nomes centrais da lite-
ratura (CONDE, 2020).

A decisdo de Mariana Enriquez busca dar visibilidade e incluir
o género de terror, ficcdo cientifica e fantastico dentro das mesmas
possibilidades que outros formatos narrativos ja consolidados para
participarem e serem premiados em concursos literarios importan-
tes, lidos e julgados e, assim, possibilitar a abertura para autores que,
em outros formatos, ndo seriam lidos, uma vez que, como menciona-
do, esses géneros sdo, erroneamente, considerados menos literarios.

E como se toda a trajetéria literdria de Mariana estivesse em bus-
ca dessa valorizagdo do género, mesmo tendo, a literatura argenti-
na, nomes consagrados que transitaram no terreno do fantastico,
como mencionado. Os géneros parecem ter sido postos em uma po-
sicdo menor, o que tem se apresentado como uma interessante mu-
danca e algo caracteristico de alguns autores da mesma geracao de
Enriquez. Para a autora, o género de terror é o que moldara o seu es-
tilo narrativo: “las sombras de las velas que hacian figuras demasia-
do grandes sobre loscuerpos de loshombres. No podia moverse las
piernas de miedo...” (ENRIQUEZ, 2019, p. 223).

Nesse sentido, pode-se observar que a autora estd inserida em dois
terrenos que parecem distintos: o da tradi¢do e o do dambito massi-
vo de sua geracdo. O primeiro refere-se a tradigdo literdria de textos
ancorados no fantdstico ou sobrenatural, como as narrativas de Jor-
ge Luis Borges e Julio Cortdzar, na Argentina, e Juan Carlos Onetti e
HoracioQuiroga, no Uruguai. Referem-se a textos obrigatérios nas es-
colas argentinas. Portanto, foram lidos em alguma medida pela au-
tora e por todos que fizeram os estudos primarios e secundarios no
pais. Esses autores também surgem com fortes influéncias na nar-
rativa de Enriquez: “Mi hijova a nacerciego, repetiala presencia del
final delpasillo, que no tenia pelo y llevabapuestoun vestido azul.
Gaspar no podia escucharla, aunque a lo mejor la habia visto” (EN-
RIQUEZ, 2019, p. 23).
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0 segundo aspecto é geracional, pois Mariana forma parte de uma
geracdo que cresceu tendo a literatura ndo como Unica e principal re-
feréncia cultural - focada em leituras e estudos de textos -, mas que
foi tendo contato cada vez mais frequente com outras formas de arte,
como a musica, a televis@o, os quadrinhos e o cinema.

A literatura do género de terror - em especial a de Stephen King,
notadamente uma das maiores influéncias para a narrativa de Maria-
na - pode ser verificada de forma ressignificada em varios momentos
de Nuestra parte de noche (ENRIQUEZ, 2019). Trés textos de King po-
dem ser identificados na construcdo de algumas passagens do mais
recente texto da autora e tiveram suas versoes adaptadas para o cine-
ma. Sdo eles: El resplandor (KING, 2012), El Doctor Suefio (KING, 2013)
e Ojos de fuego (KIN G, 2010). Todas essas influéncias estdo incorpora-
das na literatura escrita por Mariana de forma muito livre. Por isso
a leitura de obras consideradas de género atravessa e compde o eixo
narrativo da autora.

No que se refere a Washington Cucurto, interessa refletir como o
autor opera os diferentes discursos e imagens que, como sinalizado
por Laddaga (2007), sdo inerentes a vida moderna e surgem nos tex-
tos. Tal como foi mostrado em relacdo a autora Mariana Enriquez,
sdo percebidos ecos daquilo que foi o repertério cultural de Cucurto
em sua juventude, a saber: a televisdo, as revistas em quadrinhos e as
noites de diversdo em boates destinadas a Cumbia Tropical.

As obras iniciais de Cucurto sdo marcadas por ultrapassar as fron-
teiras do literdrio e misturar-se com outras artes e distintas formas
de linguagem, além de realizar o didlogo com diferentes meios de
comunicagdo (ROLLE, 2017). Também por trazer a representagdo do
universo popular de maneira provocativa e com a intengdo de es-
candalizar (DRUCAROFF, 2011). Essas estratégias utilizadas pelo au-
tor serdo repensadas em Con todas mis fuerzas, mais recente roman-
ce publicado pelo autor:

Una tarde caminé por la zona de Once y vi un cartel que decia: El
curandero del amor, asunto de amores. Me llamé la atencidén eso.
¢Qué significaria asuntos de amores? Me paré delante del local que
tenia su vidriera tapada con una cortina negra y un corazén rojo
fuego dibujado en el centro. (CUCURTO, 2017, p. 127)

O fragmento se refere a0 momento em que o narrador-personagem
encontra o local onde atende o Curandero del Amor em Con todas mis
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fuerzas. A obra traz um capitulo que faz referéncia direta a esse per-
sonagem, no caso El curandero del amor, que além de uma persona-
gem é o nome de outra obra do autor, publicada inicialmente em 2006
pela editora Estruendo Mudo (CUCURTO, 2006). Um conhecedor de
sua obra ird identificar essa e outras referéncias, mas um leitor que
acaba de ter acesso a ultima publicacdo de Cucurto podera entender
atrama e estabelecer o primeiro contato com a narrativa do autor.

Caso o leitor tenha acesso a escrita de Washington Cucurto pela pri-
meira vez por meio da obra Con todas mis fuerzas (CUCURTO, 2018a),
o possivel estranhamento e até mesmo rechaco a sua narrativa hiper-
bolica, repleta de vocabulos denominados de baixo caldo ou a narra-
tiva atolondrada, é amenizado, pois o autor oferece uma narrativa di-
ferente, trazida por meio da relacéo que se pode estabelecer com as
leituras e filmes de ficcdo cientifica, uma linguagem conhecida pela
maior parte do publico. Isso possibilita que a imaginagdo ofereca o
pacto de leitura necessario para aceitar, por exemplo, que no subso-
lo do Colégio Nacional existe uma conspiracdo para esconder mete-
oros que podem acabar com o Planeta Terra. Como sinalizado por
Rolle (2017), a narrativa de Cucurto demarca uma literatura em que
tudo é possivel. A opcéo de narrar a histéria como um filme de fic-
¢do cientifica possibilita o desenvolvimento de uma trama diferente
da de seus primeiros livros, uma trama linear que trata de desenvol-
ver os personagens e apresentar uma certa coeréncia. Lé-se em sua
mais recente publicacao:

- :Qué es? -preguntamos muertos de curiosidad.

- Un fragmento de meteorito desertor que se adelanta a la caida de
otros miles de meteoritos.

Nadie dijo nada y le dimos pie para que se explicara mejor.

- Encontramos ese pedazo hace un par de semanas en el Parque
Lezama. Pertenece a un meteorito de platino. Y segun las investi-
gaciones, es un astro de alarma, que presagia la caida de una lluvia
de meteoritos. (CUCURTO, 2018a, p. 115)

Esse meteorito, encontrado na cidade de Buenos Aires, estd escon-
dido no Colégio Nacional. Os alunos, junto a misteriosa professora,
tentam desvendar os perigos da ameaca que pode acabar com o plane-
ta. Essa trama, apresentada no livro Com todas mis fuerzas (CUCURTO,
2018a), traz para a narrativa uma das influéncias que possui o autor:
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os filmes de ficgéo cientifica. Trata-se de uma estratégia semelhan-
te ao feito no romance La culpa es de Francia (CUCURTO, 2012), pu-
blicado pela editora Emecé, no qual sobressai o enredo tendo como
modelo os filmes norte-americanos policiais.

Outra publicagdo de Cucurto que também segue os moldes das
narrativas do género ficcdo cientifica é La serie negra (CUCURTO,
2015), publicada pela Paisanita editora. As tramas dos contos des-
sa publicacdo se desenvolvem tendo como elemento principal a ten-
tativa dos personagens de desvendar e impedir conspiragdes. Sur-
gem, por exemplo, cenas em que sobressaem metralhadoras, tiros,
uma personagem que é um robd, além de chuvas téxicas, mutacoes
e eventos nos quais a aventura e a coragem do protagonista se asse-
melham aos filmes do género.

Com todas mis fuerzas (CUCURTO, 2018a) traz essa forte referén-
cia e, o que parece ser uma narrativa de e para adolescentes, funcio-
na como elemento para refletir como Cucurto, opera e trabalha dis-
positivos néo literarios (CHIAMPI, 1996) que podem ser encontrados
no seu cotidiano e na sua bagagem cultural.

Ao transitar pelo seu universo literario, fica evidente que, para o
autor, a literatura é uma constante busca por conhecimento e leitu-
ras. Nesse processo, o escritor percebeu a lacuna que deveria ser pre-
enchida. Ao se formar escritor a partir de seu empenho pessoal e do
contato com inumeros textos, percebe que, na literatura argentina,
falta a narracdo desse universo por ele frequentado. Falta a celebra-
¢do de uma grande parcela da sociedade que ndo tem a palavra. Fal-
ta a figura de um escritor, negro e cumbiantero, que processe todos
os elementos que ndo sdo considerados literdrios, agora reciclados e
utilizados para ser e fazer literatura.

Para Cucurto, literatura é comunicacio, é a capacidade de se co-
municar com as pessoas e de ultrapassar as barreiras geograficas,
pessoais e académicas (SOTO, 2017). E por isso que, mesmo apds dé-
cadas escrevendo e com diversos livros publicados, o autor reforga
sua voz e ndo se afasta do que, neste estudo, foi chamado de baga-
gem cultural, pois é esse patrimoénio que forma parte de toda uma
geracao, que possibilita que ele se comunique com o mundo e com
a prépria academia. E com essa bagagem, juntamente com o que foi
adquirindo ao longo dos anos, que sua escrita passa a ser lida e tra-
duzida em outros paises. Ao ser considerado um importante escritor,
pode abrir portas a outros escritores e divulgar autores que, embora
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ndo sejam contemporaneos, sdo pouco lidos na Argentina ou até mes-
mo desconhecidos, o que fica claro ao consultar o catdlogo atual de
sua cooperativa Eloisa Cartonera.

O catdlogo atual da editora apresenta o projeto literario de Washin-
gton Cucurto, que traz a preocupacdo com a linguagem utilizada no
cotidiano, a linguagem dos imigrantes e dos excluidos da sociedade,
uma linguagem considerada baixa, menor, muitas vezes brutal. Atu-
almente é possivel encontrar, em Eloisa Cartonera, edi¢des traduzi-
das de autores como Glauco Mattoso, Roberto Piva, Chacal, Cacaso e
Waly Salomao e, ainda, livros de Néstor Perlongher e Copi.

Esses autores, escolhidos pelo escritor para compor o catdlogo de
sua cooperativa, representam a identificacdo de Washington Cucur-
to com a linguagem narrativa por eles usada, o universo do sexo, da
prostituicdo, da homossexualidade, a linguagem considerada baixa
ou vulgar, algo que ndo ganhou visibilidade no espaco literario argen-
tino, mas que, no Brasil, teve um importante autor que fez uso dessa
linguagem “menor” em seus textos. Trata-se de Rubem Fonseca. Vale
recordar que o escritor teve seu livro de contos Feliz ano novo (FONSE-
CA, 2012) censurado na época da ditadura militar, em 1976, por apre-
sentar um texto no qual o vocabulario usado foi considerado brutal
e por trazer temas como morte, sexo, dinheiro e busca pelo prazer.

E possivel estabelecer, ainda, um reconhecimento de Cucurto com
a chamada Geracao Mimedgrafo no Brasil.A edigdo encontrada em
Eloisa Cartonera reflete o interesse de um escritor argentino em tra-
duzir e colocar em circulacdo uma obra como El Brasil de los 70 (PIVA,
et al., 2006),que ndo teria um espago para ser divulgada nos circulos
literdrios argentinos. A antologia, organizada e traduzida por Dia-
na Klinger, traz textos de Roberto Piva, Chacal, Cacaso e Waly Salo-
mao, quatro autores associados ao movimento da poesia marginal
dos anos 1970. Essa poesia se insere nos marcos de um novo circuito
de edicao que constituiu a chamada Geragdo Mimedgrafo, processo
de intervencdo de novos autores. Em um projeto muito semelhante
ao movimento que o proprio Cucurto fez ao criar a Eloisa Cartonera.

Retornando ao catdlogo da Eloisa Cartonera, os autores mencio-
nados dividem espaco com nomes consagrados da literatura argen-
tina, como Ricardo Piglia, César Aira, Rodolfo Fogwill e Rodolfo Wal-
sh. Novamente se reforca e se mantém a dicotomia de Washington
Cucurto, embora sua motivacdo seja a de publicar e dar visibilida-
de a autores que se assemelham a sua maneira de narrar, que optam
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pela linguagem do baixo corporal e da brutalidade para compor suas
narrativas. Cucurto, autor e editor, precisa dialogar nas duas linguas
(MIGNOLO, 2020), por isso sua cooperativa também publica escri-
tores consagrados.

Ao mesmo tempo, essa possibilidade de encontrar leituras canoni-
cas e vanguardistas no mesmo espaco reforca o que se mostrou o pro-
jeto literario de Cucurto. Ambas as linguagens estdo lado a lado, pois
um escritor se forma a partir de uma série de elementos encontrados
durante sua trajetdria. A literatura adquirida ao longo dos anos é pro-
cessada com o que se tinha acesso antes mesmo de se tornar escritor.

Para Cucurto, a literatura é a juncdo de uma série de outros dis-
cursos, lidos, escutados, reprocessados a partir de um repertério cul-
tural adquirido ao longo dos anos. A literatura é um espago anarqui-
co de criacdo e de liberdade, em que os escritores podem construir
sua carreira com o material que tém a mio:

La literatura debe ser un espacio de creacién, un lugar, sun mundo?
Donde todo es posible; un mundo en el cual no se necesite saber
escribir, sino sélo sofiar, imaginar, fantasear, 100% libre y justo,
un mundo donde con un solo movimiento se puede borrar todo o
revivir a un elefante, una paleta, un yoyd, un dragén. La literatura
es un lugar revoluciondrio. (CUCURTO, 2008b)

O projeto literario de Cucurto parece ter o objetivo de reterritoria-
lizar a literatura, nutrindo o texto com novos materiais que, até bem
pouco tempo atrds, eram considerados descartaveis, pouco nobres
ou sem qualquer valor. Dessa forma, Cucurto reafirma que a litera-
tura atual é elaborada a partir dos inumeros dispositivos que atraves-
sam a vida moderna cotidiana. Para ele, assim como para alguns es-
critores da chamada nova geragio, a literatura é feita para além dos
textos literarios, pois se abre e se expande, e é criada a partir dos
meios visuais, orais, musicais e, inclusive, por performance (KLIN-
GER, 2012). Washington Cucurto escreve e reivindica uma literatura
que se apresenta como palavra, corpo, oralidade e que é gestada pela
fantasia de recriar aquilo que se define como realidade e que pode
ser académica e prazerosa a0 mesmo tempo.

Para consolidar essas reflexdes, Leyla Perrone-Moisés traz uma im-
portante contribuicdo para pensar tanto o projeto literario de Cucur-
to quanto o de Mariana:
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Aquilo que fica para fora do molde é o especifico, o original, o
elemento gerador de transformacdes ulteriores. Cada grande obra
literaria supera o modelo anterior de seu género e estabelece outro,
a luz do qual serdo examinadas as obras seguintes; e assim por
diante. O modelo, portanto, nunca é definitivo. (PERRONE-MOISES,
1970, p. 11)

O que se observa na producgdo de Washington Cucurto e de Maria-
na Enriquez é que aquilo que ficou de fora dos modelos candnicos
volta - seja em textos considerados sem qualidade literdria, como as
obras de género de terror, ciéncia, ficcao, quadrinhos, seja na de au-
tores que ndo obtiveram visibilidade no campo literdrio - como uma
espécie de retorno do reprimido (unheimlich, o estranho-familiar ou
a inquietante estranheza) (FREUD, 1974), e emerge como elemento
gerador de profundas transformacdes nos campos literdrio e edito-
rial. Trata-se de um fenémeno da imposigio na cena literaria do es-
tranhamento familiar, que se impde na tensdo com a producdo dos
estabelecidos no cdnone e com a superagdo de modelos de obra li-
teraria e de figuras de autor, que se reconfiguram diante do surgi-
mento de novos atores na cena. Mariana e Washington, portanto, se
assemelham e dialogam no que tange as novas maneiras de ver, en-
tender e fazer literatura.
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Garotos que escrevem: sonhos, dramaturgias e teatralidades
em Tudo sobre minha mée e Dor e gléria de Pedro Almodévar

Eduardo Reis Silva (UFBA)*

Prélogo - ponto zero

Trato aqui de alguns lampejos intermitentes, na verdade, falo dos
intervalos de uma espécie de ocupacgdo, de uma tentativa de tomar
posse dessas terras de ninguém, de invadir os vacuos, os lapsos, as
entrelinhas, as lacunas, as omissdes e as janelas. Falo do que falta.
Procuro explorar a prépria légica do sonho, do delirio e do devaneio.

Comego com O sonho (1901), texto teatral do dramaturgo sueco
August Strindberg. A personagem central é Inés, filha do deus In-
dra, uma nuvem no céu marca seu ponto de origem. Inés desce a ter-
ra para experienciar a vida dos homens, para sentir o que é felicida-
de e o que é tristeza (durante todo o texto a personagem dird que os
seres humanos sao dignos de lastima). Ndo por acaso o dramaturgo
se inspira na mitologia Hindu, muito pelo fato de que o deus Indra
¢ um dos grandes deuses dessa cultura e é conhecido como o deus
do ar, das estacoes, é também associado ao senhor das nuvens, dos
relampagos e das chuvas. A dramaturgia cria uma estrutura textual
que é também composta, assim como o deus Indra, por estacdes, lu-
fadas de ar e relampagos.

O texto do dramaturgo sueco é conhecido por romper com as es-
truturas do teatro moderno, assim como Pirandello e outros tantos
dramaturgos do mesmo periodo. Muito do teatro contemporaneo,
tanto com as questdes do pds-dramadtico, termo cunhado pelo pes-
quisador alemao Hans Thies Lehmann (2007) e, mais adiante, atua-
lizado e problematizado pelo pesquisador francés Jean-Pierre Sarra-
zac em seu Léxico do Drama Moderno e Contempordneo (2012), partem
deste espetaculo. E com O sonho de Strindberg que o teatro instaura
um novo género, que os pesquisadores deram o nome de Jogo de so-
nho, inspirados na prépria afirmacio do dramaturgo. E o que Sarra-
zac comenta sobre a carta, que Strindberg