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Interfaces — Revista de Letras e Linguistica — vem propondo reflexdo continua em torno de trabalhos
de investigacao de pesquisadores professores e de alunos de Pos-Graduagao em secOes distintas. A revista
mantém desde sua fundagao a politica editorial voltada a reflexdo dos saberes e a divulgacao da produgao
académica nacional e internacional de trabalhos que envolvem o ensino, a pesquisa e a extensao.

Este percurso tedrico-metodologico esta sendo partilhado por colaboradores, oriundos de
universidades e espagos geograficos diferentes e que dialogam acerca das relagbes entre as areas da
Literatura e Linguistica. A partir desse didlogo Area de Concentragio do Programa de Pés-Graduagio em
Letras é¢ nominada “Interfaces entre lingua e literatura”. Integram o vol. 4, n. 1 artigos privilegiando, de um
lado, movimentos tedricos, que oferecem como referencial ideias que perpassam em especial os conceitos
como memodria e identidade e, de outro, movimentos analiticos, que apontam para a aplicabilidade desses
conceitos.

Na secao especial, Interfaces conta com a preciosa contribui¢ao de Xosé Lois Garcia que escreve
“Pelo roteiro da Galiza universal de Rosalia de Castro”. Para esse autor a figura e a obra de Rosalia de
Castro sao inesgotaveis nessa universalidade que seus leitores constatarao na antologia organizada pelo
escritor brasileiro, Andityas Soares de Moura Castro Matos (2003), que foi além da leitura da poeta
nacional da Galiza para abarcar varias dimensdes de sua obra. A importante e sugestiva incursao de
Andityas como leitor, antologizador e tradutor faz uma descoberta interessante e especial para o leitor
brasileiro, que se vera, com esta escolha, familiarizado com a obra de Rosalia. Mais que familiarizado,
estara convidado a penetrar na sua obra poética, servindo-lhe de guia o préprio Andityas.

Vale a pena ressaltar nesse passo o fato de que as duas obras da poeta galega sao apresentadas nesse
breve antologia mostra toda a forca, a vitalidade e a transcendéncia de sua poesia. F o proprio Andityas
que, por meio de opinides e notas espalhadas pelo livro, explora certos tracos da personalidade de Rosalia
a luz de sua época, a segunda metade do século XIX. Nesse sentido, apresenta-nos estudiosos voltados a
obra da autora e apresenta-nos versos em que a autora trata dos problemas que assolam a Galiza, como
emigracao, desenraizamento, a questao da mulher. Outro ponto essencial ¢ a relagao de Rosalia como
receptora de toda uma tradi¢iao popular e oral de cantares compostos por mulheres camponesas. Rosalia
revive, depois de 400 anos, as cantigas medievais. Xosé Lois Garcia aponta outro dado enfatizado pelo
autor: Rosalfa como precursora do modernismo, antecipando a Geragao de 98 na Espanha.

Na esteira das reflexdes sobre a pds-modernidade, Fernanda de Andrade contribui com o artigo
intitulado “As contradi¢des de uma mulher pés-moderna: Género e violéncia simbolica no conto
Entrevista ao Vivo, de Luci Collin”. Integrante do livro Inescritos (2004), da escritora paranaense Luci
Collin, o conto faz uma leitura muito tenaz das ideologias de género por meio da personagem Mara
Stefan, uma mulher p6és-moderna que afirma suas conquistas plenas, mas que ¢ objetificada pela aceitagao
inconsciente de paradigmas da dominagao patriarcal, o que Pierre Bourdieu nomeia de “violéncia
simbolica”. Com efeito, este trabalho analisa a construgao da postura da mulher e os perigos de ideologias

que rondam silenciosamente, quando se acredita que nada mais deva ser conquistado. Para tanto, sao
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utilizados os subsidios te6ricos da Critica Feminista.

O terceiro o artigo “A auséncia de fronteiras na constituicao de identidades na obra clariceana
Agua Viva”, Adriane Cherpinski e Rosana Gongalves, fazem uma incursao acerca das nog¢des identidade
e pés-modernidade. As autoras reforcam a concep¢ao de instabilidade, hibridizacao, deslocamento e
fragmentagao das identidades; a identidade pés-moderna do individuo. Sob esta 6tica, o estudo propdoe-
se a identificar a alternancia ou possibilidades de identidades que fragmentam a narradora/personagem
da obra literaria Agua Viva (1973), de Clarice Lispector. O aparato te6rico-bibliografico fundamenta e
explora a transi¢ao de identidades em busca da satisfagao interior nos individuos pésmodernos, tal como
indicam as consideragdes finais sobre o mondlogo clariceana Agua Viva.

No artigo “A memoria em Arriete Vilela e Berta Lucia Estrada”, Giancarla Bombonato e Antonio
Donizeti Cruz, com base nas acepgdes de Halbwachs (1990) e Bergson (1990), buscam compreender o
conceito e os aportes relacionados ao tema da memoria, das imagens, das lembrangas e das recordagdes,
discorrendo sobre o processo de apreensao do mundo. Observam sobre as razes que levam uma
lembranga a se perpetuar, ou sobre as exclusdes da meméria, que acontecem independentemente do
desejo do individuo. Dessa maneira, os contos de Arriete Vilela e Berta Lucfa mostram que a literatura,
ao proceder sua releitura do passado, com apelos 2 memoria, busca — pela liberdade de imaginacao que
rege o discurso que dela emana — langar novas luzes sobre eventos do passado. A memoria assume papel
fundador no que concerne a representagao social. As recordagées sio formas de (re)viver o passado e, ao
mesmo tempo, de langar um novo olhar sobre ele, pois as percepgoes e as emogdes de outrora sao outras.
As autoras procuram mostrar como se da a constru¢ao memorialista na configura¢ao dos personagens
nas autoras selecionadas.

Aline Venturini, no artigo “Cantiga dos Esponsais e Um homem Célebre: a representa¢ao da tensao
entre musica popular e musica erudita na identidade cultural dos personagens”, mostra que Machado de
Assis abordou as diferentes artes de seu momento histérico em seus contos. Em “Cantiga dos Esponsais”
e “Um Homem Célebre”, o escritor representa dois dilemas de dois artistas e compositores: no primeiro
conto, Mestre Romao, compositor sacro e erudito, tenta compor uma musica popular; no segundo
conto, Pestana, artista de musicas populares, pretende compor uma musica erudita. A autora reflete
sobre as relagoes entre popular-erudito no Brasil e como Machado de Assis representa o entendimento
dessa tematica. A autora procura responder de que modo a cultura se relaciona com a identidade. Na
representacao machadiana, o entendimento do que significa a cultura erudita e a cultura popular perpassa
o social.

No artigo, “Significacdo, enuncia¢ao e experienciacao linguistica”, Kariny Critina de Souza Raposo
descreve a construgao de sentidos nos chamados Enunciados Proferidos por politicos (EPPs) que,
se lidos em apenas um plano de leitura veiculam apenas um sentido, mas, que se elaborados em um
segundo plano revelam a polissemia que mobiliza outras significagdes na enunciagao. A autora pretende
em seu estudo avaliar o processo de significacao lingtistica, deslocando de sentido nos EPPs a partir
de outro instrumental descritivo, a saber, aquele que considera o sentido nao apenas como construgao
composicional, mas também sécio-histérica. A autora procura responder como, uma vez reveladas e
consideradas a ironia, a jocosidade e a polissemia dos enunciados, se d4 o movimento de ressignificagao,
de reconstrucio dos sentidos.

Em “O processo de reflexdo metaficcional em ‘Seymour: uma apresentacao’, de Adolfo José de
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Souza Frota, é analisado o processo de reflexdo metaficcional da narrativa. O texto em questio analisa
os procedimentos estilisticos de um autor que, constantemente, discute o seu fazer literario dando voz
a seu alter-ego Buddy Glass que questiona a autoria do romance e outras publicagdes anteriores de
Seymour. Apesar de a narrativa ser uma tentativa de apresenta¢ao de uma personagem, ela é, na verdade,
a apresentacao e a reflexdo da criagao artistica, ao incluir, em sua historia, a quebra da ilusdo da realidade
e o recurso do mise em abyme. Por meio desse recurso ocorre o espelhamento de que trata o artigo, ou
seja o autor Salinger escreveu a histéria intitulada “Seymour...” que versa sobre uma personagem autora
narradora que esta escrevendo uma narrativa também intitulada “Seymour...”.

No dltimo artigo Adriana Falqueto Lemos desenvolve estudo sobre “O papel da escrita e leitura
literaria como terapéutica na escrita de Clarice Lispector e no filme Fonte de Vida”, propondo, dessa
maneira, discussao sobre questdes éticas e morais da vida, caminho para a salvagao da angustia vivida pelo
homem contemporaneo, e como essa relagao escritor-literatura-leitor se concretiza no filme Fonte da Vida
(2006) de Darren Aronofsky em didlogo com as nog¢oes de escrita terapéutica (LEAL, 2011, MORAES,
2012) de Clarice Lispector. A autora procura apontar similaridade entre a escrita do personagem Tomas
e da Clarice Lispector. Para a autora, a producao de arte em geral tem em sua matéria a vida que lhe é
contemporanea.

Chamam-nos aten¢ao de que os artigos sao espagos, como sabemos, de novos gestos de leitura e
de constitui¢ao de novos sentidos. Assim, neste nimero, as diferengas e semelhancas que passam, entao,
a conviver a partir das multiplas leituras que se abrem pelas diversas posi¢oes aqui expressas, representam
novas perspectivas para a reflexdo sobre os desdobramentos das pesquisas e estudos que os temas e

autores nos oferecem.

Carme Regina Schons

Z.élia Maria Viana Paim.

Organizadoras do volume 04 nimero 01

Guarapuava, julho de 2013
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Pelo Roteiro da Galiza Universal de Rosalia de Castro!

Xosé Lois Garcia?

p.8-17

A figura e a obra de Rosalia de Castro sao
inesgotaveis nessa universalidade que seus leitores
constatardo, como ¢ demonstrado pelo jovem
escritor brasileiro, Andityas Soares de Moura
Castro Matos (2003), que foi além da leitura da
poeta galega para abarcar varias dimensoes de
sua obra. A importante e sugestiva incursio de
Andityas como leitor, antologizador e tradutor
faz uma descoberta interessante e especial para
o leitor brasileiro, que se vera, com esta escolha,
familiarizado com a obra de Rosalia. Mais que
familiarizado, estara convidado para penetrar na
sua obra poética, servindo-lhe de guia o proprio
Andityas.

Cantares gallegos (CASTRO, 1863) e Follas
novas (CASTRO, 1880), as duas obras primas da
poeta nacional da Galiza, sao apresentadas nessa
breve e essencial antologia de Andityas Soares de
Moura que qualquer leitor vai agradecer e saber
dimensionar. A presente recolha de poemas é fruto
de uma sensibilidade extrema que o antologizador
demonstra ao se dirigir para os interiores
do pensamento poético de Rosalia, nio se
conformando em ser apenas um leitor ou tradutor
passivo. Qualquer antologia pode ser discutida em
func¢ao de gostos e de outras prioridades que se lhe
possam dar. A citada é o reflexo do legado que a
prépria autora nos deixou. E verdade que na obra

de Rosalia nao ha caréncias, mas na escolha dos

poemas dessa edi¢io manifesta-se, em especial,
toda a forca, a vitalidade e a transcendéncia de
sua poesia. Entretanto, deixemos que o proprio
tradutor nos dosifique estas primicias, por meio
das opinides e notas espalhadas pelo livro ora
editado pela pequena — mas valorosa — editora
mineira Crisdlida.

Nada obstante, nao podemos deixar de
explorar em nosso percurso certos tragcos da
personalidade de Rosalfa a luz de sua época. Neste
sentido, queremos sugerir e reivindicar a autoridade
da obra de um autor como o Dr. Domingo Garcia-
Sabell que, médico e estudioso, fez uma analise
cientifica de Rosalia. Andityas ja nos diz em que
circunstancias ela nasceu, onde morou e um longo
etc. Mas aqui é preciso contextualizar outros
elementos da personalidade de Rosalia. Assim,
Nao vamos entrar em uma vasta cronologia, mas
antes legitimar parte da existencialidade rosaliana,
procurando esse perfil que Garcfa-Sabell nos
sugere ao dizer: “Como terd sido a pessoa de Rosalia
de Castro? I repetimos: dois caminhos se nos apresentam
se tentamos  responder tal questionamento. Um, a
consideragao dos escassos testemunhos vdlidos que sobre
Rosalia como pessoa existem. Outro, a andlise estética,
ou estilistica, ou o estudo das influéncias literarias que a
conformaranm, on a significagio dela para a arte do seu
tempo e do nosso. Nao. Nao se trata de nada disso. Trata-

se de investigar, de mexer na dimensao existencial que 0s

1. Traducdo do original galego por Andityas Soares de Moura.

2. Nascido na Galiza, Xosé Lois Garcia é formado em Geografia e Histéria pela Universidade de Barcelona (Catalunha),
cidade onde atualmente vive e trabalha. Articulista, ensaista, conferencista, tradutor e poeta, é considerado uma das mais
importantes vozes da poesia galega contemporanea. Publicou na Espanha antologias da poesia galega, portuguesa, brasileira,
angolana e mog¢ambicana, entre outras, além de importantes estudos sobre a simbologia do romanico em Portugal e Galiza.
Tem varios poemarios, dentre os quais se destaca “Tempo precario”, no qual o autor di voz a seu heterénimo, Pero Bernal,

trovador galaico-portugués.
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versos rosalianos possam mostrar e tentar encontrar neles
0 senso humano, o seu senso meramente humano”. Isto
pode nos trazer certas dificuldades, mas nao deixa
de ser o referente mais dinamico para descer as
raizes da personalidade de Rosalfa em fungao de
sua obra. E ¢ a sua obra o que nos leva de uma
maneira eloqiiente a captar varias freqiiéncias de
sua vitalidade existencial, tal como assinala Garcia-
Sabell: “Se nos atemos aos dois livros maximos do nosso
poeta, ‘Cantares gallegos’ e Tollas novas’, chama-nos a
atengdo o feitio de sua polaridade vital. ‘Cantares gallegos’
¢, para dizer com palavras simples, um livro alegre. Follas
novas’ € um livro dramitico”.

Extrapolando a questdo — e a margem da
poesia da autora —, observamos nos prefacios que
ela fez para seus dois livros de poemas galegos
a confirmagdo dos critérios do Dr. Domingo
Garcia-Sabell, que se circunscrevem a uma analise
de gravitacao antropologica.

Mas como era Rosalia para além desses
fatores biograficos? Podemos entrar em sua
amarga vida, marcada pelas primeiras relagoes,
em que a sua mae trata de ocultar a verdadeira
identidade da crianga ou pelos traumas que ela
tem que suportar por for¢a da sociedade galega
da época. Estas transcendéncias nio podem ser
afastadas da sua propria origem. Portanto, ha uma
série de versos que, ademais de comover-nos,
ajudam-nos a reconstruir a sua existencialidade. O
verso: “loda a chorar me matei”, impde um estudo
desse pranto perpetuado em toda a sua obra. Mas
Rosalfa nao é apenas a poeta do choro. E também
a da raiva contida e justiceira e da solidariedade em
favor dos oprimidos. Este é o principio do segredo
vital da personalidade de Rosalia, manifestado ao
longo de sua obra. Nao é por acaso que varios
investigadores que utilizaram paradigmas médicos
e antropoldgicos tenham trabalhado esta questao,
como ¢é o caso dos doutores Juan Rof Carballo
e Agustin Sixto Seco. O dltimo traga varias

consideragbes desta ordem sobre aquela menina

Guarapuava, Vol. 4 n. 1 (jul. 2013)

que nasceu em Santiago de Compostela aos 24 de
fevereiro de 1837 e que conhecemos pelo nome de
Rosalfa Rita, filha de pais incégnitos, como se diz
na sua certiddo de nascimento. Era filha de uma
fidalga com escasso patrimonio e de um padre.
Mesmo tendo pais, esteve algum tempo em um
orfanato, para protegé-los do escandalo, e ainda
pequena esteve na casa de seu pai, aos cuidados
das irmas, na aldeia de Ortofio. Com estes dados
extraordinarios podemos concretizar as esséncias
vitais de Rosalia, tal como nos diz Burton L.. Wite:
“O futuro do menino fica determinado, em boa medida,
aos 5 on G primeiros anos de idade, ji que a mdxima
Plasticidade e desenvolvimento do cérebro humano tém lugar
antes dos cinco anos”. 'Tal fica constatado na conduta
de Rosalfa, que nio deixa de ser um modelo destas
manifestacoes ambientais.

O Dr. Agustin Sixto Seco aponta quatro
chaves importantes na vida de Rosalia que
queremos sublinhar. A primeira é a do seu
nascimento que, a luz dos conhecimentos
psicopedagogicos, é a origem de uma série de
elementos que formam a personalidade da nossa
autora.

A segunda chave é a do seu casamento
com o insigne escritor e bibli6filo galego, Manuel
Murguia, que aconteceu em Madri no ano de
1858. Neste caso, relata Sixto Seco:

“a- Por que casa em Madri Rosalia, ela, tio apegada
a sua terrat... Ndo seria porque estd grdavida e preo-

cupada, ocultando a sua situagio quando pode, longe
da Galiza, albeia a sua familia?

b- Por que nao volta a estar gravida em dez anos?...
Depois serd fértil seis veges mais, inclusive com um
parto de gémeos. Mas, por que esse siléncio de dez
anos? Ndo serd a sua uma voluntdria atitude de ne-
gagdo sexual, em forma de reprimenda ao sen marido,
¢ isto ndo explicaria a conbecida fama de mulberengo
de D. Manuel, com infidelidades as costas?”

A terceira data chave de Rosalia que Sixto
Seco menciona ¢ a de 1865-1868, época na qual

comegam a se manifestar as caréncias e as seqiielas
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psiquicas proprias de algumas das suas doengas,
que foram avaliadas por diversos cientistas
tendo em vistas os varios matizes que mudam a
personalidade de quem as sofre. F o que a prépria

Rosalia nos informa nestes versos:

“Terio un mal que non ten cura
un mal que naceu conmigo

7 ese mal tan enemigo

levarame a sepultura.

Curandeiros, ciruxanos

doctores en mediciiia

pra esta enfermedd mina

1’hai remedio antre os humanos”.

A quarta data chave é a de 1881, quando
Rosalia manifesta a seu marido a intencio de
nao voltar a escrever em lingua galega, devido
a uma opiniao que se tinha feito contra ela. A
sua dor e as intransigéncias contra a poeta do
povo galego fizeram irremediavel tal decisdo. As
mudangas bioquimicas provocadas por um tumor
cancerigeno que a leva a sepultura aos 15 de julho
de 1885 sdo a causa de um cansago acelerado que
transforma a sua vida.

Depois de simplificar certos quadros da
vida e da sensibilidade de Rosalia de Castro é
preciso dimensionar os diversos contextos nos
quais viveu. E ¢é assim que podemos visualizar
a poeta e a sua obra em correspondéncia e,
também, em dependéncia com o fato histérico.
Logo quando nasce Rosalia em 1837, o ministro
da Regéncia, Mendizabal, consolidava a sua
famosa Desamortiza¢do, pela qual a Igreja e a
nobreza sofreram uma perda notavel dos seus
patrimonios e das suas influéncias. Ora, os pais
de Rosalia estavam, direta ou indiretamente,
vinculados a estes dois estamentos. As guerras
carlistas, a depressiao economica e demografica
também sio elementos que marcam a época, mas
a enorme problematica pela qual passa a Galiza
de meados do século XIX, que choca a jovem
Rosalia, é a famosa fome de 1853, em razio da

qual os camponeses abandonaram suas casas
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e refugiaram-se nas cidades. Diz o seu marido,
Manuel Murguia, que estando ela em Santiago de
Compostela, avistou um menino tisico pedindo
esmola. Tal fato faz Rosalia tomar consciéncia da
situagao. Este impacto é lembrando em toda a sua
vida, imprimindo na obra rosaliana uma poderosa
critica aos que ostentavam o cetro e o altar, tal
como podemos ler neste extrato de um poema
de “Follas novas” intitulado “I'reme um menino em
portico hiimedo™

“E mentras qu’ él dorme,

trist’ imaxen d’ a dor y a miseria,

van e ven ja adoraren o Altisimo!

Fariseyos, os grandes d’ a terra,

sin que 6 ver d’ o inocente a orfandade

se calme d’ os ricos

a sede avarienta.

O men peito ¢ angustia s° oprime.

jSeror! (Dios d’ o ceo!

sPor qué bay almas tan negras e duras?

sPor gué bay orfos n’ a terra, Dios
boeno?”

Estas reflexoes, produto de crises morais,
socials e economicas que depredam a Galiza,
levam Rosalia a assumir posturas contestatorias
e revolucionarias, como a que encontramos no
poema também de “Follas novas” %4 xustiza pol-a

man”, no qual nos confessa a poeta:

“Salvddeme, jou xueces!, berrei.. [Toleria!
De min se mofaron, vendenm’ a xustiza.
-Bon Divs, axudaimse, berrei, berrei inda...
Tan alto qu’ estaba, bon Dios non m’ ira.

Entonces cal loba doente ou ferida.

d’ un salto con rabia pillei a foucina.
rondei paseninio... [Ni-as herbas sentian!
Y-a liia escondiase, y d fera dormia

con seus comparieiros en cama ninllida”.

Rosalfa ¢ fiel a seu tempo; critica as
irracionalidades do seu tempo, e esta é uma
caracteristica que ¢ transferida a outros poetas da
época.

Catherine  Davies,  professora  da
Universidade de St. Andrews, afirma que a Rosalfa
de “Follas novas” é uma poeta essencialmente

social, o que nos leva a concordar com Garcia-
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Sabell, quando afirma que “Follas novas” é um
poemario dramatico. Estes dois autores e criticos
da obra rosaliana valorizam uma série de atitudes
e enfoques pessimistas nela presentes. Fi certo que
os poemas de “Follas novas” sdo uma critica nua
20s acontecimentos da Galiza do século XIX, e é a
partir de tal critica que se formou uma nova visao
galega do mundo. Notamos a nossa grande Rosalia
de Castro descrevendo alguns fatos concretos de
seu microcosmo nativo para transcender com eles
20 macrocosmo, a idéia universal, universalizando
a nossa idiossincrasia. Isto para nods, galegos,
significa uma etapa central nas experiéncias da
poeta mais penetrante de nossa nacao.

A questdo galega presente na obra de
Rosalia tem varias dimensdes, cada uma delas
sustentada por freqiientes dramas coletivos. Um
deles é o da emigragiao, produto da opressio
centralista e de uma politica com a qual o Estado
espanhol manteve a sua indiferenca, nunca
propiciando uma politica de enfrentamento dos
males da nossa terra. Ao contrario de Rosalia, que
manteve uma constante vigilancia. A nossa patria
sofria essa agressao permanente e imperialista, a
qual teve de suportar desde 1482, ano em que os
reis catdlicos eliminaram as instituigdes galegas
e tentaram matar a nossa lingua, que o povo
galego conservou mesmo em face de um enorme
numero de agressoes. Passam-se 400 anos e com
Rosalia consolida-se o chamado Rexurdimento
literario. Um ressurgir no qual sobressai a sua voz,
gritando a favor de diversos espagos reprimidos.
Entre eles esta o da emigracdo, que Rosalfa trata
como o problema mais doloroso e sangrado da

Galiza. Os seguintes versos avaliam o fato:

“Galicia estd probe,

i d Habana me vou...
(Adids, adios, prendas
do meu corazon!”

Em “Cantares gallegos” o emigrante vé-se
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envolvido na mais profunda carga de sentimentos
quando se desprende de sua terra nativa, o que,
em muitos casos, levam-no ao desenraizamento.

A primeira fase da separagao manifesta-se assim:

1 Adids, groria! ;Adids contento!
jDeixo a casa onde nacin,

deixo a aldea que conogo
por un mundo que non vin!.

Deixco amigos por estrasios,
deixo a veiga polo mar,

deixo, en fin, canto ben quero...
[Quén pudera non deixar...!
Mais son pobre e, mal pecado,
a minia terra no ¢ mina,

qgue hastra lle dan de prestado
a beira por que camina

d que nacén desdichado”.

Em “Follas novas” ela insiste ainda mais

«

no drama, comegando pelo prélogo, onde diz: “4
emigracdo e o Rei arrebatam continnamente o amante, o
irmao e o marido, sustento da familia numerosa: e assin,
abandonadas, chorando o sen desamparo, passam a
amarga vida diante das incertezas da esperanca, a negrura
da sandade ¢ as angiistias de uma perene miséria”. Estas
s20 as viuvas dos vivos e as viuvas dos mortos,
sobre as quais, em um forte e contestador poema,
fala Rosalfa:

“Eiste vaise i aquel vaise,
E todos, todos se van,
Galicia, sin homes quedas
Que te poidan traballar.
Tés, en cambio, orfos e orfas
E campos de soledad,

E nais gue non teiien fillos
E fillos gue non tén pais.
E #s corazons que sufren
Longas ansencias mortds,
Vindas de vivos e mortos
Que ninguén consolara”.

Rosalia Galiza

quando esteve em Madri e é aqui que comparte

sofreu a auséncia da

a sua orfandade com os campos desertos daquela
Castela indspita, para onde os segadores galegos
iam a ceifar searas em situa¢Oes de exploragao,
durante séculos. Por isto exclamou a nossa

escritora nacional:
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“Castellanos de Castilla,
tratade ben s gallegosy
cando van, van conto rosasy
cando vén, vén como negros!”

A nossa poeta projeta duas realidades ligadas
entre si, emigracao e exploragiao. Se revisarmos
parte do processo histérico do movimento
emigratorio galego a Castela, desde os tempos de
Felipe 11, comprovamos em muitos documentos
sua situacio de pobreza e escravatura. Ramoén

“Desse

infeliz ser, quase humano, com o rosto maltratado pelo

Mesonero Romanos escreve em 1839:

vento e enegrecido pelo sol, nao era fdcil descobrir a idade;
fazia trés semanas que havia chegado perto de Madri, com
sens tamancos de madeira, em companbia de nma coluna
de companbeiros de armas, com grandes foices e o saco ds
costas, suspenso por um enorme pau”. Esta imagem
tétrica dos segadores foi plastificada pelo proprio
Goya, no seu quadro intitulado “A eira”, que hoje
se exibe no Museu do Prado de Madri. Quando
Rosalfa poetiza este problema, tem em conta a
fatidica tradi¢ao de nefastos desequilibrios que se
produziam na Galiza, trazendo, evidentemente, os
fatos a contemporaneidade.

Outro dos parametros essenciais da obra de
Rosalfa é a questao da mulher na Galiza, que, pelas
suas condi¢oes especificas, oferece um mosaico
bem determinado acerca do tema. Em “Follas
novas” a autora faz, no prefacio, uma declaragao
de principios em favor da mulher galega. Ha
poucos textos na literatura da Galiza que tém
uma posicdo tdo determinante quanto a de
Rosalia. Isto evidencia dois pontos significativos
na sua tomada de consciéncia sobre o panorama
feminino galego. O primeiro, por verificar ela, in
situ, varios fatos relacionados a tal situacdo, que
sao posteriormente reproduzidos em sua lirica.
Por outro lado, Rosalia foi uma leitora, além
da literatura espanhola, de autoras estrangeiras
que manifestaram a sua preocupagdo com a

problematica feminina. No decorrer do século
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XIX viu-se um ressurgimento, em toda a Europa,
de convulsoes sociais e revolucionarias em favor
da integragdo e da emancipa¢ao da mulher, que se
exprime em boa parte da literatura romantica da
Alemanha, com Bettina von Arnim e Dorothea
Schlegel ou com as francesas Mme. de Staél e
George Sand. Sobre este assunto, um professor
da Universidade de Mainz, especialista na obra de
Rosalfa, afirmou: “Uma andlise comparativa poderia,
sem drivida, evidenciar como a aventura poética de Rosalia
¢ 0 seu aporte d nova sensibilidade literdria da mulher esti
sintonizada, surpreendentemente, com certas  orientagoes
gerais da Europa contemporinea”.

Na questio ha um elemento importante que
se relaciona especificamente a Galiza, pois Rosalia
¢ receptora de toda uma tradi¢io popular e oral
de cantares compostos por mulheres camponesas.
Este fato é corroborado pelo Padre Sarmiento, em
1775, quando diz: “Na maior parte das coplas galegas,

Jalam as mulberes com os homens, e é porque elas sao as
que compoem as coplas sem artificio algum e elas mesmas
inventam os tons, os ares que tém que cantar, sem possuir
idéia da arte musical”. Esta interpretagao também
¢ aceita, com a leitura de “Cantares gallegos” e
“Follas novas”, por outra especialista de Rosalia,
Shelley Stevens, estudiosa da relacio e do grau
apologético das raizes populares de determinados
versos rosalianos.

Sobre este tema existe um texto do
poeta portugués Eugénio de Andrade que
particularmente me impressiona pelo fascinio
dedicado ao poema “Negra sombra”, quando diz:
“Foi este poema que me levou ao mundo lirico de Rosalia,
um lirismo campesino, ‘como de cepa o de arbol
arraigado en la entrafia misma de lo popular’, para
dizer com palavras de Juan Ramon Jiménez. Talvez por
isto, ou ainda pelo que nele ressoa misteriosamente das
cantigas medievais, cujos residnos a poeta beben na boca
do povo, en preferi sempre os versos que escreveu na sua
lingna ‘homilde i-oscura’ com esse amor a Galiza, que ¢ a

substancia iinica dos Cantares. (...) A poeta transformava-
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Se assim em puro mito, pois mais do que os versos,
[fregiientemente muito débeis, o que nele se procurava era
uma alma, a alma crepuscular da pripria Galiza. E nao
hd divida de que quem a procurava a descobria, pois se
assim nao fosse ndo seria nunca possivel identificar a poeta
comt o sen povo”.

Eugénio leva-nos a outra dimensao ética e
estética da literatura rosaliana. Fala das cantigas
medievais que aparecem misteriosamente em
“Cantares  gallegos”. Digo misteriosamente
porque depois de seiscentos anos de siléncio
Rosalia revive de forma gloriosa essa antiga
heranga valendo-se das cantigas populares. Sobre
isto tinham razao Antonio e Manuel Machado, no
seu “Juan Mairena”: “Nao se deve separar o erudito
e o folelore, porque o saber popular é cultura, fonte viva
de ciéncia, na qual todos deveriamos beber e ensinar aos
demais a beber”. Rosalia semeou este exemplo,
compreendendo e penetrando na alma da Galiza
popular para buscar horizontes longinquos que lhe
dao lugar de destaque no vasto universo literario

da patria comum galaico-portuguesa, cujo atributo

e testemunho sao os nossos ‘“Cancioneiros
medievais”.
As cantigas medievais entram

prodigiosamente em “Cantares gallegos”, e
qualquer cantar de Rosalia tem o perfume saudoso
de trovadores e segréis. Em Rosalia de Castro
ainda podemos vislumbrar as jarchas, os zgeles e
as moaxajas arabes de A/l-Andalus, aos quals tanto
devem as cantigas de amigo que floresceram no
Noroeste peninsular. Nessa espléndida viagem,
Rosalia leva-nos, sem que saibamos, ao quotidiano
de Airas Nunes e Martin Codax, a corte jogralesca
do rei-ttovador D. Dinis e até mesmo aos
aposentos do rei-poeta Almutamid de Sevilla e ao
pensamento de Al-Arabi. Nao ha duvida de que
nos “Cantares gallegos” ressoa a vox populi, mas
a mesma ja foi ampliada e reconstruida por esse
glorioso corpus literdrio.

Rosalia resgatou a tradi¢ao da nossaliteratura
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romanica e com ela levantou o maior monumento
literario do romantismo. O romantismo literario
galego foi tardio e ainda que, erroneamente, se
tenha dado assento a Rosalia no romantismo
espanhol, ao lado de Bécquer, de Espronceda e
de Campoamor, ela foi, na verdade, a precursora
do modernismo. Nesta linha de raciocinio
pergunta-se o professor da Universidade de
Nottingham, Richard A. Cardwell: “Rosalia de
Castro, ¢precursora dos modernos?”, e aponta
as concordancias que em 1911 manteve Enrique
Diez-Canedo, ao pronunciar-se no sentido de
que Rosalia fora mesmo a precursora da corrente
modernista. Depois da de Canedo, apareceu a
solida opinido de Azorin e mais tarde as de Juan
Ramoén e de Unamuno. Cardwell procura os nexos
que vinculam a autora a corrente modernista,
sustentando que Rosalia antecipou-se a Geragao
do 98, ja que sua obra traz uma série de conceitos
e caracterfsticas que mais tarde caracterizariam
tal escola literaria. Nao somente em toda a carga
paisagistica de “En las orillas del Sar”, poemario
em castelhano, mas também em “Follas novas™ ha
grandes novidades definidoras deste movimento
que surgiu na literatura espanhola. Azorin soube
identificar na obra de Rosalfa os aspectos mais
caracteristicos de sua criatividade, que mais tarde
foram retomados e ampliados por varios membros
da Geracido do 98.

Kathleen Kulp-Hill, da Universidade de
Kentucky, estudou alguns temas centrais da obra
de Rosalia e comentou: “Para Rosalia o tempo doi.
Desde idades remotas, poetas e fildsofos perseveraram
nesta tragédia essencial do homen. O tema tomon relevo
acentuado em principios do século vinte — € o ‘sentimiento
trdgico de la vida’ de Unamuno; ‘o doloroso enigma da
vida’ de Fernando Pessoa; ¢ a ‘dolor que es amor’ de
Antonio Machado —. Entre todos os poetas de todas as
épocas ninguém o tem exipressado com mais antenticidade e
paixao (amar-sofrer) que Rosalia”.
autora  foi

A nossa analisada  por
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competentes criticos e investigadores literarios,
que esquadrinharam com objetividade a sua
poética, o que nos permite enveredar por algumas
hipéteses cientificas que nos fazem considerar
os diversos espagos e dimensoes de tudo o que
significa a obra de Rosalia globalmente.

Mas ao fazer estes apontamentos sobre a
modernidade de Rosalia temos que nos remeter a
uma considera¢ao muito importante que nos vem
de uma das mais lucidas estudiosas de sua obra,
Marina Mayoral, que chama nossa atengao para
outro recurso estilistico que pode ser encontrado
na obra de Rosalia: o simbolismo. Ainda que a
corrente nao seja uma das linhas mestras da poeta
galega, ndo podemos desprezar sua contribuicao.
“Follas novas” é o livto com mais indicativos
simbolistas, ja que nele a autora fez constar
conceitos e prioridades nos quais a metafora tem
um papel primordial, pois revela, necessariamente,
o universo da propria Rosalfa, mais interiorizado
ou resignado, sem delirio, de sua “Negra sombra”.
Este, com razdo, é um dos mais conhecidos
poemas que dinamizam seu simbolismo.

Ap6s termos discutido temas referentes a
autora e a seu tempo, ¢ for¢oso analisar — ainda
que rapidamente — a lingua por ela empregada.
Ja apontamos algumas razoes dos quatrocentos
anos de escuro dominio colonialista castelhano.
O panorama lingifstico na Galiza do XIX era
terrivel e desolador. O nosso idioma n3o tinha
uma gramatica e o pior de tudo era que as classes
dominantes, ou seja, a igreja, a nobreza e o
funcionalismo, falavam e obrigavam que se falasse
o castelhano. S6 os camponeses e os humildes da
Galiza foram fiéis a sua lingua nativa, e apenas
gracas a eles a fala se salvou. Rosalia emprega a
lingua popular dos desprezados e a transforma
em conceito literario. Nessa predisposi¢io da
poeta os ultimos foram os primeiros, como
dita o Evangelho. O nosso Rexurdimento

consolidou-se, e foi a lingua o atributo mais forte
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com o qual a nacdo galega contou para auto-
reivindicar-se. Nesse “dialeto grosseiro” compos
a escritora sua obra prima. O nosso idioma nos
tempos de Rosalia, ja o dissemos, nio contava
com gramaticas, dicionarios e normativas. B
significativo, nessa desordem, como ela utilizou
as féormulas que em cada nucleo de populagio
se falavam distintamente, por falta de normas. A
sua dialeticidade é muito explicita no prologo de
“Cantares gallegos™: “Mas ninguém tem menos que
eu as grandes qualidades que sao necessdrias para levar a
cabo obra tao dificil, sendo certo, entretanto, que ninguém
se pode achar animado de um desejo tao grande de cantar
as belezas da nossa terra naquele dialeto snave e minmoso
que querem fazer barbaro os que ndo sabem que supera as
demais lingnas em dogura e harmonia. Por isto, ainda que
mee_julgando débil em forcas e nao havendo aprendido em
outra escola que a dos nossos pobres aldedes, guiada somente
por aqueles cantares, aquelas palavras carinhosas e agueles
chilros nunca olvidados que tao docemente ressoaram nos
meens ouvidos desde o berco e que foram recolhidos pelo meu
coragdo como heranga pripria, atrevi-me a escrever estes
cantares, esforcando-me para dar a conbecer como alguns
dos nossos poéticos costumes ainda conservam certa frescura
patriarcal e primitiva, e como o nosso dialeto doce e sonoro
¢ tao apropriado como o primeiro para todas as classes
de versificagio”. Isto é mais do que uma introdugao
ou justificacio para seus “Cantares gallegos™; é
uma declaragdo de principios sobre o amor e a
salvacdo do nosso idioma, veiculo emancipador
da identidade do povo galego.

Nesta linha e freqiéncia do pensamento de
Rosalfa de Castro é obrigatorio fazer referéncia a
outra ordem de percep¢des, especialmente aquela
referente a sua aparente ideologia. Tanto em
“Cantares gallegos” como em “Follas novas” ha
diversos espacos indicativos que nos levam em
direcdo ao protesto. Por meio da reivindicagao de
certas questoes Rosalfa aponta, com extraordinaria
lucidez e claridade, problemas pontuais e concretos

da Galiza de entao.
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Aquela faminta criancinha que ela
observara em 1853, nas ruas de Compostela, e
a Revolugio frustrada de 1846 que terminara
com os fuzilamentos de Carral (A Corunha),
movimento este que tinha uma conotagao liberal,
progressista e, sobretudo, na qual os autonomistas
(precursores do nacionalismo galego) tinham
atuado enormemente, estas ¢ outras frustracoes
animaram os sentimentos de Rosalia. Ela passou
entdo a descodificar alguns parénteses que se
sobrepunham a histéria da Galiza.

Um dos maximos estudiosos da poeta, o
professor Francisco Rodriguez, faz notar que:
“Rosalia ¢ o produto da opressao nacional e a alba
esperangada da libertagio. A sua transcendéncia serd
insepardvel da nossa historia, da histiria da humanidade
que luta para sair do siléncio e alcancar a liberdade concreta,
necessdria, material, longe da alienagao e dos preconceitos
da opressao”. Estas palavras de Paco Rodriguez
provocam em nés uma busca sintética dos valores
da obra de Rosalia com vistas a proclama-los.
Assim sendo, poucos ignoram o contato da poeta
com aqueles intelectuais liberais e regionalistas
que escreveram em diversos jornais como “La
oliva” ou “El eco de Galicia”, de importancia
primordial e de tendéncias liberais. Deste grupo
mencionaremos o poetaromantico Aurelio Aguirre
(seu primeiro namorado) e Manuel Murguia (seu
esposo), que foi um intelectual de enorme estatura
dedicado as causas do regionalismo politico
galego e as da autonomia. Murguia foi um dos
mais entusiasmados precursores do nacionalismo
galego. Ha autores que dizem que ele era o grande
apoio de Rosalia, animando-a a escrever em galego.
Neste sentido, existe um trabalho do professor da
Universidade de Santiago de Compostela, Justo
G. Beramendi, intitulado “Referentes nacionais en
Rosalfa e no provincialismo”, no qual se destaca
a afirmacdo em favor da reconstrucio de uma
nova Galiza, com um novo ideario emancipador.

Neste projeto esta inserida Rosalfa, com seu
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cantar e¢ sua alabanca, que ela mesma justifica
no prefacio de “Cantares gallegos™: “Atrevi-me a
cantar neste bumilde livro para diger, pelo menos uma
vez, ainda que desajeitadanmente, aos que sem razao nem
conhecimento algum nos desprezam, que a nossa terra é
digna de alabangas |...] Mas o mais triste desta questao é
a falsidade, jd que fora daqui pintam os filhos de Galiza
como se fossem a propria Galiza, a quem geralmente julgam
0 mais desprezivel ¢ feio de Espanba, quando na realidade
¢ 0 mais formoso e digno de alabanga”. Confirma-se
assim outra prioridade no pensamento de Rosalia,
que dessa forma preconiza uma dialética que a
leva a atacar o centralismo espanhol refugiado no
espitito imperialista castelhano. E a poeta quem

assinala:

“En verdad non hai, Castilla,
nada como 15 tan feio,
que ainda mellor que Castilla,
valera decir inferno”.

Eis o formoso e o feio em contraposi¢ao
nessa dialética dualista, do bem e do mal. A
negaciao presente NOs Versos seguintes encerra

uma confirmacio:

“Probe Galicia, non debes
chamarte nunca espasiola,
gue Esparia de i se olvida
cando eres, jatl, tan hermosa.

(-
Galicia, 1 non fes patria,

i vives no mundo soia,

7 a prole fecunda tia

se espalla en errantes ordas...”

Essa Espanha negada em Rosalia é a mesma
que despreza a fecunda prole galega e que agora
esta na al¢a de mira dos humilhados e explorados
da Galiza. Este desagravo encontra no espirito da
galeguidade um novo conceito para proclamar a
nossa idiossincrasia e, também, a independéncia
de ser galego como principal elemento da

superaracao de nossas frustragoes.
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“Rosalia de
Castro y su obra” de Claude Henri Poullain,

Quando lemos o ensaio

necessariamente nos impressionamos com o
capitulo sobre a angustia existencial de Rosalia,
que, no seu pessimismo, ¢ capaz de descrever
todo um estado de orfandades pelas quais passa
a sociedade galega. Um pessimismo que tem
respostas em um contexto politico e de identidade
espraiado na sua obra. Neste ajuntamento de
idéias contrastaveis, podemos surpreender o ego
da Galiza em sua tomada de consciéncia, da qual a
nossa poeta foi protagonista. Paco Rodriguez, no
seu livro “Analise sociol6xica da obra de Rosalia de
Castro”, entende o patriotismo, o populismo e o
socialismo utépico da escritora como necessidade
de “lutar contra os esteredtipos da ideologia dominante
(burguesa, enrocéntrica e espanholista) no que se refere ao
papel assinalado a sua pitria, a Galiza”.

Tanto na prosa como na poética de Rosalia
¢ muito facil adivinhar sua busca do ser galego. O
ser e o estar, emergindo de uma ordem metafisica
e existencial, com a qual chegamos ao sentimento
do saudoso. Sim, a saudade (soidade) tem em
Rosalia a sua eterna morada, ¢ suas manifestacoes
revelam toda uma comunhio com a propria terra,
com a matria galega. A saudade, esse poderoso
sentimento que nos — falantes galaico-portugueses
— perpetuamos, é a presenca inalteravel do ser em
seu Unico estar: espaco proprio e marcado por
um sentimento de auséncia. Tal é constatavel na
magoa dura de quem sofreu ao estar longe de
sua terra, e centenas de milhares de emigrantes
galegos tiveram tal angustia. Ora, Rosalfa da
forma a saudade no poema “Castellanos de Castilla”.
Mas ha outro poema, publicado em Lisboa em
1884 — um ano antes da sua morte, portanto —
no “Almanach das senhoras para 1885”, intitulado
“Dende as fartas orelas do Mondego”, no qual aparecem
dois protagonistas de origem galega, Inés de
Castro e Camoes. A primeira, filha do Conde de

Lemos, desvairou de amor por El Rei D. Pedro
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I de Portugal. O segundo, neto de um galego de
Pontevedra que fugiu para a Corte de Fernando
I de Portugal, por ser contrario ao rei de Castela.
Os seguintes versos de Rosalia estio impregnados
desse sentimento que visa resgatar a memoria

com a carga ¢ a presenca saudosa:

““..do Misio atravesando as angas fondas
en misteriosas alas,

de Inés de Castro, a dona mais garrida

7 a mdis doce e miis triste namoraday

do gran Camoens gue inmortal a fixo
cantando as sias desgracias,

de cando en cando a acariiiarnos verien
eu non sei que sandades e lembranzas”.

Singular transcendéncia do “en non sei que
sandades”. Na sua potente orfandade, Rosalia
busca transcender o outro no comum da terra; a
poeta envolvesse em uma esséncia natural e nativa
para resgatar Inés de Castro e Camoes, ainda que

seja apenas na memoria. O poema termina assim:

“Ou poeta inmortall, en cuias venas
nobre sangre gallega fermentaba,

esta lembranza doce,

envolta nunha bdgoa,

che manda dende a terra onde os teus foron
un alma dos teus versos namorada”.

A soidade de Rosalia foi uma obsessio para
o maior poeta saudosista portugués, Teixeira de
Pascoaes, que nos deixou em seu livro “Maranos”

a seguinte dedicatoria inicial:

“Galiza, terra irmdi de Portugal,
Que a divina Sandade transfigura,
A tia alma e rosa matinal,

Onde uma lagrima de Deus fulgnra.
Terra da nossa inféncia virginal,
Altar de Rosalia e da Ternura,
Dedico-te éstes versos, que, uma veg,
Compnz, en alto cerro montanhés”.
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Mas ainda ndo € esta a maiot revelacdo de
Pascoaes em relagao a Rosalia, ja que ele tem outro
poema por meio do qual apresenta a poeta galega
como senhora de um poder iniciatico, envolta na
sua matria, em um processo libertador no que a

saudade ¢é gloria e também amor redencional:

“O Santa Rosalia da Sandade,
Do Infinito e do Bérgo em que nasceste,
Cantora da perfeita suavidade
Da ifesfavel ternura que ¢ celeste;
Intérprete da nova Divindade
Que tn, Galiza mater, concebeste,
Ten cintico imortal e redentor
E nossa eterna gloria e nosso amor!”

Estas sugestdes de Pascoaes levam-nos ao
espaco fisico da Galiza ou até mesmo as trevas
que Rosalia desafiou em seus variados encontros
com a saudade. Assim se expressou a escritora:

Algrins din jminia terral,
Din outros jmeu caririo!
I este jmifias lembranzas!
I aguel jos mens amigos!
Todos sospiran, todos,
Por algiin ben perdido.
Eu 56 non digo nada,
Eu 56 nunca sospiro,
Qe 0 men corpo de terra
I 0 men cansado esprito,

A donde quer que en vaia,
Van conmigo”.

Nesta referéncia Rosalia resume todas as
formas de saudade e as vivéncias que configuram
as variadas expressoes do saudosismo.

Antes de finalizarmos nao podemos deixar
de falar, mesmo que resumidamente, de uma das
vértebras que consolidam a poesia rosaliana: a
paisagem. Muitas vezes confunde-se a paisagem na
obra de Rosalia com um elemento costumbrista’.
Nada mais erroneo. A paisagem rosaliana surge
de espagos geograficos, fisicos e sentimentais.
Assim, nao existe lugar para recantos exoticos
ou imaginarios. Ha um territério palpavel, uma
fislonomia auténtica pela qual transita a poeta.

Com a ajuda da paisagem Rosalia expressou

sentimentos bastante diversos, tanto no aspecto
real quanto no mitico. Entre Rosalia e a paisagem
galega existe uma inter-relacdo tio profunda que
muitas vezes nio entendemos a nossa paisagem
sem Rosalia e, do mesmo modo, nio entendemos
a poeta sem a paisagem, que nos seus relatos
liricos tem um marco geografico bem preciso,
que é o das suas proprias andangas, as quais
podemos circunscrever as terras de Santiago e
Padrén, as mais notaveis e significativas em suas
manifestagdes poéticas. Possivelmente neste
entorno estao resumidas as diversas paisagens da
Galiza — que sio numerosas —, ainda que Rosalia
nao as conhecesse. Mas a emo¢ao que ela sente
diante da paisagem galega transmite ao leitor mais
que sentimento: é uma forma de reflexio que
tem por objetivo entrar em outras dimensoes e
emancipar-se, com a ajuda do nosso meio natural.
Nao sei até que ponto devemos redefinir o que é
paisagem e natureza que, na obra de Rosalia, nao
tém o mesmo significado.

O formoso ou o feio sempre refletem um
sugestivo destino na alma de Rosalfa, um destino

eloqiiente, mas ao mesmo tempo pessoal e

privado, como se nota no excerto abaixo:

“Non Follas novas, ramallo
De toxos e silvas sos,

Hirtas, coma as minas penas,
Feras, coma a mina dor”.

Nessa dor tdo privativa, que, entretanto,
transcende a mais intima revelacao, constatamos
a presen¢a da saudade, forca difusora do ser e
do estar que se aloja nas paisagens digeridas e

sugeridas por Camoes:

“Passon, como o Verdo, o ardente Estio;
Unmas cousas por outras se trocaranm;

Os fementidos Fados jd deixaram

Do mundo o regimento on desvario”.

3. Segundo o Dicioério Aurélio (FERREIRA, 2010), o castelhanismo costumbrismo existe na lingua portuguesa. Designa uma
escola romantica da literatura espanhola que se dedicou a pintar com fidelidade e realismo os costumes populares.
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Nestas mesma linha de sugestdes, a saudade

camoniana da este outro respiro:

“Oue me quereis, perpetuas sandades?
Com que esperangas inda me enganais?
O tempo, que se vai, ndo torna mats,
E se torna, nio tornam as idades”.

Sem davida Rosalia pode ser localizada
nesta casa ancestral e mitica de Camoes, na patria
comum dos falantes galaico-portugueses, onde a
dor, a paisagem e a saudade — em suas diversas
formas — constroem uma metafisica na qual o ser,
localizado no estar ou no nio estar, di voz a um
anelo muito especifico de nossa existencialidade.
Em tal contexto, a paisagem sugerida, v.g., por
Leopardi ou Rilke, as vezes bastante proxima a
de Rosalia, falta a emog¢ao da paisagem galega,
elemento com que a autora deu vida a seus versos.
Assim sendo, essa idéia universal fica diferenciada
gracas aquilo que o préprio microcosmos da

poeta exige. E a estas exigéncias responde Rosalia:

“1Qué negro contraste forman
d’a Natureza o tranquilo
reposo, co as ansias feras

que abaten o inxel esprito”.

Assim, ¢ preciso fazer uma sumaria incursao
nos poemas de Rosalia para verificar a citada inter-

relacdo entre a poeta e a paisagem galega:

“Era 0 caer da tarde,
encomenzaba o cantico dos grilos,
xorda a presa ruxia,

brilaban lonxe os lumes fuxitivos”.

Veja-se esta outra pega:

“LAdids!, montes e prados, igrexas e campanas;
jadidsl, Sar e Sarela, cubertos d'enrramadas;
jadidsl, Viddn alegre, moiiios ¢ hodanadas;
Conxo, 0 d’o claustro triste e as soedades pracidas,

¢l el
San Lourenzo o escondido, cal un nifo antra’s

¢

ramas...”

A paisagem em Rosalfa nao aparece solitaria,
pois sempre esta animada pelos canticos das

aves. Flora e fauna sio alguns dos componentes
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mais interessantes e particularizados de sua obra.
Tanto a paisagem galega quanto o naturalismo
da época sio assumidos por Rosalia, sobretudo
no espléndido poemario “En las orillas del Sar”.
Rosalfa de Castro foi uma poeta profundamente
pantefsta, mas até agora nao houve quem quisesse
estudar profundamente tal vertente de sua obra.

Na escolha antolégica da obra de Rosalfa
realizada por Andityas Soares de Moura notamos
como ele percebeu pontualmente cada uma das
sensibilidades que convergem em toda a obra da
autora de “Cantares gallegos”. Isto ndo é facil,anio
ser que se trate de um leitor consciente e decidido
a vencer o hermetismo com o qual se envolvem as
variadas sensibilidades rosalianas. Este é o caso de
Andityas, um convertido apaixonado e reverente a
obra de Rosalia, adiantado em sua leitura, escolha
e tradugdo. No que se refere propriamente a
escolha, frisamos que Andityas soube captar as
conceitualidades estéticas e a ordem cronoldgica
em que aparecem na obra da poeta.

Dessa forma, Rosalia de Castro é uma
vez mais traduzida e interpretada com extremo
interesse, nessa surpreendente escolha do jovem
poeta e intelectual brasileiro Andityas Soares de
Moura, que, em outra oportunidade — refiro-me
a seu livro de poemas OS enCANTOS —, teimou
em voltar as origens mais profundas da lirica do
nosso cancioneiro, doadora de sentido a literatura
galaico-portuguesa que agora ¢ conhecida em
todos os continentes do mundo. Assim, Rosalia
e Andityas, de mao dadas, protagonizam esta

surpresa poética com acentos brasileiros.
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As Contradicoes de uma Mulher P6s-Moderna: Género e
Violéncia Simbodlica no Conto “Entrevista ao Vivo™, de Luci

Collin

p.21-32

Fernanda de Andrade’

Resumo

Integrante do livro Inescritos (2004), da escritora paranaense Luci Collin, o conto “Entrevista ao vivo”
oferece uma leitura muito tenaz das ideologias de género por meio da personagem Mara Stefan, uma mul-
her pés-moderna que afirma suas conquistas plenas, mas que ¢ objetificada pela aceitagao inconsciente de
paradigmas da dominacdo patriarcal, o que Pierre Bourdieu nomeia de violéncia simbélica. Com efeito,
este trabalho tem o objetivo de analisar a constru¢ao dessa postura de mulher e os perigos de ideologias
que rondam silenciosamente, quando se acredita que nada mais deva ser conquistado. Para tanto, utiliza-
se os subsidios teoricos da Critica Feminista.

Palavras-chave: Critica Feminista. Género. Representa¢io Feminina. Violéncia Simbdlica.

The Contradictions of a Postmodern Woman: Gender and Symbolic Violence in
the Short Sory Entrevista ao Vivo, by Luci Collin

Abstract

Integral part of the book Inescritos (2004), by Paranaense writer Luci Collin, the short story “Entrevista
ao vivo” offers a very tenacious reading of the gender ideologies through the character Mara Stefan, a
postmodern woman who claims her full achievements, but who is objectified by the unconscious accept-
ance of paradigms of the patriarchal domination, that Pierre Bourdieu names symbolic violence. As ef-
fect, this work aims to analyse the construction of this attitude of woman and dangers of ideologies that
patrols silently, when it believes that nothing should be more conquered. For that, it uses the theoretical
supports of Feminist Criticism.

Key-words: Feminist Criticism. Gender. Female Representation. Symbolic Violence.

A Critica Feminista e o género em
pauta na literatura: uma introdugao

O Feminismo, em suas sucessivas ondas,
desde o século dezoito na Inglaterra vitoriana,
foi basilar para que se permitisse desnudar as
praticas da opressao e¢ da domina¢io em um

mundo erigido sobre a tutela do patriarcalismo,

para que se colocasse em xeque as concepgoes
essencialistas e androcéntricas de sujeito humano
e para que se denunciasse as coer¢oes veladas ou
explicitas na condi¢dao de inferioridade arbitrada
as mulheres. Direitos elementares, como o voto,
a propriedade, a educagiao escolar e a ocupagio
de cargos no mercado de trabalho, haviam sido

sistematicamente negados.

1. Mestre em estudos literarios pela UEM. E-mail: fmetamorfose@gmail.com
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A literatura, nao por acaso, presta um valido
testemunho sobre a sociedade na qual foi criada,
na medida em que a atividade de produzir textos
também lhes foi vetada e/ou cerceada. Diante
de papéis e esteredtipos fixamente postos dentro
e fora do discurso literario, dominio imperativo
do ponto de vista masculino, com personagens
femininas que mimetizavam a destinagao natural
a maternidade, ao casamento e a passividade, a
sorte da mulher seria ser alfabetizada ¢ ver sua
escrita ocupando diarios e receitas. O monopodlio
falocéntrico da linguagem, por meio da escrita,
veio a endossar uma praxis historica de poder que
se construiu pela cultura, pois, como esclarece
Roberto Reis (1992), no interior dela, os discursos
prestam-se a assegurar a ideologia dos grupos
dominantes. Por isso, sua manifestacio tornar-se-
ia inequivoca no canone literario, que reproduziu
uma autoridade de julgamento e selegao reflexa
a valores hegemonicos patriarcais, morais, étnicos
e classistas. Para Rita Lemaire (1994), a historia
literaria ocidental, de sua genealogia patrilinear,
legitimou uma relagao de alteridade com o
segundo sexo, seja ao representa-lo como tal, seja
ao silenciar uma tradi¢ao propria das escritoras.

Mesmo pairando os rastros dessa exclusio
feminina no processo de construgao cultural,
as evidentes conquistas galgadas no século XX,
que dizem respeito a nog¢ao de emancipa¢io nas
diversas areas, tendem a mitigar e a obnubilar
o caminho do constante embate que se fez e
ainda se faz para colocar as claras a logica de
uma violenta dominacdo simbélica, enredada
pelo género. O intersticio de liberdade camufla
as formas de controle e de manipulagao, que sio
muito perigosas porque as ideologias de género,
impostas as mulheres, mostram-se sutis na pos-
modernidade, como se elas, enquanto cidadas, ja
tivessem equiparado tudo. Entretanto, um arduo
caminho foi perpassado até tal sensagao e ele se

coaduna a compreensio de como as sociedades
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téem lido a questdo da diferenca sexual e, destarte,
ao trabalho do instrumental teérico da Critica
Feminista, que se empenha, em literatura, na “[...]
desconstrucio do cariter discriminatério das
ideologias de género, construidas, ao longo do
tempo, pela cultura” (ZOLIN, 2009, p. 218).

A Critica Feminista contesta o argumento
de que, pelo fato de homens e mulheres serem
biologicamente distintos, tal distingao sexual sirva
para entender e justificar a desigualdade social
no papel destinado a ambos. Visa a rechagar o
determinismo biolégico, sobretudo, nos termos
sexo e diferenca sexual, e expor “[..] o carater
fundamentalmente social das distincbes baseadas
no sexo” (SCOTT, 1995 apud LOURO, 1997, p.
72). A partir da década de 1960, o conceito de
género ¢, entdo, utilizado como uma ferramenta
analitica fundamental e, a0 mesmo tempo, uma
ferramenta politica, porque se propde a buscar
razoes politicas na construgdo da subjetividade,
ao enfatizar o carater social e histérico produzido
sobre as caracteristicas bioldgicas, ou seja, que
nada foi natural na socializacio dos sexos:

[...] os sistemas género e sexo historicamente
realizados revelariam, na relacio masculino e
feminino, a opressio e explora¢do deste ul-
timo pelo primeiro: a historia das sociedades
até agora existentes constituiria uma historia
da subordinag¢io das mulheres pelos homens
em base aos sistemas género-sexo que cul-
turalmente produziram. Donde nio se trata
de pura diferenca, mas sim de diferenga hi-

erarquizada em vista do poder. (CAMPOS,
1992, p.111-12).

Seguindo, pois, uma perspectiva pOs-
estruturalista, colhida na desconstrugao proposta
pelo filésofo Jacques Derrida, o feminismo
critico entende que ¢é necessario desconstruir a
perenidade dessa oposi¢ao binaria masculino e
feminino, historicizar a polaridade e a hierarquia
nele contidas. Guacira Lopes Louro (1997)
lembra que o pensamento moderno foi e ¢
marcado pelas dicotomias das oposi¢coes binarias,

do tipo homem/mulher, publico/ptivado, razio/
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emocio, dominador/dominado, que definem nio
s6 uma oposi¢do, mas ainda a superioridade do
primeiro elemento, que corresponderia aos polos
masculino/feminino. Trata-se de uma logica de
pensamento que se aprende e se inculca desde
cedo, nao sendo uma tarefa facil se desvencilhar.

Em meados da década de 1980, o proéprio
conceito de género, calcado na diferenga sexual,
passa a ser questionado e revisitado. O proposito,
ainda segundo Louro, é afastar-se de proposi¢oes
dicotbmicas e universalistas, entendendo-o
como constituinte da identidade dos sujeitos,
que possuem identidades plurais. Analogamente,
Teresa de Lauretis (1997) concebe um sujeito
social, constituido no género, mas nao sé por ele,
e sim, engendrado, além da relacio do sexo, nas
experiéncias e relagdoes de raga, classe, forjadas
pelos codigos linguisticos e pelas representacoes
culturais. Sob tal enfoque, o género nao é uma
propriedade inerente as mulheres por si mesmas,
mas fruto dos efeitos de sua representacio e/ou
auto representacao e de uma cadeia de discursos,
de ideologias, de praticas institucionalizadas da
vida cotidiana, do convivio social, de habitos, de
comportamentos e, em tudo isso, formando uma
tecnologia do género.

A construcao de uma personagem feminina,
por exemplo, revela caracteristicas que sio proprias
do angulo de quem a organiza. A visao sobre uma
personagem possui marcas fundamentadas em
uma ideologia de género. Com efeito, por essas
rupturas investidas pela critica literaria feminista,
tem-se: reexaminado os estere6tipos de mulheres
expressos nas obras canonicas; denunciado a
exclusio das escritoras do canone; desnudado
os procedimentos e pontos de vista masculinos,
ditos universais; buscado a especificidade de
uma tradicdo literaria de autoria feminina que,
como a de Luci Collin no conto “Entrevista
ao vivo” (2004), ironiza e faz refletir acerca da

emancipacao da mulher pés-moderna, por meio
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da representa¢ao da personagem Mara Stefan.

A literatura de Luci Collin

No Parana, a produgao literaria de autoria
feminina ainda anseia por maior aten¢do, em
termos de estudos e de divulgacdo, mesmo a
despeito da qualidade inegavel da literatura de
escritoras como Helena Kolody, Greta Benitez,
Alice Ruiz, Adélia Maria Woellner e Luci Collin,
entre tantas outras. Luci Collin, como exemplo, é
um dos nomes mais contundentes da nova ceara
de escritoras paranaenses, tanto na prosa, quanto
na poesia. Nascida em 1964, curitibana, doutorada
em Letras, Collin é professora na Universidade
Federal do Parana e suas publicagdes datam a
partir de 1984, com poesias, contos e a dire¢io
de pecas teatrais, tendo trabalhos premiados,
inclusive, internacionalmente. Em  poesia,
constam publicacbes como Ondas e Azuis (1992),
Poesia Rennida (1996), Todo Implicito (1998) e, na
prosa, os livros de contos Liio Invisivel (1997),
Precioso Impreciso (2001), Inescritos (2004), 1 ozes num
Divertimento (2008) e Acasos Pensados (2008).

Na analise de Borges Teixeira (2008), Collin
autodefine sua escritura como sendo transgressora
aliteratura contemporanea, ja que nao segue regras
pré-estabelecidas e regressa pela linguagem a um
experimentalismo modernista. O livro Inescritos
(2004), obra ao qual pertence o conto “Entrevista
ao vivo”, torna-se exemplo dessas caracteristicas,
pois, nas suas vinte narrativas, é transpassado
por uma heterogeneidade de formas, tais quais: a
parddia, o ensaio académico, a entrevista (no conto
em analise), o diario e o roteiro cinematografico.
A inovagdo torna-se flagrante na técnica, com
colagens, multiplas interpretagoes em aberto, a
nao preocupagao em relatar fatos de uma agio
ou um enredo inteirico, e sim “[...] o contato do

leitor com a obra e os desdobramentos de sua

subjetividade” (BORGES-TEIXEIRA, 2008, p.
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75).

De fato, o enredo tradicional parece nao
existir em meio a originalidade e a diversidade
das situagbes vividas. Estrategicamente, brota
uma variedade de personagens mulheres, que
nao parecem serem contadas, mas elas mesmas
mostrando sua subjetividade, anseios e duvidas
nesse nao-enredo. Muitas delas passam a limpo,
em curtas anotacoes, cenas marcantes da vida e
do cotidiano. Com efeito, Borges Teixeira (2008)
mostra que Collin é vigilante em relagao a realidade
feminina, expondo, em meio a fatos rotineiros, o
amot, a dor, o desejo, a negagdo, os problemas
sociais, a tradi¢ao e a ruptura. Mais do que isso, ha
um intenso convite a refletir acerca do sujeito pos-
moderno consubstanciado por essas abundantes
identidades femininas, que parecem formar um
mosaico de vozes de aparéncia desconexa e/
ou ser apenas uma ideia de mulher que esta se
construindo na contemporaneidade. Alias, para a
estudiosa, a tese central de Inescritos (2004) ¢ a de
que a historia ainda nao foi completamente escrita
e de que tudo nio passa de obra do pensamento,
tal como esse sujeito poés-moderno, fragmentado
em uma teia de experiéncias e de novas injungoes:

Ha uma histéria a ser construida, as pecas de
um quebra-cabeca, que devem ser organiza-
das e montadas. Talvez seja a condi¢do do su-
jeito contemporaneo, que, fragmentado, con-
centra em si marcas do presente, do passado
e- por que nio — do futuro, num emaranhado
desconexo e excessivo de informagdes que o
caracterizam e o descaracterizam, num ciclo
ininterrupto [..] E a autora, dessa forma,

parte das questdes filosoficas de seu tempo

(BORGES-TEIXEIRA, 2008, p. 87).

Para os leitores, entdo, cabe um papel
fulcral, que ¢ o de co-construir a historia, em um
desafio constante, em termos formais, linguisticos
e ideoldgicos. A literatura de Luci Collin constitui
um convite incessante a pensar e, entre tantas
coisas, sobretudo, acerca do fazer literario e da
condi¢ao feminina na poés-modernidade, como

no conto “Entrevista ao vivo”, ao ironizar
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formas sutis e persistentes de manipulagao e de

dominagao, doravante perscrutadas.
A persisténcia da violéncia simbdlica

A maneira como a sociedade ocidental
vem sendo conduzida testemunha uma esteira de
relagGes binarias em que a mulher sempre ocupou
o espaco subordinado a0 homem. O desiderato
da critica literaria feminista é deslindar essas
fronteiras impostas pelo género, convidando o
leitor a desvelar os tragos de opressao ocultos. Tal
ponto de vista torna-se fundamental para a leitura
das antigas e novas demandas sociais que se impoe
as mulheres em tempos pos-modernos, nos quais,
se por um lado, as conquistas emancipatorias
mostram-se facilmente, por outro, subjazem
ideologias e discursos que tendem a escamotear
velhas formas de coercao.

Muraro (1992) indica, nesse sentido, que
por tras de uma estrutura competitiva universal,
a mulher conservou uma psique semelhante a de
culturas arcaicas, ja que continua ligada a valores,
de solidariedade e de partilha, vinculados ao
dominio privado, e ao sentimento de inferioridade,
que sao inculcados desde cedo. De modo oposto,
o dominio publico, insuflado pelo mercado de
trabalho, forca-as, em desvantagem, a entrar em
contradi¢ao com aquela identidade, sendo puxadas
e cindidas a assumirem valores masculinos, como
um impasse, com vistas a ratificar sempre uma
forma de dominacio.

Em linhas paralelas, Bourdieu (2005) propoe
investigar os tragos dessa construc¢ao histérica, no
que chama de dominagao masculina, uma estrutura
social que impde a for¢a da ordem masculina e
permite a perenidade das mais inaceitaveis formas
de opressio, como se fossem naturais, inclusive
pela o6tica do dominado. Trata-se também de
uma dominagdo simbolica, na medida em que

se encontra arraigada no inconsciente coletivo
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e endossada por instituicdes como a familia, a
escola, o estado, a midia, de tal modo que a mulher
acaba por confirma-la. O teérico empreende a
tarefa de desnudar os esquemas inconscientes
de assimilacio dessa ordem androcéntrica, que
sao esquecidos na naturalizacio da construgao
historica.

A ordem social funcionatia como uma
imensa maquina que tende a ratificar a dominagao
masculina sobre a qual se alicer¢a, mimetizando a
divisao sexual hierarquizada masculino/feminino:
na divisdo social do trabalho; nos locais (rua/casa);
naestruturaciodo tempo em constantes momentos
de ruptura masculinos e longos periodos de
gestacdo/amamentac¢io; do corpo como realidade
sexuada e como depositario de principios e
simbolos da divisao sexual (BOURDIEU, 2005, p.
18-19). As chamadas a essa ordem androcéntrica
encontrar-se-iam nas infinidades de injung¢des do
cotidiano; na familia que inculca a docilidade e a
realizacio das tarefas domésticas; na orientaciao
para certas profissdes para os quais as mulheres
foram feitas; no trebaixamento do status das
atividades por elas realizadas; na atitude de reduzi-
las a uma feminilidade de roupas, penteados e
sapatos; na experiéncia com o proprio corpo que
deve sempre agradar o olhar do homem, como
um objeto atraente e desejavel; e na ansiedade
que esse fique impecavel para tanto, entre tantas
outras chamadas. Com efeito, essa incorporagao
da dominagao ¢ resultante daquilo que Pierre
Bourdieu entende pelo processo de violéncia
simbolica:

Sempre vi na dominacio masculina, e no
modo com ¢ imposta e vivenciada, o exemp-
lo por exceléncia desta submissao paradoxal,
resultante daquilo que eu chamo de violéncia
simbdlica, violéncia suave, insensivel, invi-
sfvel a suas préprias vitimas, que se exerce
essencialmente pelas vias puramente sim-
bélicas da comunicacio e do conhecimento,
ou, mais precisamente, do desconhecimento,

do reconhecimento (BOURDIEU, 2005, p.
07-08).
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Tal violéncia poder ser observada com
muita propriedade na construgao da personagem
Mara Stefan. O discurso dela, enquanto mulher
emancipada e sujeito de suas agdes, cai em
contradi¢oes absurdas, mostrando que, por tras
de clichés pretensamente feministas, ela mesma se
enreda e se objetifica por essa violéncia simbdlica.
Uma violéncia que ¢ sutil porque a for¢a da ordem
patriarcal prescinde de legitima¢do, mas esta

sempre em torno, e a literatura sabe expressa-la.

Mara Stefan, uma mulher pés-moderna,
mas objetificada

O Conto “Entrevista ao vivo”, presente em
Inescritos (2004), tem a forma de uma entrevista,
como o titulo faz referéncia, e apresenta o discurso
direto de apenas dois personagens, Célio Ventura,
o entrevistador, com suas perguntas em certo
tom de sarcasmo e ironia, e Mara Stefan, eleita
a brasileira do século, a entrevistada, com suas
pueris respostas povoadas de clichés, de erros de
Portugués e de incoeréncias. Sem a intervengao
de um narrador, trata-se de onze perguntas e
respostas subsequentes que descortinam as facetas
e/ou identidades dessa mulher, que se mostra
contraditéria, alienada e, por fim, objetificada
por valores patriarcais, presentes na aceitacao
inconsciente da dominacao masculina, daquilo
o que Bourdieu (2005) denomina de violéncia
simbolica, e que subjazem, mesmo a despeito
de um discurso demagogicamente feminista:
“[...] venho lutando por isso ha mais de vinte e
cinco anos [..] Eu vejo isso como uma vitoria
da mulher, indiscriminada, no sentido que noés
estamos virando a mesa, tendo iniciativa privada,
efetivando” (COLLIN, 2004, p. 91).

No discurso de Mara Stefan, as contradicoes
ideoldgicas, as respostas evasivas e uma absurda
falta de conhecimento destoam do que seja

esperado para uma senadora, ex-professora
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emérita nos Estados Unidos, uma mulher que
foi eleita a brasileira do século (mesmo que por
motivos nao revelados), que foi mae solteira
por mais de dezessete anos e, enfim, que se vé
emancipada. Tais incongruéncias podem ser

percebidas pelas respostas a seguir:

C: E as fotos pra aquela revista masculina,
ajudaram?

M: Minha mie gostou. O Glénio gostou.
E uma coisa de ser-um ser pro outro, sabe
como? Eu sempre analiso a pessoa como
um set que vive, ¢ de pele e osso (COLLIN,
2004, p. 92).

C: Dai o Stefan?

M: [..]] este é o sobrenome do meu segundo,
que eu adotei. E eu detesto toda a burocracia
que existe pra mudar de nome, sabe como?
Sou reacionaria (COLLIN, 2004, p. 93).

C: O que ¢ que torna uma mulher atraente?
M: O cardeal Mazzaronni tem uma frase
muito bonita [..] E mais ou menos isto: o
que vocé pode dizer ‘Eu conquistei isto hoje’
¢ fruto do teu verdadeiro esforco quando
vocé se faz necessario. Eu venho fazendo
parte da historia deste pafs, voto, sou votada,
participo, tive grandes amores entre o0s
‘poderosos’ (COLLIN, 2004, p. 93).

Por meio da ironia e do humor de condicbes
tao dispares reunidas em uma s6 personagem, o
texto é uma critica a uma postura de mulher e aos
valores que sdo tipicos da pés-modernidade, na
medida em que as identidades culturais, como as
de género, classe e etnia, nao oferecem mais claras
localizagbes de que papel ocupar e, com efeito,
os perigos de ideologias, como essas de género,

rondam silenciosamente. O conto de Luci Collin

propde-se a satirizar uma forma de emancipagao
feminina, representada por Mara Stefan e o uso
falacioso que ela faz do discurso feminista.

Se dantes os individuos projetavam,
seguramente, a si mesmos nas identidades que
eram unicas e estaveis, de acordo com Hall (2005),
o processo de identificagdo tornou-se mais
provisorio e problematico. O estudioso postula
que o movimento feminista, insurgido na década
de 1960, foi um dos grandes responsaveis por
construir o sujeito pés-moderno, ja que a esteira
das reivindicacdes identitirias do Feminismo,
outros movimentos sociais lutariam por suas
especificas identidades sociais.

A identidade passou a ser formada e
transformada continuamente, em relacio as
distintas maneiras pelas quais o sujeito éinterpelado
nos sistemas culturais, sendo confrontado por “[...]
uma multiplicidade desconcertante e cambiante
de identidades possiveis” (HALL, 2005, p. 13). O
sujeito pés-moderno tornou-se fragmentado por
varias identidades, algumas delas contraditorias,
empurrando para diferentes dire¢des, como é
maximizado na representacao de Mara Stefan:

Para essa mulher poés-moderna, entio,
¢ que recai a aten¢ao do texto de Luci Collin.
Em especifico, para as “ciladas” que tendem a

objetifica-la em um mundo erigido sobre uma

Mara Stefan

| A brasileira do século

| Senadora

| Professora emérita nos Hstados Unidos

|M§e solteira por mais de dezessete anos

| Bom relacionamento com a esquerda

| Discurso Feminista |

| Meio contra-cultura

| Pousar nua para uma revista masculina |

| Primeira-dama |

| Natural da cidadezinha de Suri |

|Herdar o sobrenome do segundo maridol

| Participante das atividades do clero |

| Reacionaria |

| Popular |

1. Diagrama que expoe as identidadescontraditérias da personagem Mara Stefan
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cultura patriarcal, que exige uma socializagdo
coercitiva. A nocido de violéncia simbdlica, tal
como assinala Pierre Bourdieu (2005), esta
embrionada no modelo de sociedade que se
pretende naturalmente prépria das relagGes
humanas, mas que tende a confinar a mulher na
subserviéncia das ideologias de género.

Mara

“independente” e portadora de tantas conquistas

Com efeito, Stefan, a mulher
¢ a mesma que se coloca “naturalmente”, como
dependente e sempre subsidiada da presenca
do homem, ao: pousar nua para uma revista
masculina; ser intitulada primeira-dama; admitir
manter o sobrenome Stefan, herdado do segundo
marido. FEla aceita algumas das incontaveis
“chamadas”, pelas quais a mulher é submetida
a ordem androcéntrica da sociedade, em que
ela ocupa o papel de “segundo sexo”, ja que as
representacdes do sexo feminino na cultura sao
cerceadas pela imagem do sujeito masculino, isto
¢, na auséncia do sexo masculino, a mulher deixa
de existir. Eve Sedgwick (1993, apud LLOURO,
1997, p. 54) lembra que o uso do nome de casada
torna evidente tanto uma subordinacio como
mulher, quanto o privilégio em uma presumida
heterossexual.

Ha de se constatar, além disso, que os
parceiros escolhidos por Mara sao homens
“poderosos”, o que, na analise de Pierre Bourdieu
(2005), confirma o fato de as mulheres ligarem
sua identidade a relagdo com que formam com os
homens. Por isso, tendem a exigir parceiros que
ocupem a posi¢ao dominante no casal, ou seja,
que eles sejam reconhecidos por sua dignidade,
para que elas também o sejam: “[...] elas s podem
querer amar um homem cuja dignidade esteja
claramente afirmada e atestada no fato, e pelo
fato, de que ele as supera” (BOURDIEU, 2005,
p. 48). A constru¢ao da personagem mostra que
existe uma estrutura social dominante, em que

a mulher entende o casamento como um passo
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fundamental: “[...] o casamento continua sendo,
para as mulheres, o meio privilegiado de obter
uma posi¢ao social” (BOURDIEU, 2005, p. 49).

Para Bourdieu (2005), o casamento ¢ uma
das pegas centrais de perpetuagdo da dominagao
masculina, é o local de permanéncia do capital
simbdlico, assim como a Igreja, o Estado, a Escola,
que perpetuam as estruturas de dominagao. Dessa
forma, ao longo da histéria das sociedades, foi
sendo construida a subordinacio feminina com
base no sistema género-sexo, transformando a
diferenca sexual em diferenca hierarquizada. O
matriménio estabelece a “economia dos bens
simbolicos”, uma vez que, por meio dele, a
mulher é convertida em objeto de troca. Essa
postura cultural tem ligagdo com os postulados da
casa patriarcal, em que ela deixa de pertencer ao
espaco dominado pelo pai para compor o universo
de dominio do marido. Tal hierarquia torna-se
clara quando Mara Stefan é questionada sobre a
origem de seu nome e mostra que os nomes de
seus irmios sio otiundos da adicio de nomes
masculinos seguidos pelos femininos. Alias, a avo
materna, que era india, é lembrada em associagao
com o marido que era alemao.

As relagbes sociais, em especial as relagoes
matrimoniais e familiares, sio calcadas em
estruturas convencionais. A mulher incorpora, por
meio dessas estruturas, a relacio de dominacio e
passa a acreditar que é de sua responsabilidade
preservar o casamento e a familia. Pierre Bourdieu
(2005) considera que sio os corpos masculinos
e femininos que fundamentam essa construgao
androcéntrica do principio das relagdoes de
género, pois a propria reproducio biologica
sustenta a organiza¢ao simbolica da divisdo social
do trabalho como uma arbitrariedade humana.
No conto, cabe a Mara Stefan, entdo, assumir o
estere6tipo da mulher, devotada a maternidade e
aos cuidados domésticos: “Quero ter meu filho

comdignidade; o queimporta é que aquela coisinha
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me aceite como mae e eu a ele numa integragao
de cumplicidade [...] E também aproveitar a casa
nova na praia que ficou linda” (COLLIN, 2004,
p. 96).

Todas as maneiras, assim, em que O SE€XO
feminino se submete a0 masculino nessa hierarquia
naturalizada, caracterizam o que o referido tedrico
considera como violéncia simbélica que

[...] se institui por intermédio da adesao que
o dominado nao pode deixar de conceder ao
dominante [...] quando ele nio dispde, para
pensd-la e para se pensar, ou melhor, para
pensar sua relagio com ele, mais que de in-
strumentos de conhecimento que ambos
tém em comum e que, ndo sendo mais que a
forma incorporada da relacio de dominagao,
fazem esta relacdo ser vista como natural; ou
em outros termos, quando os esquemas que
ele pée em agdo para se ver e se avaliar, ou
para ver e avaliar os dominantes (elevado/
baixo, masculino/feminino, branco/negtro
etc.), resultam da incorporagiao de classifi-

cagles, assim naturalizadas, de que seu ser
social é produto (BOURDIEU, 2005, p. 47).

A representagio de Mara Stefan alerta
que, mesmo diante das conquistas reivindicadas/
conquistadas pelo Feminismo, o caminho que a
mulher tende a percorrer para uma emancipagao
¢ mais arduo do que parece. Por meio da
personagem, descortina-se essa forma de violéncia
que Bourdieu (2005, p. 47) perscruta como “doce
e quase sempre invisivel”, na qual as mulheres
sao convidadas a assumirem um papel inferior, o
do feminino submisso ao masculino, mesmo que

inconscientemente.
Uma mulher oprimida

Nao por acaso, pelas duas posicoes de

sujeito  entrevistador/entrevistado, homem/
mulher, forma-se uma dicotomia que reproduz
o arraigado oposto binario masculino/feminino.
Nesse sentido, a personagem Mara Stefan nao
somente cai nas falacias do proprio discurso,
mas também incorpora as chamadas a ordem
discurso  do

androcéntrica impostas  pelo
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entrevistador Célio Ventura. O tom de deboche,
com que profere determinadas perguntas, ressalta
que ele subestima a interlocutora, ja que de inicio
erra o nome da entrevistada, que ironicamente foi
escolhida a brasileira do século. Articula perguntas
que em nada esclarecem o fato de ela ter sido
escolhida a brasileira do século ou que enaltecam
as suas conquistas, pelo contririo, as questoes
ajudam a desmerecé-la, evidenciando-a mais como
uma alpinista social que galgou espagos politicos
no envolvimento amoroso, do que pelo trabalho.
Ou ainda, tende a reduzi-la a uma feminilidade

ligada a estética, a emotividade e ao erotismo:

C: Me desculpe ... pois ¢, Mara, enfim, como
¢ que voce estd se sentindo agora que foi
escolhida ‘A brasileira do século’ pela revista
‘Sistema Et Criatividade’» (COLLIN, 2004,

p. 91).

C: E seu envolvimento pratico com a politica,
primeiro como senadora e depois como
primeira-dama? (COLLIN, 2004, p. 92).

C: E as fotos pra aquela revista masculina,
ajudaram? (COLLIN, 2004, p. 92).

C: O Waldiney Lima disse que vocé foi
contraditoria no seu ultimo livro. Isto lhe
perturba? (COLLIN, 2004, p. 94).

C: O que ¢ que torna uma mulher atraente?
(COLLIN, 2004, p. 95).

Esse tratamento, dispensado a personagem,
declara um dos atos discriminatérios flagrantes
a violéncia simbolica, em que se exclui a mulher
de posi¢oes de autoridade, reduzindo suas
reivindicagOes a caprichos, chamando-as a sua
feminilidade, ao “[...] desviar a atenc¢do para seu
penteado, ou para tal qual traco corporal, ou de
usar, para se dirigir a elas, de termos familiares
(nome préprio)” (BOURDIEU, 2005, p. 74).
O embate entrevistador/entrevistada, endossa,
entdo, uma das manifestacbes dessa violéncia,
resultante da domina¢do masculina, em que a
mulher é convidada a assumir uma subalternidade:

Quando elas participam de um debate publi-
co, elas tém que lutar permanentemente, para

ter acesso a palavra e para manter a atencao
e a diminuicio que elas sofrem ¢ ainda mais
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implacavel [...] cortam-lhes a palavra, orien-
tam, com a maior boa-fé, a um homem a
resposta a uma pergunta inteligente [...] Esta
espécie de negacdo a existéncia as obriga,
muitas vezes, a recorref, para se impot, as
armas dos fracos, que s6 reforcam seus es-
tere6tipos (BOURDIEU, 2005, p. 74).

Se Mara, inicialmente, mostra certo revide
ao também errar o nome de Célio, por outro
lado, ela depois aceita o papel feminino que lhe
¢ conferido pelo discurso dele. As respostas
confirmam estere6tipos associados a mulher,
como o de alienacio, o de erotizacdo, o de falta
de objetividade, a tendéncia a emotividade e
a preocupacdo com banalidades. Abundam as
expressoes “Beijo,Suri!” e os diminutivos “ladinho”
e “reflexdozinha” que denotam a infantilidade e
a alienagdo das ideologias enviesadas de Mara,
que, ironicamente, nao condizem com as de uma
mulher eleita a brasileira do século, mas que esta
suscetivel as coer¢oes tacitas, que nao a permitem
enxergar o construto histérico e social por tras de
um conceito de mulher e de feminilidade, que ela

propria faz uso em seu discurso.

Uma mulher dependente do olhar do
outro

Bourdieu (2005) assinala que tudo na
socializa¢ao da mulher, como as roupas, a postura
corporal, tende a fazer com que ela encare a
experiéncia com o corpo a constante provado olhar
e da aprova¢ao do outro. Trata-se do sentimento
de s6 existir pelo olhar e pelo julgamento dos que
a circundam, uma forma da domina¢io masculina,
que as concebem como objetos simbdlicos a
serem submetidos ao veredicto do olhar, tal qual
sempre um ser percebido e nunca ter o poder de
perceber, o que

[...] tem por efeito coloca-las em permanente
estado de inseguranca corporal, ou mel-
hor, de dependéncia simbolica: elas existem
primeiro pelo, e para o olhar dos outros, ou

seja, enquanto objetos receptivos, atraentes,
disponiveis. Delas se espera que sejam ‘“femi-
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ninas’, isto ¢, sorridentes, simpaticas, aten-
ciosas, submissas, discretas, contidas ou até
mesmo apagadas. E a pretensa ‘feminilidade’
muitas vezes ndo ¢ mais que aquiescén-
cia em relagdo as expectativas masculinas

(BOURDIEU, 2005, p. 82).

Nas obras literarias, frequentemente, vé-
se representacbes da mulher ancoradas em
estere6tipos, como o do corpo feminino enquanto
objeto de desejo erotizado. Mulatas, mulheres
negras e escravas, transfiguradas na literatura,
constituem exemplos desse tipo de submissao, em
que elas deveriam suprir os desejos de seus donos
e serem vistas como tal. Em O cortzgo, de Aluisio de
Azevedo, as personagens Rita Baiana e Bertoleza
nao existem sendo pelo olhar dos homens que
as objetificam. Deveras, personagens-mulheres-
narradoras, nessas condi¢oes de alteridade,
dificilmente tém a chance de narrar pela propria
VOZ.

Nesse sentido, a sexualizagdo do corpo
instaura-se enquanto atributo concedido por
escritores homens, de um canone, muitas
vezes, elitista e sexista. No entanto, “[...] tal
feminilidade é puramente uma representagao, um
posicionamento dentro do modelo falico de desejo
e significagdo; nao se trata de uma qualidade ou de
uma propriedade da mulher” (LAURETIS, 1994,
p. 230).

As representagoes literarias estereotipadas
acabam por reduzir o papel da mulher ao de uma
feminilidade ligada ao erotismo e/ou a papéis
assim como sao alastrados em varios discursos
e propagandas veiculados pela midia, em que os
corpos femininos ficam expostos para a apreciagao
do agrado masculino. Esse tipo de violéncia
simbolica, pela qual a mulher é constantemente
interpelada, torna-se bastante flagrante na pos-
modernidade, seja por um culto exacerbado a
padrdes estéticos e comportamentais, seja Nnos
diversos discursos em que o corpo ¢ feminino ¢é

tomado como objeto, tal qual as revistas de nu
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feminino o fazem.

Em “Entrevista ao vivo” (2004), o
discurso da personagem apresenta essa constante
preocupagao em agradar o outro. Seu engajamento
politico, o fato de ter posado nua e sua retorica
feminista parecem estar engendrados a essa

necessidade:

C: E seu envolvimento pratico com a politica,
primeiro como senadora e depois como
primeira-dama?

M: Olha, eu lutei muito por isso sabe, Célio.
Eu sempre me relacionei bem com pessoal
da esquerda, sempre participei avidamente
das atividades coletivas do clero, gosto de
esporte tipo volei, fiz 190.000 votos s6 em
Suri [...] Beijo gente de Suril (COLLIN, 2004,

).

p. 91

C: E as fotos pra aquela revista masculina,
ajudaram?

M: Minha mie gostou. O Glénio gostou.
E uma coisa de ser-um ser pro outro, sabe
comor Eu sempre analiso a pessoa como

um ser que vive, ¢ de pele e osso (COLLIN,
2004, p. 92).

C: Para finalizar, Mara, projetos?

M: [..] Quero terminar as gravacoes dos
meus discursos em universidades publicas,
ver as mulheres sorrindo e ter a sensacdo de
entretenimento e luta, daquela coisa magica,
envolvente (COLLIN, 2004, p. 95-96).

O populismo politico, exercido pela
personagem, mostra-se esvaziado de quaisquer
valores ideoldgicos consistentes, tais como 0s
clichés feministas, que sdo usados por ela. Alias,
os ideais feministas parecem mais ser uma fachada
para arrebatar os eleitores, ou melhort, eleitoras

menos informadas.

Uma mulher alienada

O movimento feminista foi responsavel
por abrir para a contestagao politica, dominios da
vida social antes interditados, como a familia, a
sexualidade, o trabalho doméstico, a divisao das
tarefas, o cuidado com as criancas. Ele questionou
a classica divisao entre publico e privado,
perscrutando tanto dimensdes subjetivas da

identidade feminina, quanto politicas. Enfatizou,
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como uma questio politica e social, “[..] o
tema da forma como somos formados sujeitos
generificados. Isto ¢, ele politizou a subjetividade,
a identidade, e o processo de identificagao (como
homens/mulheres, filhos/ filhas)”
(HALL, 2005, p. 45).

Diante de tais prerrogativas, ha de se

maes/ pais,

constatar que Mara Stefan faz um tipo de discurso
feminista que destoa e é falacioso em relagao as
praticas feministas, que, de fato, visam a desnudar
as ideologias de género, embutidas na forma como
a sociedade, por meio da cultura, naturalizou e
socializou a dominag¢ao masculina. Nao por acaso,
o discurso da personagem demonstra que ela se
aliena, ndo s6 em relagdo a essas questoes, pelas
quais se diz porta-voz, mas apresenta flagrante
aceitagao daquela dominagao. Mais do que isso, nao
se torna capaz de tecer argumentos que denotem
criticidade em relacdo a questoes sociais, politicas

e economicas, COmMo NOs EXCerto seguintes:

A gente tem muito o que caminhar ainda.
Mas as coisas estao mudando. Quando eu era
pequena suctilho era coisa da elite! Hoje em
dia os mais jovens nio valorizam o contetudo.
Ontem mesmo minha a minha massagista
disse que o cachorrinho da um gasto de mais
ou menos um salario por més (COLLIN,
2004, p. 93).

C: Como ¢ que vocé vé este aquecimento
subito da economia. Isto lhe afeta?

M: Afeta. E eu vou dizer por qué. Ou
melhor, vou dar um exemplo. Quando eu
era professora emérita nos Estados Unidos,
se vocé sai de casa sem uma moeda, vocé
simplismente nio estaciona o teu carrol
(COLLIN, 2004, p. 93).

Suas opinides equivocadas atribuem-lhe
um estere6tipo de alienagao, que é caracteristico
da violéncia simbolica que exclui as mulheres
dos assuntos sérios, que as confina ao espago
doméstico e as atividades associadas a reprodugio.
A psique da personagem em questio estd em
conformidade com uma estrutura patriarcal de
dominag¢ao, mesmo a despeito da ironia de ter sido

a eleita abrasileira do século, de ser uma senadora
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e, enfim, uma mulher que afirma suas conquistas.

Deveras, a alienagdo, a opressio ¢ a
objetificagao, dessa mulher pds-moderna,
mostram uma critica contundente 2 tendéncia
de se falar em tempos pos-feministas, nos
quais todas as reivindicagbes emancipatorias
estariam atendidas. Entretanto, o periodo é de
amadurecimento acerca dos resultados positivos,
negativos e do que resta fazer, lembrando que se
busca igualdade na diferenga. Mara Stefan possui
uma especifica ideologia de género, o que lembra
que o proprio discurso do Feminismo tem a
capacidade de produzir um espago engendrado e
que nao se coadune aos limites da casa patriarcal.
Nesse sentido, Mara Stefan representa um alerta
para os perigos reconditos da violéncia simbdlica,

inclusive na pés-modernidade.
Consideragdes finais

O texto de Luci Collin brinda o leitor e a
Critica Feminista com uma leitura muito tenaz
e sutil das ideologias de género, por meio da
representacio de Mara Stefan. Em uma possivel
leitura, constatou-se, que mesmo a despeito das
conquistas citadas pela personagem, subjazem
valores que a fazem aceitar a ordem patriarcal, por
isso, caracteristicos de uma violéncia simbolica,
nos termos postulados por Bourdieu (2005). O
discurso pretensamente feminista ndo consegue
esconder que se trata de uma mulher objetificada.
Ademais, a construciao de Mara Stefan, seu conflito
identitario, constituem criticas a uma postura de
sujeito pés-moderno, que se faz crer emancipado,
mas sob a qual se escondem os signos da alteridade,

como foi o caso da personagem analisada.
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A Auséncia de Fronteiras na Constituicao de Identidades

na Obra Clariceana Agua Viva

p. 33 -42
Adtriane Cherpinski'

Rosana Gongalves?

Resumo

Num mundo instavel as identidades também se tornam instaveis. Deixam de ser determinadas por grupos
especificos e de ser o foco de estabilidade do mundo social. Tornam-se hibridas, deslocadas, descentradas
e fragmentadas. Sob esta otica, este estudo tem por objetivo identificar a alternancia ou possibilidades
de identidades que fragmentam a narradora/personagem da obra literaria Agua Viva (1973), de Clarice
Lispector. O aparato teérico-bibliografico fundamenta e demonstra essa transicio de identidades em
busca da satisfa¢ao interior nos individuos pés-modernos, tal como indicam as consideragoes finais sobre
o monodlogo clariceano Agua Viva.

Palavras-chaves: Identidade. Pés-modernidade. Narradora/personagem.

The Abscence of Borders in The Constitution of Identities in Clarices’s Living
Water

Abstract

In an unstable world, identities also become unstable. They cease to be determined by specific groups and
to be the focus of stability of the social world. Become hybrid, displaced, decentered and fragmented.
From this perspective, this study aims to identify the switch or identity possibilities that fragment the nar-
rator / character of the literary Living Water (1973), Clarice Lispector. The bibliographical and theoretical
apparatus supports and demonstrates the transition of identities in search of inner satisfaction in post-
modern individuals, as indicated in the final considerations about the claricean monologue Living Water.

Key words: Identity. Postmodernity. Narrator / character.

Consideragdes Iniciais icone diz respeito a uma das mais importantes

escritoras brasileiras cujo nome encontra-se

Estar total ou parcialmente “deslocado” em . . . ,
P listado na literatura universal. O segundo icone

toda parte, nao estar totalmente em lugar algnm

[

Z. Bauman

Este texto se coloca diante de dois icones
inquietantes no ambito da literatura: Clarice
Lispector (1920-1977) e a (des)constituicao de

identidades na pds-modernidade. O primeiro

refere-se a (des)constituicao de identidades na
pos-modernidade, onde os sujeitos alternam
suas identidades em busca de seguranca e em
resposta a0 modelo consumista que permeia a
contemporaneidade ditando normas e posturas.

O objetivo deste estudo ¢é identificar a

1. Mestranda em Letras pela UNICENTRO. E-mail: adriane.cherpinski@hotmail.com
2. Doutora em Letras / Teotia Literaria e Literatura Comparada pela UNESP. E-mail: rgon_1@hotmail.
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alternancia ou possibilidades de identidades que
fragmentam a narradora/personagem da obra
Agna Viva (1973), de Clarice Lispector.

Até o final do século XX o sujeito era
concebido de forma unificada. No entanto, a
estrutura social modificou-se, alterando também
os conceitos de classe, género, sexualidade, etnia,
raca e nacionalidade, fazendo assim surgirem
novas identidades e fragmentando o individuo
moderno.

De integrado, esse individuo passa a
deslocado/descentrado tanto no mundo social
como cultural, sustentando o sentimento de perda
de um sentido de si, justificando dessa forma a
busca constante por uma identidade, uma filiagao
a dado grupo que permita sentir-se bem, seguro e,
acima de tudo, valorizado e respeitado. “O anseio
por identidade vem do desejo de seguranga”
(BAUMAN, 2005, p. 35).

O conceito de identidade é demasiadamente
complexo e surge do pertencimento a culturas,
etnias, ragas, linguagens, religides e nagoes. Hall
(2005) apresenta trés concepgoes de identidade:
a) Sujeito do iluminismo (cartesiano, centrado,
racional, imutavel); b) Sujeito sociolégico e, c)
Sujeito pods-moderno. Este artigo deter-se-a
especificamente no sujeito pés-moderno, no seu
processo de identificagio provisério, variavel e
problematico, pois sua identidade nao é mais fixa,
essencial, univoca ou permanente.
identidade do

sujeito poés-moderno é movel, sendo formada

Nessa perspectiva, a
e transformada constantemente em virtude da
relagdo com os sistemas culturais vigentes. Essa
alternancia de identidades é visivel nos mais
diversos aspectos da vida do ser humano, inclusive
na literatura, justificando dessa forma a realizagao
desse estudo evidenciando que a narradora da obra
clariceana Agua Viva demonstra ser um sujeito
que assume identidades diferentes em momentos

diferentes, identidades que nao sao unificadas ao
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redor de um ‘eu’ coerente.
Pressupostos Teoricos

A sociedade constréi/dita normas e posturas
e quem ndo se encaixa, nao se identifica, nao se
filia a estas normas e posturas assume o posto de
estranho, ou seja, ¢ aquele que nao se identifica
nem com uma, nem com outra possibilidade, que
transgride os limites estabelecidos, convertendo-
se no individuo que sente o mal-estar de se ver
perdido, deslocado, inseguro...

A pés-modernidade demonstra que nao ha
verdades, assim como nio sao admitidos conceitos
chaves, estruturas fechadas, ordem, normas... A
postura ¢ muito mais de desconstrucio daquilo
que existe do que constru¢do de uma nova
vertente ou pensamento.

Hall (2005) aponta para mudangas culturais
estruturais da ordem de classe, género, sexualidade,
etnia, raca e nacionalidade, que transformaram
as sociedades modernas no final do século XX,
sendo que estas, no passado, figuravam como
sélidas aos individuos sociais.

Estas transformacdes estio também mu-
dando nossas identidades pessoais, abalando
a ideia que temos de nds proprios como su-
jeitos integrados. Esta perda de um “sentido
de si” estavel ¢ chamada, algumas vezes, de

deslocamento ou descentracio do sujeito
(HALL, 2005, p. 9).

Segundo Bauman (2005), na modernidade,

o Estado tracou classificacoes, divisoes,
distribui¢oes e fronteiras. Foi nessa ordem que os
estranhos modernos no se ajustaram.

Os estranhos, assim, seriam lancados para
o fora, que ¢ uma zona de exclusio, o que nao
regula o dizivel, o apagamento ou uma dimensao
silenciosa e opaca. Recuperando Maurice Blanchot
que, em O espago literdrio (1987), afirma que o fora
do real compde inumeras possibilidades evocativas

que as palavras carregam em si, uma auséncia de
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referentes diretos, apontando para a morte de
toda realidade palpavel. Dito de outra maneira,
os estranhos seriam exilados, marginalizados,
afastados, excluidos... No entanto, a zona de
exclusio também ¢é uma zona de produgio,
possibilidade de criagao.

Assim, a liberdade nio ¢ plena pois, a partir
do momento em que o sujeito tinha liberdade em
optar, controlar e administrar sua vida na estrutura
imposta pelo estado, automaticamente precisava
aderir a novas identidades, para fazer parte de
algum grupo, ser reconhecido enquanto tal e sair
assim da zona do fora. Bauman (1998) enfatiza
que isso ¢é a transformacao de identidade para ser
assimilada com a ordem social, sendo que a vida
individual seria impensavel sem a ordem social.

Os projetos de vida pés-moderna individuais
nao encontram estabilidade; desperta-se um
sentimento de incerteza sobre a configuracio do
mundo, a forma correta de viver nele e os critérios
de certo e errado. Essa condicido de incerteza se
assenta de forma permanente e irredutivel.

Nenhum emprego é garantido, nenhuma
posicio ¢ inteiramente segura, nenhuma
pericia é de utilidade duradoura, a experién-
cia e a pratica se convertem em responsabi-
lidade logo que se tornam haveres, carreiras
sedutoras muito frequentemente se revelam
suicidas. Meio de vida, posicio social, recon-
hecimento da utilidade e merecimento da
auto-estima podem todos desvanecer-se

simultaneamente da noite para o dia sem se

perceber (Ibidem, p.35).

A contemporaneidade explicita um mundo
indeterminado, incontrolado e justamente por
isso, assustador. Bauman (1998) aponta algumas
dimensoes da incerteza poés-moderna, tendo em
vista que, o que distingue a pos-modernidade é
essa incerteza, esse abandono a obediéncia da
constituicao da ordem.

1) a desordem desencadeada distancia-se da
légica, o que se reflete na politica, onde antigas
estruturas de poder foram abaladas. A busca

desenfreada pela riqueza e o intenso progresso nao
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proporcionaram clareza e felicidade permanente,
mas sim incertezas.

2) a competi¢ado do mercado articulada
com o impulso do consumismo aumentou a
desigualdade. Paralelamente, nao ha mais garantias
de emprego estaveis e seguros.

3) da mesma forma enfraqueceu-se e
desintegrou-se os lagos estreitos entre as familias,
vizinhos e grupos. As tecnologias oferecidas
pelo mercado apresentam-se como suportes para
conduzir o sujeito ao individualismo.

4) a inddstria da imagem, por meio dos
meios de comunicacio cultural, contribuem
para a indeterminag¢do e para a maleabilidade,
onde tudo é passageiro, inclusive as identidades
dos sujeitos, que sdao trocadas constantemente
(BAUMAN, 2005), como se a vida fosse um
episodio, restando apenas a memoria. Confianga,
verdade e seguranga nao existem mais, tanto Nos
relacionamentos afetivos quanto profissionais: “A
abundancia dos compromissos oferecidos, mas
principalmente a fragilidade de cada um deles,
nao inspira confianga em investimentos de longo
prazo no nivel das relagdes pessoais ou intimas”
(Ibidem, p. 30).

Comungando com Zygmund Bauman,
Stuart Hall entende que:

[...] as velhas identidades, que por tanto tem-
po estabilizaram o mundo social, estio em
declinio, fazendo surgir novas identidades ¢
fragmentando o individuo moderno, até aqui

visto como um sujeito unificado (HALL,
2005, p. 7).

O individuo passa a ser fragmentado e
evoca os significados que abstrai do outro, ou
seja, a identidade nao é mais construida de forma
univoca, mas ¢é ajustada ao mundo. “Em lugar
algum se val estar total e plenamente em casa”
(BAUMAN, 2005, p. 20).

Nesse sentido, Hall (2005, p. 13) explica

que:
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A identidade plenamente unificada, com-
pleta, segura e coerente ¢ uma fantasia. Ao
invés disso, a medida em que os sistemas
de significacdo e representacdo cultural se
multiplicam, somos confrontados por uma
multiplicidade desconcertante e cambiante
de identidades possiveis, com cada uma das
quais poderfamos nos identificar — a0 menos
temporariamente.

Nessa linha, entre verdade e simulacio,
verdade e representagao, inicia-se o apagamento
entre o normal/anormal, esperivel/inesperado,
comum/bizatro, domesticado/selvagem,
familiar/estranho, nds/estranhos.

De acordo com Bauman (1998), o que faz
uma pessoa estranha é sua ultrapassagem nas
linhas de fronteiras. Pois, a partir do momento
que dado sujeito, dotado de suas caracteristicas
e especificidades proprias e inerentes deixa seu
espago para fazer parte de outro espaco, este passa
a ser anormal, até que substitua sua identidade,
assimilando a conduta dos demais e passando a
fazer parte do grupo ao qual se filiou. “Em nossos
tempos modernos, [...] as fronteiras que tendem a
ser a0 mesmo tempo mais fortemente desejadas
e mais agudamente despercebidas sdo as de uma
Justa e segura posicao na sociedade |...]” (Ibidem, p. 38).

Na mesma perspectiva, Hall (2005, p. 7)
aponta para uma crise de identidade, a qual é um
processo amplo de mudanga “que esta deslocando
as estruturas e processos centrais das sociedades
modernas e abalando os quadros de referéncia
que davam aos individuos uma ancoragem estavel
no mundo social.”

Além da auséncia de seguranga profissional,
social e afetiva, verifica-se que a durabilidade
nao é mais um valor tdo importante como no
passado. Bauman (2005) demonstra inclusive, que
a pratica do consumismo alienou as pessoas de
tal forma, que estas sentem necessidade de trocar
de parceiros em curtos periodos de tempo. Tudo
deve ser consumido, e tudo deve ser descartavel
para ser consumido. Num mundo que, diferente

da modernidade sélida, ndo se organiza mais em
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torno do trabalho, e sim em torno do consumo,
as identidades se tornam também algo a ser
consumido. E o consumo passa a ser o meio pelo
qual sdo construidas as identidades.

O itinerario de vida pés-moderno exige que
0 homem tenha diversas identidades, dessa forma
deixa de ter poder e liberdade sobre si proprio.
“Ja ndo estou sob controle, ja nao sou senhor de
mim mesmo. Perdi minha liberdade” (BAUMAN,
1998, p. 39). No entanto, o autor lembra que, no
contexto poés-moderno, “[...] ser livre nao significa
nao acreditar em nada: significa acreditar em
muitas coisas” (Ibidem, p. 249).

Na contemporaneidade as identidades
deixaram de manterem o mesmo formato
reconhecivel ao longo do tempo. A situagdo
inverteu-se, atualmente quem permanece com a
mesma identidade é visto como “atrasado” com
necessidade de atualizar-se: ““[...] em nossa época
liquido-moderna, em que o individuo livtemente
flutuante, desimpedido, é o herdi popular, ‘estar
fixo’ — ser ‘identificado’ de modo inflexivel e
sem alternativa — é algo cada vez mais malvisto”
(BAUMAN, 2005, p. 35).

Enquanto que na modernidade prevalecia
a ordem, na pés-modernidade é a desordem que
impregna a sociedade, composta de estranhos
em busca de poder, pela troca de identidades,
trilhando um caminho na “interminavel busca de
si mesmo” (BAUMAN, 1998, p. 43).

O significado da obra pés-moderna é a
desconstrugao do significado, significado este
que existe no processo interpretativo e critico.
Por isso, a arte pds-moderna recusa qualquer
solugao absoluta, pois é polifonica e faz parte de
uma sociedade multipla, incerta, onde os homens
estdo em busca de si por meio da errancia. Em
busca também de uma liberdade pela imaginacio,
por principios que nao se congelem em certezas
difusas.

Agua viva é uma das obras pos-modernas
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que apresenta a tipica desconstrugio, a incerteza,
o deslocamento e a solidio, refletindo sobre
a condicio humana, essa mesma condicio
que fragmenta e aflora na narradora a certeza
de auséncia de fronteiras na constituicio de
identidades. Trata-se de um texto sobre as
experiéncias vivenciadas mostrando a passagem

da crise psicologica a angustia metafisica.
As Muiltiplas Identidades em Agua Viva

Agna Viva foi publicada pela primeira vez
em 1973, portanto num momento considerado
por muitos como pés-moderno. Embora Kellner
(2001) afirme que ndo ha consenso na defini¢cao
de pés-moderno, pois tal discurso é um construto
cultural, Bauman (1998) e Hall (2005) fazem
distingoes importantes na estrutura da identidade
dos sujeitos modernos e pés-modernos o que esta
explicito nas obras artisticas, tal como na obra
literaria em questdo. Nela se observa que a unica
personagem, que também ¢é narradora e, por meio
de um mondlogo, revela diversas identidades:
animal, crianga, bondosa, ma, corrupta, mulher,
feminista, mistica, viciada, supersticiosa, educada,
religiosa, cética, escritora, pintora e, escritora
e pintora ao mesmo tempo. Enfim, a propria
narradora/personagem, que nio ¢ nominada,
admite: “[...] divido-me milhares de vezes em
tantas vezes quanto os instantes que decorrem,
fragmentaria que sou [...]” (LISPECTOR, 1998, p.
10). E justamente essa fragmentacéo do individuo,
citada por Bauman (2005), que o faz ajustar-se ao
mundo por meio de diversas identidades num
sentido de adaptagao.

Embora Agua Viva aparente ter sido
gestada num impulso sé, o texto passou por
uma cuidadosa elaboragao. Lispector escreveu-o
de forma fragmentada em pequenos papéis, tal
como as identidades fragmentadas da narradora/

personagem; guardou-os até sentir que o livro
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estava terminado: “Com Agua viva passei trés
anos cortando e tirando, lutando, lutando até que
saiu o livro” (SOUSA, 2012, p. 365).

Na busca constante e intensa pela expressao
da condi¢io humana, do instante-ja, que sao
fugidios as palavras, a narradora/personagem
busca dizer o inalcangavel, reproduzir as
instantaneidades, e, “[...] através da percepgiao
visual pretende chegar-se o mais préximo possivel
do ‘é da coisa’, o 7 ou ‘halo’ das coisas, na insdlita
formulagao proposta, que ‘¢ mais importante que
as coisas e as palavras” (SOUSA, 2012, p. 362).

Ao longo de pouco menos de 100 paginas,
a narradora assume essas diversas identidades,

sendo que, em muitas vezes, elas se contradizem:

Sou africana (Lispector, 1998, p. 43).
Eu sou a morte (Ibidem, p. 25).
Eu estou cega (Ibidem, p. 85).

[...] sou palavra e também o seu eco (Ibidem,

p. 16).

A identidade em termos de nacionalidade ¢
africana, contudo, a narradora em dado momento
também ¢ a morte e em outra ocasiao ¢ uma cega.
Evidentemente que a morte, nao esta associada
aqui a auséncia de sentidos de corpo humano,
pois, conforme Maurice Blanchot (1987), trata-
se da morte do autor para a possibilidade de
nascimento de uma nova obra, tendo em vista que
o leitor é informado em diversas vezes durante a
narrativa, que a narradora/personagem é esctitora:
“Escrevo-te toda inteira” (LISPECTOR, 1998,
p. 10), e, reafirma: “Escrevo-te porque nao
me entendo” (Ibidem, p. 28), demonstrando o
sujeito pés-moderno que permeia a incerteza, a
nao definicdo do que ¢é, do que precisa ser e do
que vird a ser. Assim, a narradora/personagem,

experimenta também a identidade e pintora:

Hoje acabei a tela de que te falei [...] (Ibidem,
p. 11).

E se muitas vezes pinto grutas [...] (Ibidem,

p. 15).
E tudo isso pintei ha algum tempo e em
outro domingo (Ibidem, p. 18).
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A instabilidade e a necessidade da busca
continua pela identidade fazem a narradora/
personagem mesclar suas identidades de escritora

e pintora:

Ao escrever ndo posso fabricar como na
pintura, quando fabrico artesanalmente uma
cor (Ibidem, p. 12).

Comecei estas paginas também com o fim
de preparar-me para pintar. Mas agora estou
tomada pelo gosto das palavras, e quase me
liberto do dominio das tintas: sinto uma
voluptuosidade em ir criando o que te dizer
(Ibidem, p. 19).

Entro lentamente na escrita assim como ja
entrei na pintura (Ibidem, p. 15).

E tdo curioso e dificil substituir agora o
pincel por essa coisa estranhamente familiar
mas sempre remota, a palavra (Ibidem, p. 72).

Sabe-se que a identidade esta articulada ao
pertencimento, as representacoes de institui¢oes
sociais como familia, escola, estado, igreja, entre
outras (HALL, 2005). Quanto a igreja, a narradora
de Agua Viva debate-se entre identidades que, ora
aceitam e siao dependentes da intervenc¢ao divina,
ora recorrem ao misticismo dos andes, duendes,
génios e signos, experimentando a supersticiao até

chegar a suspeitar que ¢ herege:

Vou parar um pouco porque sei que Deus €
o mundo. E o que existe. Eu rezo para o que
exister Nao ¢ perigoso aproximar-se do que
existe. A prece profunda ¢ uma meditacio
[...] LISPECTOR, 1998, p. 30).

Que o Deus me ajude: estou perdida (Ibidem,

. 42).

F()Que o Deus me ajude [...] (Ibidem, p. 45).

O Deus tem que vir a mim ja que nao tenho
ido a Ele. Que o Deus venha: por favor.
Mesmo que eu nio mereca. Venha (Ibidem,

p. 55).
Todas as vezes que a narradora se
refere a Deus, ela antecede com o artigo “0”,
substantivando o nome proprio e dando-lhe a
feicao de algo definido, préximo, palpavel e até
comum, retirando-lhe a santidade, mas, logo a
ele recorre, mesmo tendo a consciéncia de que
ja nao ¢ a devota que possivelmente um dia fora:
O Deus tem que vir a mim ja que nao tenho ido a Ele.

Que 0 Deus venha: por favor. Mesmo que eu nao merega.
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Venha. E a busca incessante do sujeito para suprir
as necessidades psicologicas e emocionais que o
faz assumir esta identidade momentanea de serva
de Deus.
No entanto, a narradora/personagem revela
a instabilidade desta identidade devota por meio
de um ténue ceticismo:
Mesmo para os descrentes ha o instante do
desespero que ¢ divino: a auséncia do Deus
¢ um ato de religido. Neste mesmo instante
estou pedindo ao Deus que me ajude. Estou

precisando. Precisando mais do que a forca

humana (Ibidem, p. 55).

Ela confessa estar num momento de
desespero e afirma que em certos instantes até
os descrentes passam a ser crentes, repetindo a
palavra instante ao pedir a ajuda divina.

Porém, esta identidade que cré precisar
de Deus ¢é substituida em alguns momentos por
uma identidade mistica: “Cercam-me criaturas
elementares, anodes, gnomos, duendes e génios”
(Ibidem, p. 38). Da mesma forma, a narradora/
personagem, tal como o sujeito liquido descrito
por Bauman (1998), é também supersticiosa: “Mas
9 e 7 e 8 sao 0s meus numeros secretos. Sou uma
iniciada sem seita” (LISPECTOR, 1998, p. 33),
esta crenga numerologica é reafirmada varias vezes
na narrativa: “Meu ntimero ¢ 9. E 7. E 8” (Ibidem,
p. 44). Além disso, a narradora/personagem deixa
de ser o individuo pés-moderno para assumir
identidades que eram préprias das pessoas mais
antigas, que labutavam no campo: “Orgulho-me
de sempre pressentir mudanga de tempo. Ha coisa
no ar — o corpo avisa que vira algo novo e eu me
alvorogo toda” (Ibidem, p. 63).

Contudo, a narradora/personagem suspeita
de si mesma, de suas crengas: “Sou herege.
Niao, niao ¢ verdade. Ou sour Mas algo existe”
(Ibidem, p. 94). Neste trecho, fica explicito que a
identidade divina/mistica/supetsticiosa e outras,

sao fragmentadas e incorporadas conforme a
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necessidade, instaurando-se assim a sensacio
do homem pdés-moderno, descrita por Bauman
(1998): deslocado, inseguro, incerto...

E curioso observar a analogia do misticismo
da narradora ao se calcar na crenga dos signos:
“Lembro-me do signo Sagitario: metade homem
e metade animal” (LISPECTOR, 1998, p. 53),
demonstrando que ela prépria, por diversas vezes

assume identidades animalizadas:

[...] tenho a estranha impressdo de que nido
pertenco ao género humano (Ibidem, p. 29).
Nio gosto é quando pingam limio nas
minhas profundezas e fazem com que eu me
contor¢a toda. Os fatos da vida sio o limio
na ostra? (Ibidem, p. 31) Apds a narradora
discorrer sobre os movimentos da ostra
quando lhe ¢é pingado limio.

Eu aguento porque comi a propria placenta
(Ibidem, p. 35). Apds descrever o parto
de uma gata, onde, posteriormente ao
nascimento dos filhotes a felina come a
propria placenta.

Eu, que fabrico o futuro como uma aranha
diligente (Ibidem, p. 68).

Eu que sou doente da condi¢io humana.
Eu me revolto: ndo quero mais ser gente
(Ibidem, p. 93).

[...] eu, bicho de cavernas ecoantes que sou,

[..] (Ibidem, p. 16).

Logo, ela, sendo um ser vivo, se nao
pertence ao género humano, entdo faz parte do
género animal, como bem demonstra na sequéncia
da narrativa onde assume identidades de ostras,
gatas ¢ aranhas. Na obra, outras animaliza¢Oes
da narradora/personagem sio encontradas,
entretanto, este estudo ilustra apenas alguns
exemplos.

A teoria da identidade liquida exposta por
Bauman (1998) é escancarada na obra Agua Viva,
pois a narradora se mostra um individuo em busca
identidades cunhadas pela sociedade: “Sou uma
maquina de escrever fazendo ecoar as teclas secas
na umida e escura madrugada. Ha muito ja nao
sou gente. Quiseram que eu fosse um objeto. Sou
um objeto” (LISPECTOR, 1998, p. 86). Assume
a identidade de um objeto, a maquina de escrever,

porque assim a sociedade a quer, produzindo,
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escrevendo, servindo ao modelo capitalista e
consumista.

Nas dltimas paginas da narrativa, a
narradora/personagem se convence enfim de
nao querer mais ser gente, ficando implicita sua
preferéncia por uma identidade animalizada.

Na poés-modernidade, a identidade ¢
ajustada a0 mundo, o sujeito abstrai os significados
do outro, por isso tem consciéncia que, para filiar-
se a dado grupo deve abstrair suas caracteristicas
assemelhando-se e sentido-se parte do novo
grupo. Nesta tarefa, a narradora/personagem, ao
discorrer sobre o espelho demonstra as inimeras
identidades que podem ser refletidas no objeto:
“Niao, eu nao descrevi o espelho — eu fui ele”
(Ibidem, p. 79); além disso, emprega o verbo no
passado — fui — pois sabe que sua identidade atual
reflete o mundo, pois precisa assemelhar-se/ filiar-
se a ele: “Sou o mundo” (Ibidem, p. 24).

Esse mundo incontrolado e, justamente por
isso assustador, desencadeia no individuo pos-
moderno a incerteza, a necessidade desenfreada
de estar a par das modas, costumes e valores, os
quais regem a propria sobrevivéncia, do contrario,
a narradora/personagem entende que: “Perco
a identidade do mundo em mim e existo sem
garantias” (Ibidem, p. 71), pois sem filiar-se a
nenhuma identidade tudo fica liquido.

Em meio 2 ilusdo da sensacdo de liberdade
em nao estar vinculada a nenhuma identidade: “E
ninguém ¢é eu. Ninguém ¢é vocé. Esta é a solidao”
(Ibidem, p. 35), todas as pessoas estio sim
vinculadas a alguma forma de viver, defendem
ideais, acreditam/desacreditam. Ha de fato,
embora a narradora/personagem rejeite, filiagoes
ideolodgicas que constituem sua(as) identidade(s) e,
conforme demonstrou Bauman (2005), ser livre
nao significa nao acreditar em nada, mas sim em

muitas coisas:
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Estou livter Tem qualquer coisa que ainda
me prende. Ou prendo-me a ela? Também
¢ assim: ndo estou toda solta por estar em
unido com tudo (Lispector, 1998, p. 33).

Tenho certo medo de mim, nio sou de
confianga, e desconfio do meu falto poder

(Ibidem, p. 33).
As identidades s20 descartadas
periodicamente e “o anseio por identidade vem
do desejo de seguranca” (BAUMAN, 2005, p.
35), justificando assim a busca pela sensacao
de satisfacdo, pela fuga da solidao sentida pela

narradora/personagem:

Embora seja tudo tao fragil. Sinto-me tdo
perdida (LISPECTOR, 1998, p. 45).

Estou melancélica (Ibidem, p. 50).

H4 uma coisa dentro de mim que déi. Ah
como dbéi e como grita pedindo socorro

(Ibidem, p. 86).

Esse sentimento de soliddo ¢é descrito
por Bauman (2005, p. 53): “Consciente ou
subconscientemente, os homens e as mulheres de
nossa época sao assombrados pelo espectro da
exclusdo.” No sentido de suprir essa fragilidade,
essa solidao e essa incerteza, o sujeito busca
a Incorporagdo de identidades revelando-se
multiplo, assim como a narradora/personagem,
que ¢ também empresaria: “Vou comegar a
fabricar meu proprio perfume: compro alcool
apropriado e a esséncia [..]” (LISPECTOR,
1998, p. 44). Percebe-se ainda, considerando-se
o ano da publicacio da obra Agua Viva (1973),
que a narradora/personagem ¢ realmente uma
mulher pés-moderna, abandonando sua condi¢ao
de “dona de casa” para aventurar- em outros
caminhos, deixando seus afazeres domésticos
para outra pessoa: “O estranho ¢ que a empregada
perguntou-me um dia a queima-roupa: “e aquela
rosa?” (Ibidem, p. 51). Ou seja, deixa a identidade
de mulher dedicada ao lar, transferindo estas
atividades a empregada: “Ontem eu estava
tomando café e ouvi a empregada na area de

servico a pendurar roupa na corda e a cantar uma
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melodia sem palavras” (Ibidem, p. 83).

Suas identidades se alternam aos opostos,
adequando-se ao necessario: “E vejo que sou
intrinsecamente ma” (Ibidem, p. 70), embora
demonstre que também pode ser uma pessoa
bondosa: “Tomo conta do menino que tem
nove anos de idade e que esta vestido de trapos e
magérrimo. Tera tuberculose, se ¢ que ja nao tem”
(Ibidem, p. 60) e reafirma: “F apenas por pura
bondade que sou boa” (Ibidem, p. 70).

Assim como os produtos exibidos pelo
consumismo as identidades também deixam de
ser duradouras, de boa a narradora/personagem
passa a ser corrupta: “Sinto-me derrotada pela
minha prépria corruptibilidade” (Ibidem, 1998, p.
70).

A condi¢ao de mulher é explicitada durante
toda a narrativa: “Eu me sentia assim: a mulher e o
cavalo” (Ibidem, p. 50), no entanto, verifica-se que
esta mulher é também uma feminista, identifica-se

pelos movimentos que defendem os seus direitos:

Vejo a grande lesma branca com seios de
mulher: é ente humano? Queimo-a em
fogueira inquisitorial. Tenho o misticismo das
trevas de um passado remoto. E saio dessas
torturas de vitima com a marca indescritivel

que simboliza a vida (Ibidem, p. 38).

Além disso, esta mulher, que ¢ feminista, que
¢ s, que ¢ religiosa, mistica e herege, que é boa,
ma e corrupta, revela ainda outras identidades, ¢
viciada: “Agora vou acender um cigarro” (Ibidem,
p. 55) e demonstra saber filiar-se muito bem aos
requisitos essenciais para a convivéncia social:
“Com licen¢a — sim? Nao demoro. Obrigada”
(Ibidem, p. 65). Bauman (1998) lembra que a
sociedade constréi/dita normas e posturas e,
quem nao se encaixa, nao se identifica as estas

normas e posturas assume o posto de “estranho”.
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Consideragdes Finais

Percebe-se, portanto, que na obra estudada
de Clarice Lispector as identidades sao multiplas,
pois conforme Bauman (2005), a construgao
de identidades tornou-se uma experimentacio
infindavel ao sujeito pds-moderno, tendo em vista
que os experimentos nunca terminam, o que ficou
evidente na narradora/personagem de Agua Viva,
onde assume uma identidade num momento,
mas muitas outras, até mesmo contraditdrias, sao
testadas.

Bondosa, ma, mulher, feminista, religiosa,
cética, escritora, viciada,

pintora, corrupta,

supersticiosa, religiosa, herege, animalizada,
mistica... a narradora/personagem transitou por
diferentes espagcos em busca de identidades que
a satisfizessem, configurando-se num sujeito pos-
moderno com identidade instavel.

Verificou-se que o problema da identidade
tem a ver com a esfera subjetiva da pessoa, com seu
psicolégico e emocional, suprindo sentimentos
como soliddo, exclusao, satisfacio, seguranca,
entre outros. Contudo, a identidade do sujeito
pos-moderno esta intrinsecamente ligada ao
contexto social no qual a pessoa estd inserida. Este
contexto ¢ que regula e promove a necessidade das
multiplas identidades, pois como disse Bauman
(1998), a transformacao de identidade passa a ser
assimilada com a ordem social, sendo que a vida
individual seria impensavel sem a ordem social.

Na esteira de que a fragmentagao ¢ um dos
pilares descritivos do homem pds-moderno e
das obras artisticas e, tendo em vista que a obra
literaria abordada neste estudo, é curioso lembrar
que embora aparente ter sido gestada num impulso
s0, 0 texto passou por uma cuidadosa elaboragao.
Lispector escreveu-o de forma fragmentada em
pequenos papéis; guardou-os até sentir que o
livro estava terminado, demonstrando assim que

Agua viva é uma narrativa fragmentada, tipica da
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contemporaneidade.

Ao abordar as multiplas identidades
da narradora/personagem de Agna Viva, ¢é
importante ainda observar as diversas identidades
assumidas pela propria autora: ucraniana, judia,
nordestina, brasileira, casada, divorciada, mulher,
mae, pintora, escritora...

Conclui-se assim, que as fronteiras na
constituicio de identidades sio muito ténues
demonstrando que o homem pés-moderno ¢é
uma multiplicidade de identidades, que ora sao
fundamentais e ora sao descartadas, dando lugar a
novas formas de pensar, se portar e agir, portanto,
de novas identidades. Esse cenario é encontrado
também na literatura, jA que esta registra, mesmo
que de forma ficcional, os fatos sociais da
humanidade, como buscou-se demonstrar por

meio da narradora/personagem do mondlogo

clariceano Agua Vipa.
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A Memoria em Arriete Vilela e Berta Tucia
Estrada Estrada

p. 43 - 56
Giancarla Bombonato!

Antonio Donizeti da Cruz?

Resumo

O estudo aqui empreendido, com base nas acep¢oes de Halbwachs (1990) e Bergson (1990), busca com-
preender o conceito e os aportes relacionados ao tema da meméria, das imagens, das lembrancas e das
recordagoes apreendidas e como ocorte esse processo de apreensao do mundo. Observa-se que as razoes
que levam uma lembranca a se perpetuar, ou a ser excluida da memoéria, acontecem independentemente
do desejo do individuo. Dessa maneira, os contos de Arriete Vilela e Berta Lucia nos mostram que a liter-
atura, ao proceder sua releitura do passado, com apelos a memoria, busca — pela liberdade de imaginacio
que rege o discurso que dela emana — langar novas luzes sobre eventos do passado. As recordagdes sio
formas de (re)viver o passado e, a0 mesmo tempo, ter um novo olhar sobre ele, pois as percepgoes e as
emocoes de outrora sao outras.

Palavras-chave: Memoria. Passado. Presente.
The Memory in Arriete Vilela and Berta Lucia Estrada Estrada

Abstract

The present study, based on the contributions of Halbwachs (1990) and Bergson (1990), has the objective
of understanding the concept and the propositions related to the theme of memory, of images, of re-
membrance and of recollections apprehended, and how this process of understanding of the world hap-
pens. We observe that the reasons that take a remembrance to perpetuate, or to be deleted from memory,
happen independently of the individual’s will. This way, the shorts stories by Arriete Vilela and Berta
Lucia show us that the literature, by proceeding its rereading of the past, appealing to the memory — by
the freedom of imagination that rules its discourse —, aims at elucidating past events. The remembrances
are ways of living (again) the past and, in the meanwhile, having a new perspective about it, because the
perceptions and emotions of a time gone by are others.

Keywords: Knowledge. Inclusion. Discourse.

E por meio da lembranca que o passado ¢
recontado e perpetuado, que nossas reflexdes e
descobertas filosoficas se alicercam. E revendo
imagens de uma histéria vivida ou ouvida que
transmitimos ao outro o conhecimento construido
na vivencia. Estando no presente, voltamos

ao passado para transformar em imagens a

mensagem a ser transmitida, junto a emogao e
sensacOes que acompanharam o vivido ou que
sao (re)significados no momento presente. Essas
mesmas lembrangas, que ficaram guardadas pelo
caminho do consciente claro, podem se tornar
também em recordacoes. Podem ser acessadas

e recontadas de diferentes formas. Sdo imagens

1. Mestranda em Letras pela UNIOESTE. E-mail: gica.bombonato@ibest.com.br
1. Doutot em Literatura Brasileira pela UFRGS. E-mail: adonicruz@gmail.com
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que podem ser transformadas e readequadas de
acordo com o conjunto de referéncias do presente.
A recordagido, em outras palavras, é a forma fluida
de organizar e reorganizar as memorias num
tecer entre passado (memoria) e presente (novas
referéncias, novas vivéncias).

Desse modo, a memoéria constitui-se em
um mecanismo que, em alguns momentos e
casos, voluntariamente, estabelece as relagcdes
intratemporais e, em outros, ¢ instrumento de
detencdo dessas. A escrita literaria, por exemplo,
¢ um caso tipico que ilustra o primeiro caso:
a0 expof, numa narrativa, os mecanismos da
memoria na recuperacao de um tempo passado,
de uma experiéncia vivenciada, o narrador da ao
personagem a possibilidade de estabelecer essas
relagOes intratemporais e essa agao, seguramente,
conduzird a alguma alteracao do presente. Essa
representagdo artistica da dinamica da memoria
opera, também, no leitor uma consciéncia desse
processo que ele pode, ou nao, aplicar em sua
existéncia. Vemos esse recurso de aproximagao
da arte com o sujeito como uma das estratégias
utilizadas nas narrativas que aqui abordamos, haja
vista que o objeto deste estudo é perceber como se
da a contru¢ao memorialista na configuracao dos
personagens em Vilela (2011) e Estrada (2008).

Vale destacar que a evocagdo da memoria
¢ possivel porque as percepgdes presentes estio
repletas de lembrangas que estio no subconsciente,
mesmo que, para o individuo, isso seja consciente.
Além disso, essas lembrancas sdo constantemente
retomadas nos atos presentes, € por menores
que sejam esses fragmentos, eles dao sustentagao
para atos, pensamentos e percepgdes presentes.
As vezes, o presente pede por respostas que sio
encontradas apenas na memoria; a repeticao de
atos, atitudes e palavras que foram relevantes no

passado podem se fazer presentes novamente

no tempo real com a intencao de repetir o efeito
positivo ja alcangado anteriormente. Porém, o
passado se faz presente porque o instante o pede.
E o tempo que passou é guardado na lembrancga e
recordado com infinito desejo de retornar aquele
mesmo tempo. O processo de escrita ficcional que
se vale do conteudo memorialistico, embora seja
um discurso artisticamente concebido, vincula-se
a todo esse processo de relagdes intratemporais
e, justo por ser arte, representacio, ele tem um
alcance ainda maior, pois as memorias imaginarias
ficcionalmente

de personagens configuradas

podem ser agentes detonadores de outras
memorias, vivenciadas no nivel da recepcao.
Dessa forma, o texto ficcional segue imbuido de
toda a sua ampla capacidade: gera prazer e catarse.

A tematica da memoria esta presente no
livto Féminas o el dulce aroma de las feromonas’, de
Berta Lucfa Estrada Estrada. Nele ha marcas
de recordagoes movidas pelo interesse do
personagem principal pelas pessoas que estiveram
a sua volta na época da universidade. Essa obra,
composta por dez capitulos, pode ser lida de
duas maneiras: como uma narrativa longa ou
como contos independentes. Essa organizagao do
discurso confere ao leitor o poder de atribuir, por
meio de suas consideragdes e escolhas, o sentido
as informacdes.

Ha uma desconstrugao da linha temporal da
narrativa e os fatos sao apresentados por meio das
memorias e reflexdes da personagem Antonia, que
¢ o clo entre todas as historias. Por esse motivo, ha
uma interposi¢ao a fatos passados e informacdes
desconexas que somente sao amarradas a trama
no decorrer da narrativa. A primeira impressao
que permeia a leitura da narrativa é que ha um
emaranhado de vozes que trazem a tona fatos
aleatorios, com saltos temporais e associa¢oes

desencontradas. No entanto, ha uma histéria a ser

3.Nossa tradugio livre: Fémeas ou o doce aroma das feromonas.
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construida, como pegas de um quebra-cabegas que
devem ser organizadas e montadas. Desse modo,
a propria criagao ficcional ativa um exercicio de
memotia.

Essa narrativa representa a condi¢ao
do sujeito contemporaneo que, fragmentado,
concentra em si marcas do presente, do passado
e — por que nio — do futuro, rodeado pelo
excesso de informagdes que o caracterizam e o
descaracterizam, num ciclo ininterrupto. Esse
sujeito, que na dimensao da realidade ¢é o leitor,
tem a responsabilidade de recriar a narrativa por
meio da interpretacio pessoal das referéncias
apresentadas e das pistas textuais que permeiam
sua construcao. Assim, a construcao ficcional nao
apenas se vale dos pressupostos tedricos sobre as
relagdes entre memoria e historia para criar sua
narrativa artistica, porém incita o leitor a exercitar
o processo memorialistico.

Essa obra de Estrada (2008) desafia a
forma da narrativa tradicional por meio de
experimentacbes com a linguagem, isso porque
constréi um discurso repleto de auséncias e
incertezas. Além disso, a escrita é estruturada
com pequenas historias de trés a quatro paginas,
com o maximo de concisio possivel em poucos
paragrafos.

No primeiro capitulo ou conto*, intitulado
“Betsabé”, a personagem Antonia narra os
preparativos do reencontro entre as amigas de
universidade e comeca a falar sobre Betsabé.
Durante a narrativa, Antonia faz poucos
comentarios sobre o reencontro, apenas no ultimo
capitulo ou conto é que o leitor entende o inicio
da historia.

O conto/capitulo “Betsabé” é um resgate

das memorias de Antonia sobre a amiga Betsabé.
Para caracterizar a colega, Antonia faz uso de
alguns simbolos: hada benefactora ¢ ninfr'. A fada
simboliza os poderes do espirito ou as capacidades
magicas da imaginagdo. Na narrativa, Betsabé
¢ comparada a esse ser, pois a fada representa a
capacidade que o homem possui para construir,
na imaginag¢ao, os projetos que nao pode realizar.
Para Berta Lucfa Estrada Estrada em... De ninfas,
hadas, gnomos y otros, “|...] el mundo de las hadas esta
inmerso en un mundo pletdrico, lleno de magia, de encanto™
(ESTRADA, 2008, p. 110). Segundo a autora, “/.../
mds que ningin otro, la literatura infantil de todos los
tiempos. Con Ella nos llenamos el alma de ensonaciones,
de fantasias... y la vida se nos vuelva mds placentera, pero
son también una invitacion a la reflexcion y al conocimiento
[...]”7 (ESTRADA, 2008, p. 110).

De acordo com Michelet apud Bernd (1998),
as fadas nasceram na Bretanha. Sio mulheres que,
quando a presenca de Cristo e de seus apostolos foi
anunciada sobre a terra, recusavam-se a parar de
cantar e dangar, enquanto as outras prosternavam.
Uma das possiveis interpretagoes é que Betsabé
niao se prostrou a condicao de dona de casa,
rainha do lar, pois, como as fadas, ela reagiu, lutou
e adquiriu seu lugar na sociedade.

A ninfa faz referéncia a personalidade de
Betsabé que ../ bacia todas las preguntas, cuando en
realidad tenia todas las respuestas. Tal ve era su condicion
de ninfa que le impedia saciarse por completo. Y aunque
ella era el aire que César respiraba, también era el huracin
que le ahogaba’ (ESTRADA, 2008, p. 14). As ninfas
sao divindades das aguas claras, das fontes, das
nascentes. Em comparacio a personagem, na sua
condi¢ao de ninfa, ela perturbava o espirito dos

homens aos quais se mostrava.

4. Nossa traducio livre: Fémeas ou o doce aroma das feromonas.

5. Nossa traducio livre: fada benfeitora e ninfa

6. Nossa tradugio livre: o mundo das fadas estd imerso em um mundo cheio de magia, encantamento.

7. Nossa traducio livre: mais que nenhum outro, a literatura infantil de todos os tempos. Com ela enchemos a alma de sonhos,
de fantasias... ¢ a vida se torna mais prazerosa, mas sio também um convite a reflexdo e ao conhecimento |...]

8. Nossa traducio livre: fazia todas as perguntas, quando, na realidade, tinha todas as respostas. Talvez era sua condi¢do de
ninfa que a impedia de saciar-se por completo. E ainda que ela fosse o ar que César respirava, também era o furacdo que o

afogava.
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Além desses simbolos, ha o uso de metiforas
para qualificar Betsabé, com um tom erético,
para tratar da relagdo sexual. A narradora usa
da imagem da rosa abrindo-se em época de seca
para caracterizar Betsabé e, por meio do simbolo
do oceano infinito, deixa claro que Betsabé era
imponente e tinha o poder de dominar as pessoas,
como na afirmagao em que César apenas navegava,
ou seja, ele é que era conduzido pela amada. Ela
era “/..] la vasija que recibia, cada anochecer y cada
madrugada, el liguido seminal que todas arnordbamos.
Mientras que su cuerpo se abria como una rosa tocada por
el rocto, los nuestros se secaban como riachuelos en época de
sequia.”” (ESTRADA, 2008, p. 13). O cotpo dela
“l...] era un océano infinito por el que César navegaba
subido en un velero. Ella era el viento que lo conducia
a una playa segura o era la tormenta que lo extraviaba,
arrojandolo en islas desconocidas™" (ESTRADA, 2008,
p. 13). Para o amante, César, Betsabé era um
paradoxo, porque, a0 mesmo tempo que ela o
acalmava e o deixava tranquilo, também conseguia
frustra-lo e fazé-lo ficar confuso, visto que ela era
“I...] el fuego que lo quemaba, pero también era el agna
que lo aplacaba™' (ESTRADA, 2008, p. 14).

Nesse conto/capitulo, percebemos que o
discurso histérico e o ficcional dialogam entre
si, o que da verossimilhanca a historia narrada.
Antonia faz uma comparagao, a partir de um fato
de conhecimento publico, para mostrar como o
corpo de Betsabé era bem delineado, pois nao
tinha “/../ nada que ver con el esqueleto que Twiggy
puse de moda en los asos 60. Twiggy era la famosa
modelo de Mary Quant, la diseniadora de la minifalda

y de los pantaloncitos calientes”” (ESTRADA, 2008,

p. 14). Essa referéncia serve para caracterizar a
imagem de Betsabé, que era uma mulher atraente
e queria ser diferente das demais mulheres de sua
época. Nessa contextualizagao, percebemos que
Betsabé nao seguia as convengdes sociais e nao se
preocupava com o que a sociedade pensava dela,

pois “/...] a Betsabé no le interesa la moda impuesta en la
década de los 90”7 (ESTRADA, 2008, p. 14).

Betsabé ¢ uma personagem complexa,
pois, para ela, nada era suficiente e nunca estava
totalmente satisfeita com algo. Na sua relagdo
com César, a quem amava, a diferenca entre os
dois fez com que eles se distanciassem. Nao ha
um final feliz para eles, como num conto de fadas,
situagdo que permite ao leitor perceber como a
narrativa se aproxima do real. Observamos que os
dois eram muito diferentes, o que comprometeu
o relacionamento deles. Consequentemente,
o amoft, que era tido como intenso, nao ¢ visto
como a unica opgao para a felicidade, haja vista
que a individualidade de um e de outro prevalece
sobre o coletivo.

A él le gustaba viajar, ella era sedentaria. A él le
gustaba experimentar la vida, a ella le interesaba
mids conocerla a través de los libros. Ella anbelaba
un hijo de los dos. César ya lo tenia, era el baile.

Poco a poco, el amor de otrora fue dando paso a un

precipicio™ (ESTRADA, 2008, p. 15).

Quanto a estrutura, o texto comeg¢a sendo
narrado em primeira pessoa, por Antonia, quem
apresenta Betsabé e César, fazendo um resgate
as suas lembrancas. Para Halbwachs (1990), a
duraciao de uma memoria esta limitada a duracio
da memoria do grupo. Isso significa dizer que

ha necessidade de preservagdo de elos entre

9. Nossa traducio livre: a vasilha que recebia, a cada anoitecer e a cada madrugada, o liquido seminal que todas ansiavamos.
Enquanto seu corpo se abtia como uma rosa tocada pelo orvalho, 0os nossos se secavam como riachos em época de seca.

10. Nossa tradugdo livre: era um oceano infinito pelo qual César navegava sobre um veleiro. Ela era o vento que o conduzia a
uma praia segura ou era a tormenta que o extraviava, arremessando-o para ilhas desconhecidas.

11. Nossa traducio livre: o fogo que o queimava, mas também era a 4gua que o abrandava.

12 Nossa tradugio livre: nada a ver com o esqueleto que Twiggy langou moda nos anos 60. Twiggy era a famosa modelo de

Mary Quant, a desenhista da minissaia e dos shorts sexis.

13. Nossa tradugio livre: para Betsabé nio lhe interessa a moda imposta na década de 90.
14. Nossa tradugao livre: Ele gostava de viajar, ela era sedentéria. Ele gostava de expetimentar a vida, a ela lhe interessava mais
conhecé-la através dos livros. Ela desejava um filho dos dois. César ja o tinha, era a danga. Pouco a pouco, o amor de outrora

foi dando lugar a um precipicio.
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os integrantes dele para que a sua memoria
permaneca. Além disso, a memoria coletiva tem
como base as lembrancas que os individuos
recuperam enquanto integrantes de um grupo.
Dessa maneira, como defende Halbwachs (1990),
cada memoria individual é um ponto de vista
sobre a memoria coletiva, e esse posicionamento
muda segundo o lugar que uma pessoa ocupa e
esse mesmo lugar muda de acordo com as relagoes
que alguém mantém com outros ambientes.

Para que uma lembranga seja reconhecida
e reconstruida, os atores sociais precisam
buscar marcas de proximidade que os permitam
continuar fazendo parte de um mesmo grupo,
dividindo as mesmas recordacdes. No decorrer
da narrativa, Antonia reproduz uma carta que
recebeu da amiga, contando como esta sua vida,
e também a resposta que escreveu quando soube
que Betsabé estava desolada e sem esperanga. A
amiga diz: “/...] 5i no fuera por mi niia, yo misma creeria
que he dejado de existir. ‘Hoy no ha venido nadie;/ y hoy
he muerto un poco en esta tarde’. Como Vallejo me cuesta
trabajo respirar, me duele la vida™ (ESTRADA, 2008,
p. 19); e encerra a carta assim: “Ya ves, estoy en la
otra orilla, en la orilla de la desesperanza, y lo peor es
que no tengo danimos para abandonarla™® (ESTRADA,
2008, p. 19). A construgao desse trecho esta
repleto de subjetividade e emogao, feito com
base em metiforas, como “me déi a vida” e
“estou na margem”, o que ressalta a desolacao da
personagem. Na configuracio dos sentimentos
dessa personagem, percebemos que a vida, a
qual deveria provocar um sentimento positivo, de
renovagao, de otimismo, de alegria, ¢ um peso, um

motivo de sofrimento, visto que essa personagem

vive um momento de tristeza e angustia, € Nao
acredita que conseguira sair dessa situagao. Ela
propria se considera alguém que esta a margem,
excluida, representando as pessoas que vivem a
par da sociedade, sem esperangas, sem otimismo.

O desfecho da narrativa é marcado pela carta
de Antonia a Betsabé. Aqui ndo ha a preocupagio
em manter a estrutura tradicional da narrativa,
pois nao ha um final e nio se sabe como Betsabé
ficou a0 receber a carta. Em se tratando do inicio,
ha um destaque ao poema de Pablo Neruda,
chamado E/insecto'’, do qual se pode fazer relacio
com o estado emocional da personagem.

No texto de Neruda, o eu-lirico, a0 se
transformar, metaforicamente, num pequeno
inseto, descreve o sentimento de pequenez que
sente percorrendo o corpo de sua amada. Por meio
de imagens e metaforas, transmite as sensagoes
e sentimentos de um homem apaixonado pela
mulher que possui. Em comparagdo e contraste
com o texto de Estrada, hd uma inversao de papéis,
pois ¢ a mulher, na figura de Betsabé, que se sente
inferior e pequena, e ainda se mostra apaixonada
por César, mesmo distante dele, quando relembra
0os momentos que passou com ele e sua unica
preocupagdo era o ciime que sentia de Matilde
Urrutia. “Qué lejos estan los tiempos en que mi iinica
preocupacion era ser amada como Matilde Urrutia. Una
sola caricia, una mano que se posase en mi cabeza, un
cuerpo en el lado de mi cama... y me sentiria una mujer
querida™® (ESTRADA, 2008, p. 19).

O tema da memoria também aparece na
narrativa Grande bad, a infincia (2011), de Arriete
Vilela, livto que esta inserido na obra Contos

Reunidos (2010) e se assemelha a estrutura de

15. Nossa tradugio livre: se ndo fosse por minha filha, eu mesma acreditaria que havia deixado de existir. ‘Hoje ndo veio
ninguém;/ e hoje morti um pouco nesta tarde’. Como Vallejo, me custa respirar, me déi a vida.

16. Nossa tradugdo livre: Ja viu, estou na outra margem, na margem da desesperanga, e o pior é que nio tenho animo para
abandona-la.

17. Esse poema ¢é “estruturado com um distico, um verso solto (para dar énfase, no qual o poeta afirma ser menor que um
inseto), um sexteto, um quinteto, um hepteto e uma nona, nas quais Neruda desenvolve com versos brancos uma viagem pelo
corpo da amada, usando em sua maioria versos hexassilabos.” (GONZAGA, 2009, p. 160)

18. Nossa traducio livre: Que distante estdo os tempos em que minha unica preocupagio era ser amada como Matilde Urrutia.
Uma s6 caricia, uma mao que se pousasse em minha cabeca, um corpo ao lado de minha cama... e me sentiria uma mulher
querida.
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Féminas o el dulce aroma de las feromonas (2008),
pois os contos sao breves e curtos, de uma a trés
paginas, e também sdo um resgate de memorias e
lembrancas das personagens. Além disso, a leitura
também pode ser feita de duas formas: como uma
narrativa longa ou como contos independentes.

Cumpre destacar que os contos contidos
nessa obra igualmente nao seguem uma estrutura
tradicional, pois sdo textos aparentemente
desconexos. Cada um deles é identificado como
“Texto 17, “Texto 27, e assim por diante. Na
primeira parte, composta por 14 textos, ha sempre
um trecho de uma cantiga de roda no inicio de
cada um, pois todos os textos sao resgates de fatos
e acontecimentos da infancia da protagonista. Na
segunda parte, também composta por 14 textos,
todas as lembrancas estdo relacionadas a avo e
nao ha mais as cantigas de roda.

As  duas

organizac¢ao cronoldgica e linear, visto que, nos

partes nao possuem uma
dizeres de Bachelard (2001), essa forma de volta ao
passado sao devaneios voltados a infancia, como
um amontoado de recordacdes, ou seja, a infancia
apresenta-se como um espaco sem limites, em que
devaneio ocorre de forma completa.

Mesmo que a lembranca corresponda a um
acontecimento distante no tempo, o contato com
as pessoas que também viveram aquelas situagoes
ou com os lugares em que elas aconteceram
permite a rememora¢io daqueles fatos, numa
relacio entre memoéria individual e memoria
coletiva. Isso mostra que “[..] a representa¢do
das coisas evocada pela memoria individual nao
¢ mais que uma forma de tomarmos consciéncia
da representagao coletiva relacionada as mesmas
coisas” (HALBWACHS, 1990, p. 61).

No processo de recordar/rememorat, estio
novamente em dupla agdo a memoria individual
e a memoria coletiva, pois se a “[...] memoria
coletiva tira sua for¢a e sua duragao por ter como

base um conjunto de pessoas, sio os individuos
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que se lembram, enquanto integrantes do grupo”
(HALBWACHS, 1990, p. 69). Situagdao que existe
na escrita ficcional, pois os personagens fazem
parte de um grupo e constituem suas lembrangas
a partir da vivéncia com esse grupo.

O tempo, para a teoria que trata do
memoria, é visto N2o como recuperagao exata do
dia, mas como uma recordagao de um periodo,
o que faz com que de pouco a pouco haja o
reviver de uma lembranca. A identificacio de
um contexto temporal que particulariza aquele
acontecimento diante de muitos outros pode
possibilitar que ele seja lembrado por meio de
vestigios que se destacam quando a personagem
pensa no momento em que ele ocorreu. Sobre
essa relacdo entre a nogao de tempo como “[...]
localizagao temporal de um fato” (HALBWACHS,
1990, p. 125), o autor destaca que nao deixa de ser
verdade que, em grande numero de casos, uma
pessoa encontra a imagem de um fato passado
ao percorrer o contexto do tempo — mas, para
isso, é preciso que o tempo seja apropriado para
enquadrar as lembrangas. A nog¢ao de tempo
nas obras estudadas também ¢é apresentada
como contextualizacio do fato, visando a sua
recuperagao pela memoria, visto que alguns
personagens resgatam as memorias a partir de
acontecimentos vivenciados nao apenas por eles,
mas pelo grupo do qual fazem parte.

Halbwachs (1990) reconhece a importancia
da infancia na vida do ser humano, pois, para
ele, a beleza dessa fase estd no “fundo de nossa
meméria”. B a recordacio da infincia que
reanima alguém, que desperta o dinamismo de
uma beleza de vida, pois ela da liberdade para
os devaneios, “uma infancia potencial habita em
n6s.” (BACHELARD 2001, p. 95). Os textos
das autoras deste estudo tratam da infancia.
Por exemplo, em “Texto 17, da primeira parte
de Grande Bad, a infancia, de Vilela (2011), a

protagonista relembra um fato recorrente em sua
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vida, os momentos em que ajudava sua mae com que conozco, supongo que hasta cinco. Luego lo salgo
o a buscar, él me llama, pero yo no lo puedo encontrar.
os afazeres domésticos. Entre lavar os pratos e Es una imagen que me viene una y otra ve a la

. . mente?® (ESTRADA, 2008, p. 242).
limpar a casa, ela divagava em seus pensamentos e

se projetava até a rua, onde as meninas brincavam Com o relato da mie, transcrito no texto

de roda, porque queria estar la. Como nio fazia abaixo, compreendemos o que aconteceu:

suas tarefas perfeitamente, por ficar pensando nas

Desaparecid un martes. Habia salido a trabajar en

brincadeiras de rOda’ cla nio pOdla salf, VISto que el mercado del pueblo como lo hacia todas las tardes

a mie a obrigava a limpar tudo de novo. a la salida del colegio. |...] Cuando dieron las siete
y media de la noche me di cuenta que mi hijo no
Em ‘Hﬂrggﬂdo en la memoria’ ’19’ de Estrada regresaba, comencé a preocuparme. |...] Lo buscamos
] ) varios dias, nunca aparecie® ( ESTRADA, 2008,
Estrada, percebemos que, desde variadissimos p. 242-243).

estimulos, a memoria é sempre uma construgao

. . oA A O estimulo que traz a tona o passado e faz
feita no presente a partir de vivéncias/experiéncias

. a mae contar toda a verdade ao filho é o fato da
ocorridas no passado, e que o ato de relembrar

contribui para que a pessoa consiga conviver com policia ir a casa dela para entregar-lhe os restos

. p mortais e os pertences que foram encontrados do
traumas e até supera-los.

. p filho mais velho. “Los sesiores da la fiscalia se han ido.
O conto ¢é construido por duas vozes,

dois personagens dos quais nio se sabe o nome, Me han dejado lo que tanto habia anbelado y sin embargo,
ahora que lo tengo siento que el mundo desaparece bajo mis
pies” (ESTRADA, 2008, p. 240). A mie esperava

ansiosamente por isso para poder seguir em frente

apenas que sao mae e filho. O texto é um relato
dos dois sobre um fato que ocorreu ha nove anos,

o desaparecimento do filho mais velho da mulher.

N ~ com sua vida e ter a certeza de que seu filho estava
Na estrutura do texto, nao ha marcagoes de quem

p em paz, porque seu corpo havia sido encontrado.
esta falando, apenas um espago em branco entre paz, porq P

p Isso se explica em um dos relatos quando
um paragrafo e outro.

. ela rememora o momento em que descobriu o
No decorrer da narrativa, percebemos que

. . ‘
4 mie mio havia contado 20 filho mais novo o porque do desaparecimento do filho. “Hasta que un

havi . P . dia vi en la television que habian atrapado a un violador
que havia acontecido com o irmao, por isso, as

lembrancas de cada um sio diferentes ¢ as do ) @0 de ninios. |...| semanas mas tarde me dijeron que

. ~ . it hijo habia sido una de sus victimas. Eso fue hace mas de
menino sao fragmentadas, as vezes desconexas,

cuatro anos, desde entonces esperaba poder tener sus restos
para enterrarlos” (ESTRADA, 2008, p. 245)

A mae nunca havia dito nada ao filho mais

pois ele s6 tinha trés anos quando o irmao

desapareceu, conforme a passagem a seguir:

En ella veo un nitio, pero mucho mas grande que Jo. novo, mas ¢ possivel perceber, pelo relato sobre
[--.] No obstante me da la impresion que es un niiio
porque lo veo jugando conmigo. |...] debo tener unos um mesmo fato, que os dois tinham o mesmo

tres anios, tengo los ojos cerrados y cuento los niimeros

19. Nossa traducio livre: Revirando a memotia.

20. Nossa tradugio livre: Nela vejo uma crianga, mas muito maior que eu. [...] Ndo obstante, me da a impressiao que ¢ uma
crianga porque o vejo brincando comigo. [...] devo ter uns trés anos, tenho os olhos fechados e conto os numeros que conhego,
suponho que até cinco. Logo eu saio para busca-lo, ele me chama, mas eu ndo posso encontra-lo. E uma imagem que me vem
uma e outra vez a mente.

21. Nossa tradugio livre: Despareceu numa ter¢a-feira. Havia saido para trabalhar no mercado do povoado como o fazia todas
as tardes na saida do colégio. [...] Quando deu sete e meia da noite, me dei conta que meu filho nio regressava, comecei a
preocupar-me. [...] O buscamos varios dias, nunca apareceu.

22. Nossa tradugio livre: Os senhores da promotoria se foram. Deixaram-me o que tanto havia ansiado e entretanto, agora
que o tenho sinto que o mundo desapatece debaixo de meus pés.

23. Nossa traducio livre: Até que um dia vi na televisao que haviam apanhado um estuprador e assassino de criangas. [...]
semanas mais tarde me disseram que meu filho havia sido uma de suas vitimas. Isso foi ha mais de quatro anos, desde entdo
esperava poder ter seus restos para enterra-los.
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sentimento de vazio e perda. “Cwando le pregunté
por qué no jugaba a las escondidas con sus amiguitos, me
dijo en su media lengua que ya no le gustaba, que con ese
Juego las personas desaparecian y nunca mads regresaban”
“ (ESTRADA, 2008, p. 244). E o filho completa,
em seu relato: “Es un juego que no me gusta. Me da la
impresion que si llego a jugarlo, desapareceré para siempre y
que nunca mds volveré a ver a mi mama’” (ESTRADA,
2008, p. 244)

No final do conto, quando a mie conta
toda a verdade ao filho, ele consegue entender
suas lembrancas desconexas. “Auoche se sentd en la
camay habld largo rato. Se vacid el alma, no dejo ningsin
secreto gnardado. A medida que hablaba yo recuperaba la
memoria. Vi a mi hermano |...| como jugaba conmigo, |...]
M mama me dice que él me queria mucho” (ESTRADA,
2008, p. 245). Percebemos que a memoria
individual e a coletiva estdo relacionadas, pois
mae e filho tém recordag¢ées que fazem parte da
memoria do grupo ao qual faziam parte, ou seja,
os trés eram membros de uma mesma familia,
logo, muitas lembrangas sio comuns a mae e ao
filho menor.

Em se tratando de grupo, no conto “Farpa”,
de Vilela, entendemos que a rememoragio
individual faz-se na tessitura das memorias dos
diferentes grupos com que as pessoas relacionam-
se. Ela esta impregnada das memorias dos que
as cercam, de maneira que, ainda que estejam
na presenga destes, o lembrar-se de um fato e as
maneiras como ele é percebido e a forma como é
visto 0 que as cerca constituem-se a partir desse
emaranhado de experiéncias, que se percebe qual
uma amalgama, uma unidade.

No conto, a protagonista, Leticia, é guiada
pela natureza dupla do principio do prazer, como
afirma Freud (1978), pois ela evita uma situagao

de desprazer para conseguir uma satisfagio. A

situagao inicial em que ela é apresentada mostra
uma mulher adulta que revive uma “farpa” de
seu passado, a qual ela queria evitar, para que nao
fizesse parte de suas memorias. Essa “farpa” é o
fato do abuso sexual que ela sofreu do avo quando
crianca.

Um gato é o elemento que liga o presente
com o passado. Ela se depara com um gato morto
na rua e, por meio dos olhos brilhantes do animal,
Leticia relembra o dia em que seu avé chegou com
um gato para presentea-la. Esse presente é usado
como uma forma do avo aproximar-se da neta e
passar a ter um contato fisico com ela.

Em “Farpa”, a figura paterna, representada
pelo avo, nao traz a seguranga defendida por
Freud (1978), mas a repulsa, o sofrimento e
a angustia. Essa figura é inibidora e “o papel
paternal é concebido como desencorajador
dos esfor¢os de emancipagdo, exercendo uma
influéncia que priva, limita, esteriliza, mantém na
dependéncia”. (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2003, p. 678). Apds o episodio em que o avo
abusa dela sexualmente, a protagonista afirma que
estava sentindo-se diferente, pois, a partir daquele
momento, 0 avo ja nao era uma recordagao positiva
em sua vida, uma figura que lhe dava conforto,
mas uma farpa irremovivel, que a acompanharia
para sempre, de uma maneira negativa.

A personagem principal vive um embate
entre a lembranca e o esquecimento, e essa
situagdo proporciona um momento de angustia,
pois ela tem o desejo, quer esquecer-se dessa farpa,
mas uma vontade que nao ¢ sua, inerente a ela, faz
com que esse fato seja relembrado e vivenciado de
outra maneira, porque Leticia ja esta adulta, tem
um ritmo de vida diferente da infancia. Isso faz
com que ela reestruture o passado por meio do

que vive naquele instante e passe a entender-se, no

24. Nossa tradugio livre: Quando lhe perguntei por que nio brincava de esconde-esconde com seus amiguinhos, me disse em
suas palavras que ja ndo gostava disso, que com esse jogo as pessoas desapareciam e nunca mais regressavam.
25. E um jogo que eu nio gosto. Da-me a impressdo que se chego a brincar disso, desaparecei para sempre e que nunca mais

voltarei a ver minha mae.
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presente, por meio do proprio passado.

Aimagem do gato morto é o que impulsiona
a volta aos fatos vivenciados por Leticia. Esse
animal, as vezes, é visto como um servidor dos
Infernos. Nos dizeres de Chevalier ¢ Gheerbrant
(2003), para os nias (Sumatra), “[...] um guardido
esta postado a entrada do céu, com um escudo
e uma langa; um gato ajuda-o a atirar as almas
pecadoras nas aguas do inferno” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2003, p. 463). Na narrativa, o
gato simboliza a regressio para as trevas. Outra
imagem que justifica a presen¢a do gato é que
ele também simboliza sagacidade, reflexdo e
engenhosidade, pois ele é observador, malicioso
e ponderado.

Os olhos do gato também exercem um papel
importante, pois eles possuem uma dualidade.
Chevalier e Gheerbrant (2003) afirmam que o
olho é o simbolo da percepcao intelectual, pois
“[...] o olho direito (Sol) corresponde a atividade
e ao futuro, o olho esquerdo (Lua) a passividade
e ao passado” (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2003, p. 654), é o unico dos 6rgaos de sentido que
permite uma percepgao integral. Nesse sentido,
o olhar do gato dirigido a Leticia aparece como
simbolo e instrumento de revelagio quando traz
a tona o momento do abuso sexual vivido pela
protagonista. Nesse caso, o olhar revela quem ¢é
olhado, pois tem a capacidade de matar, fascinar,
fulminar, seduzir, assim como exprimir. O gato
morto evidencia um paradoxo: embora ver
um gato morto possa ser um sinal de que uma
pessoa derrotata seus inimigos e/ou superard suas
dificuldades, a protagonista nao age dessa maneira,
pelo contrario, a farpa que estava escondida fica
ainda mais cravada em suas memorias.

Considerando o fato de que a memoria
revela as dores do sujeito, suas frustragoes, suas
derrotas e a certeza de que o passado nio pode
mais ser vivido, destacamos o conto “Jonas”, de

Vilela. Nessa narrativa, o personagem principal,
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o qual se chama Jonas, é apresentado como um
homem de setenta anos que vive frustrado por
nao poder haver realizado seu sonho de ser ator.
“Formou-se, casou-se. Teve filhos bonitos e
sadios. Mas se queixava da profissao, da mulher,
dos parentes, dos vizinhos e até dos filhos.
Travado nos afetos, nunca soube ter amigos
nem inimigos” (VILELA, 2011, p. 135). Mesmo
com tudo o que havia conquistado, os seus olhos
guardavam, entre as tantas memorias, a lembranca
dos anos que passou com seu tio padre, por quem
foi criado, pois
[...] passara toda a infancia sob a tirania do
olhar do tio padre, que resolvera tomar a
si os cuidados com a educagio do menino,
repetindo-lhe, diariamente, como ladainha
enfadonha e irritante: ‘Seu pai era um irre-
sponsavel, um inconsequente, € sua mae,

uma palerma, ndo tinha iniciativa para nada’
(VILELA, 2011, p. 135).

O tio queria que ele fosse padre. Apenas
libertou-se do seminario quando esse tio padre
morreu € o0 que viveu pode tornar-se apenas
lembranca. Mas ele sempre adiava seu projeto de
ser ator, porque ““[...] carecia de manter a familia,
pois se casara com uma mulher tdo sem iniciativa
quanto fora a mae dele. Adiava-se. Desculpava-
se na falta de tempo, nas exigéncias da profissio,
na atengao aos filhos pequenos, no trabalho
desprazeroso.” (VILELA, 2011, p. 137).

No final do conto, Jonas, aos setenta anos,
¢ retratado como alguém impaciente e frustrado.
Ele “[..] chora-se pelo que nio foi, pelas
improbabilidades de que se serviu como pretexto
20 adiamento do sonho de ser ator, de ser feliz.”
(VILELA, 2011, p. 138).

No decorrer dessa narrativa, ha um destaque
especial para os olhos de Jonas. O olho humano
é simbolo de conhecimento e “é, de modo
natural e quase universal, o simbolo da percepcao
(CHEVALIER; GHEERBRANT,
2003, p. 653). O narrador vai descrevendo os

intelectual”

sentimentos de desolacio e insatisfacio do
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protagonista pelos olhos dele, como percebemos
na seguinte passagem:
Sdo olhos de pordo. Olhos sujos de ressen-
timentos e cheios de asperezas, hostilidades
e lembrancas ruins, muitas e tantas. Olhos
bacos, envenenados, sombrios, que revelam
pressagios com que ele se tem afligido, a me-

dida que se vai desapossando de si mesmo e

do seu passado (VILELA, 2011, p. 135).

Quando se refere as recorda¢oes da infancia,
no seminario, por causa da aspereza com a qual
o tio o tratava, “[...Jos olhos de Jonas sio feitos
de fios viscosos que o foram prendendo numa
irascibilidade medonha.” (VILELA, 2011, p. 135).
Num fragmento em que ele estd com uma amiga,
antes de se casar, ha um sentimento positivo, em
que a alegria ainda existia, pois os olhos “[...] eram
vigilantes, curiosos, doces [...| misturavam-se a
poesia do rio” (VILELA, 2011, p. 130).

Ao referir-se aos desejos de ser ator, sua
personalidade, atengao e percepgao destacavam-
se, “os olhos eram sempre avidos sobre o
desempenho dos atores: avermelhavam-se na
intencional busca dos deslizes e nido lhes queriam
perdoar falha nenhuma.” (VILELA, 2011, p. 137).
Quando se deu conta de que nido conseguiria
mais ser ator, conformou-se com a situacio e
passou a viver sem grandes expectativas, “os
olhos de Jonas, embora quisessem submeter-se
ao fingimento social com uma polidez, mesmo
de artificialidades, trafam-se [..] denunciavam-se
em abragos hostis, farpados, sem o mais simples
estofo poético, que traziam a tona um coragao
enodoado de mordacidades” (VILELA, 2011, p.
137).

Na velhice, ha um sentimento de nostalgia,
como se o passado pudesse reconforta-lo, “[...]
os olhos de Jonas, agora novamente pousados
sobre as aguas do rio da sua infancia, buscam
um menino — o menino Jonas — e lampejam um

brilho de saudade” (VILELA, 2011, p. 138). O

texto termina com uma imagem metaférica, pois
“os olhos de Jonas, como anéis de serpente, estao
a naufragar em inexistente cais, para além do
meio do rio: homem e menino, juntos, mas nao
camplices, findam-se em si mesmos” (VILELA,
2011, p. 138). Entendemos que o personagem se
da conta de que ndo ha como ter novamente o
vigor da juventude, e mais, ndo ha com voltar ao
passado desejado.

A construgao do sujeito articula-se com a
memoria, evidenciando suas frustragdes. A partir
das memorias, buscamos revelar como o sujeito se
constitui. O processo de constitui¢ao do sujeito se
da a partir das relagbes sociais que ocorrem por
intermédio da apropriagdo, ao longo das geragdes,
dos conhecimentos adquiridos. E na relagio com
a sociedade que o homem se constitui homem,
ou seja, se humaniza, ao apropriar-se da cultura
material e intelectual desenvolvida historicamente
pela sociedade.

No conto “Detris del espejo™, de Berta
Lucia Estrada Estrada, o narrador protagonista,
Orlando, vive em um constante conflito consigo
mesmo e com o mundo, pois vive uma angustia
construida por meio do sofrimento surgido do
apego aos desejos proprios. O fato é que Orlando,
desde seus 4, 5 anos, percebe que é diferente dos
demais amigos (meninos de sua idade); ele tem
afei¢oes e gostos muito mais proéximos a aspectos
femininos do que masculinos. Numa brincadeira
de esconde-esconde, ele conversa com Susana e
diz que gostaria de usar uma roupa feminina que
esta no armario e ela da uma grande gargalhada.
Ele se indaga, dizendo para si mesmo: “No entiendo
porque me dice que no soy como ella. Es verdad que tengo
el pelo muy corto, yo quisiera tenerlo largo, como el de
Esperanza. Me gusta su pelo. |...] También me gusta su
ropa’” (ESTRADA, 2008, p. 254). O personagem

vive um embate entre o que ele gostaria de ser, pois

26. Nossa tradugio livre: Atras do espelho.
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se sente mulher, e o que ele deve ser, decorrente
das convengdes sociais que regem a sua vida.

Passando pela infancia, adolescéncia e fase
adulta, o protagonista estd sempre melancélico,
pois nao tem a autonomia de fazer o que gostaria.
Os limites que a civilizagao lhe imp&e causam o
sofrimento de Orlando, porque ele tem ciéncia
disso e percebe que, para viver num ambiente que
lhe proporcione estabilidade e seguranga social,
ele age como se fizesse uma troca, ou seja, deixa
de agir e atuar como queria ou desejaria para viver
num equilibrio social.

Isso é representado pelo contexto em que
ele vive aos 40 anos, pois ele apresenta-se com
essa idade, casado ha dez anos e pai de dois filhos.
Ele afirma que deve fingir que esta bem quando,
no fundo, vive sufocado por nao ter nascido com
um corpo de mulher.

O conto “Detris del espejo” é narrado em
primeira pessoa e toda a narrativa é um resgate
das lembrancas que ele tem de sua vida, bem
como um desabafo sobre suas frustragoes. Ja
adulto, ele afirma: “Cuando me quedo solo en el
apartamento, me pongo la ropa de mi esposa y me paseo
ante el espejo largo rato. Lo vengo haciendo desde hace
unos tres ajios.”™ (ESTRADA, 2008, p. 259). E
somente quando ele esta vestido de mulher que
realmente se reconhece frente ao espelho. Em
relagdo a metafora do espelho, o qual possibilita
confrontos, desconcerta, desenha rasuras no
rosto, impulsiona movimentos, provoca fluidez,
entendemos que esse objeto revela o duplo, ou
seja, o reflexo do que ¢é real e a existéncia de um
mundo irreal, no qual a fantasia do protagonista

pode se concretizar.

Esse conflito consigo mesmo e com o outro
nao se resolve, pois ele afirma que quer viver sua
outra vida, até indica que quer operar-se para tirar
o 6rgao sexual masculino, denomina-se Cayetana,
mas nao chega a concretizar esse desejo.

A imagem do espelho, simbolo que esta
no titulo “Detris del espejo”, mostra como o
protagonista se comporta. Como o espelho reflete
diversas faces, como a verdade, a sinceridade, o
conteido do coracdo e da consciéncia, Orlando
se mantém atras desse objeto. Isso porque o
espelho ndo serve apenas para refletir uma
imagem, ele também indica uma transformacao.
Dessa maneira, existe “[..] uma configuragao
entre o sujeito contemplado e o espelho que o
contempla. A alma termina por participar da
propria beleza a qual ela se abre” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2003, p. 396)

A questao da dualidade do sujeito associada
a processos de mimese literaria é uma recorréncia
na literatura universal, constituindo a tematica do
duplo, cujas origens remetem a um passado remoto
de crengas e histérias populares. O “duplo”, ou
“outro eu”, é um assunto classico da ficcio, tendo
sido abordado por grandes autores como o norte-
americano Edgar Allan Poe (1809-1849). O duplo
¢ um personagem semelhante ao protagonista —
gémeo, sosia ou mesmo um desdobramento da
personalidade original.

O tema do duplo alcanga o apogeu no
século XIX, “momento em que se consolida a
exploragdo do tenebroso e do irracional na ficgao”
(MELLO, 2000, p. 117). O termo doppelginger”,
consagrado pelo Romantismo alemio™, traduz-se

por “duplo”, “segundo eu”. No conto “Dertris e/

27. Nossa traducio livre: Nio entendo porque me disse que néo sou como ela. E verdade que tenho o cabelo muito curto, eu
queria que fosse comprido, como o de Esperanca. Eu gosto de seu cabelo. [...] Também gosto de sua roupa.

28. Nossa tradugio livre: Quando fico sozinho no apartamento, visto a roupa de minha esposa e passeio diante do espelho por
um longo tempo. Venho fazendo isso ha uns trés anos.

29. Segundo lendas germanicas, existe uma criatura chamada doppelginger, que tem a capacidade de se transformar em um
“clone perfeito” da pessoa, uma copia idéntica, imitando, inclusive, caracteristicas emocionais (vergonha, nido-aceitagio social).
Acredita-se que o doppelginger representa o lado negativo, que tenta estimular a pessoa a fazer coisas erradas, influenciando
a pessoa a fazer aquilo que normalmente ela ndo faria. Dentre as teorias existentes, estd a de que esta criatura seria um
“conselheiro invisivel”, que s6 podetia ser visto pelo individuo que o tem. (disponivel em: http://minilua.com/misterio-
doppelganget-clone-petfeito/, acesso em 01-05-2013)
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espejo”, fica evidente que o tempo do duplo se faz
presente. Em relagdo ao protagonista Orlando, a
imagem de Cayetana significa aquela que caminha
lado a lado, marcando o tema da cisdo do set, do
encontro com o outro, em que dois individuos
coexistem em um mesmo espago ficcional.

No tema do duplo, o eu nio encontra
a si, mas o outro, que é denominado por Anne
Richter apud Lamas (2004) um estranho “intimo
e desnorteante”. Procurar-se, portanto, implica
deparar-se com o outro, o duplo, a identidade
cindida.

Chevalier e Gheerbrant (2003) afirmam
que o numero dois é o simbolo da oposi¢ao
e do conflito e indica o comedimento ou o
desequilibrio, sendo a primeira e mais radical das
divisdes ocorridas que origina todas as demais; é
o digito das ambivaléncias e dos desdobramentos.
O simbolismo da cifra expressa uma rivalidade e
uma reciprocidade, tanto de 6dio quanto de amor,
e anuncia uma oposi¢ao que pode ser antagonica
e incompativel quanto complementar e fecunda.
Na citacio abaixo verificamos como a cisdo da
personalidade ¢é relacionada a simbologia do
numero dois:

Como todo progresso nio se opera sendo
por uma certa oposi¢ao, ou, pelo menos, pela
negac¢io daquilo que se quer ultrapassar, dois
¢ o motor do desenvolvimento diferenciado
ou do progresso. Ele é o outro enquanto
que outro. Da mesma forma, se a personali-
dade se afirma opondo-se, como ja foi dito,
dois ¢ o principio motor da individualizacio

(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2003, p.
346).

Na existéncia de Orlando, a imagem
espelhada traduz uma nova identidade e outra
vida, que nio a dele. O personagem nio sabe
como lidar com essa dualidade, vive sua fantasia
durante toda a sua vida e niao toma iniciativa

para fazer com que o reflexo do espelho, que ¢é

a sua verdadeira identidade, prevaleca. Isso causa
frustracdo e angustia ao personagem, porque
ele vive entre a duvida de conformar-se com as
convengdes sociais e a atitude de mostrar quem
ele realmente é.

influenciard nos

A memoria sempre

movimentos da matéria. De acordo com Bergson,
Completar uma lembranca com detalhes
mais pessoais nao consiste, de modo algum,
em justapor mecanicamente lembrangas, mas
em transportar-se a um plano de conscién-
cla mais extenso, em afastar-se da acdo na
direcdo do sonho. Localizar uma lembranca
ndo consiste também em inseri-la mecan-
icamente entre outras lembrangas, mas em
descrever, por uma expansio crescente da
memoria em sua integralidade, um circulo su-

ficientemente amplo para que esse detalhe do
passado apareca (BERGSON 1990, p. 282).

Orlando faz um resgate do passado pela
lembranga para conhecer-se e dar-se conta de
sua real situagdo. Quando crianga, ja sentia-
se diferente dos outros meninos de sua idade e
nao se identificava com as caracteristicas deles,
pelo contrario, tinha muito mais afinidade com
os gostos e as atitudes das primas, com as quais
ele sempre brincava. O problema que sempre o
acompanhou ¢é o fato de que, no contexto social
em que vivia, 0 homem deveria portar-se como
heterossexual e constituir familia. Como ele nunca
teve a iniciativa de mostrar o que sentia € o seu
posicionamento, conformou-se com a realidade e
passou, nos momentos em que estava sozinho, a
viver num mundo somente seu, onde podia sentir-
se mulher e vestir-se como tal.

E apenas nos devaneios, nas fantasias e nas
lembrangas que o personagem Orlando consegue
exteriorizar caracteristicas e sentimentos que
sao conhecidos apenas por ele, ou seja, ele tem
corpo de homem, mas alma de mulher. Entender
como se da a construcao da memoéria coletiva e

os mecanismos da memoria individual esclarece

30. Na literatura, o tema do duplo aparece, sobretudo no século XIX, figurando em romances de autores notaveis, dentre os
quais: Edgar Allan Poe e Fiédor Dostoiévski. O homem afirma a sua identidade a partir da sua imagem. No momento em que
essa imagem espelhada traduz uma nova identidade e outra vida, que ndo a dele, colapsa a percepgao de unicidade. (disponivel
em: http://www.modamanifesto.com/index.php?local=detalhes_moda&id=672, acesso em 01-05-2013).
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que a memoria é um elemento constitutivo
essencial tanto do sujeito, como das sociedades.
A memoria atua para equilibrar o protagonista
com ele mesmo, com a familia e com a sociedade,
pois as suas recordagoes o ajudam a conviver com
sua duplicidade e também a suportar a vida em
sociedade.

Vale ressaltar a importancia do papel da
Historia e da literatura na composi¢ao da memoria
de um povo e que, por consequéncia, esses dois
fatores sio partes integrantes do processo de
consolidacao da identidade cultural, uma vez que
surgem da sociedade e a ela regressam.

As lembrangas em comum, portanto, é o
que mantém as pessoas unidas em grupos. As
discussoes deste artigo mostram que a memoria
esta vinculada de maneira direta a composi¢ao
e subsisténcia de um grupo. Se este se dissolve,
os individuos perdem a sua memoria a parte
de lembrangas que os fazia assegurarem-se e
identificarem-se como grupo. Mas também a
alteragdo de um contexto politico pode levar ao
apagamento de determinada lembranca. Logo,
como a reformulagio da identidade significa
também reorganiza¢gao da memoria, uma pessoa
define-se a partir do que lembra e esquece. Dessa
maneira, o discurso literario também reafirma
que um individuo precisa do passado para a
construcdo de sentido, para a fundagdo de sua
identidade, para a orienta¢do de sua vida, para a
motivacdo de suas acoes.

O papel da memoria, inserido de forma
relevante na configuracao dos personagens e no
relato de suas trajetorias, nao ¢ apenas o de um
retorno ao passado, aos tempos de infancia, mas
nele também transparece o anseio desses seres de
papel e tinta em entendé-lo, para, dessa forma,
superar os traumas e conflitos que o relato de suas
experiéncias revela. Nas narrativas de Estrada
Estrada e Vilela, percebemos que uma lembranga,

trazida a memoria de um personagem, pode ser

Guarapuava, Vol. 4 n. 1 (jul. 2013)

rememorada ou excluida, visto que os personagens
téem percepcoes diferentes do momento em que
um fato ocottre.

Nos contos de Vilela e Estrada Estrada, a
memoria assume papel fundador no que concerne
as representagoes sociais e a identidade cultural,
ademais, os caminhos da literatura e da Historia se
estreitam uma vez que ambas se valem do discurso
memorialistico e o parodiam em suas escritas.
Ao considerar que a memoria é um articulador
de identidades sociais, as transformagoes que ela
sofre vao, também, modificar o modo pelo qual
as sociedades se conhecem. A leitura dos textos
enfocados leva a questionamentos, pela forma
como se encontram configuradas as personagens
e o modo como revelam suas experiéncias, sobre
o modo como uma pessoa se relaciona com o
passado e, consequentemente, transforma o modo

de entender o presente.
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Cantiga dos Esponsais e Um Homem Célebre: a
representacao da tensao entre musica popular e musica
erudita na identidade cultural dos personagens

p. 57 - 66

Aline Venturini!

Resumo

Machado de Assis abordou as diferentes artes de seu momento histérico em seus contos. Em “Cantiga
dos Esponsais” e “Um Homem Célebre”, o escritor representa dois dilemas de dois artistas e composi-
tores: no primeiro conto, Mestre Romao, compositor sacro e erudito, tenta compor uma musica popular
e Pestana, artista de musicas populares, pretende compor uma musica erudita. O problema é que os dois
se perdem em seus conceitos de erudito e popular e ndo alcangam o seu desejo de criagao. Por isso, o
objetivo desse artigo é refletir sobre as relagdes entre popular-erudito no Brasil e como Machado de Assis
representa o entendimento dessa tematica.

Palavras-chave: Cultura popular. Cultura Erudita. Machado de Assis.

Cantiga of Betrothal and a Famous Man: a representation of tension between
classical music and popular music in cultural identity of characters

Abstract

Machado de Assis addressed the various arts of its historical moment in his short stories. In “Cantiga
of Betrothal” and “A Man Celebrity”, the writer represents two dilemmas of two artists and composers:
the first tale, Master Romao, sacred composer and scholar, tries to compose music and popular Pestana,
popular music artist, intends compose classical music. The problem is that the two are lost in their con-
cepts of classical and popular and not achieve your desire to create. Therefore, the aim of this paper is to
discuss the relationship between scholar-popular in Brazil and how Machado is the understanding of this
topic.ned concepts, it is also possible to point out to the next conceptual slippage in the contemporary

period.

Keywords: Popular culture. Classical culture. Literature. Machado de Assis.

Introducao Machado de Assis aborda o tema tanto em suas
criticas musicais, como em sua ficcao. Eliana
A criacdo artistica ¢ considerada um tema Inge Pritsch (2008, p.59) discorre em torno desse
recorrente nas obras de Machado de Assis, como envolvimento do escritor, dizendo que o escritor
em seus contos e romances, com referéncia acompanhava os acontecimentos musicais de sua
a diferentes esferas artisticas, por exemplo, a época e que suas criticas musicais estavam em
Literatura, as Artes Plasticas e a Musica. Em consonancia com as demais na época.
relacdo a esta ultima esfera artistica- a musica -, O foco do estudo centra-se na representagao

1. Mestre em Literatura Brasileira pela UFRGS. E-mail: alineventutini@yahoo.com.br
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dessa tensao nos contos “Cantiga dos Esponsais”
e “Um Homem Célebre”, presente nos
personagens protagonistas dos respectivos contos
Pestana e Mestre Romao. Os dois protagonistas
sofrem conflito entre a sua formacdo musical
erudita e a sua identidade cultural, a qual resulta
na composi¢ao musical considerada inadequada.

A cultura é abordada no sentido social,
buscando entender como esses contos representam
a compreensao dos seus personagens no que tange
as suas posi¢oes de artista e sua criagido dentro do
contexto musical cultural em que estdo inseridos e
a quais valores culturais relacionados a musica os
contos se identificam. Esse processo representa
a sua composi¢ao musical (ou falta dela) diante
de suas vocagoes artisticas e de seus desejos de
criacao.

O entendimento da tensio entre a
vocagdo artistica e o desejo de criagio perpassa
a identidade cultural e a ambi¢ao da composi¢ao
representada nos personagens Mestre Romao e
Pestana (indicar o respectivo conto). A questio
que perpassa este trabalho e que buscamos
responder é: de que modo a cultura se relaciona
com a identidade? Respondendo essa questio,
pode-se dizer que a cultura é considerada um
elemento de identificagdo e congrega diferentes
espagos, contextos e publicos , identificando tanto
o individual quanto o publico. Nesta identificagao,
a criagao artistica musical e os valores culturais —
inseridos dentro de uma dinamica social- entram
em conflito na representacio machadiana de
Mestre Romao e Pestana como musicos, porque
ambos lidam com um conceito determinado de
cultura- Romao com o erudito e quer ser popular,
Pestana, sendo popular, deseja o erudito. Dentro
dessa perspectiva, pensamos cultura de acordo

com o que Geertz (1989) conceitua:
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[..] essencialmente semidtico. Acreditando,
como Max Weber, que o0 homem ¢é um ani-
mal amarrado a teias de significados que ele
mesmo teceu, assumo a cultura como sendo
essas teias e sua analise; portanto, ndo como
ciéncia experimental em busca de leis, mas
como uma ciéncia interpretativa, a procura

do significado (GEERTZ, 1989, p.15).

O conceito de Geertz (1989) pode ser
considerado amplo, uma vez que diz respeito a
comportamentos, relagdes sociais, individualidades
e manifestacOes artisticas. Consideramos que este
conceito estd de acordo com o foco deste estudo,
pois as teias de significado que os personagens
tecem a respeito de seu entendimento do que ¢é
erudito, do que ¢ popular impedem o seu desejo
de composi¢ao, uma vez que nao compreendem a
linguagem e os mecanismos culturais que efetivam
a composi¢ao do popular ou do erudito.

Nos contos “Cantiga dos Esponsais” e “Um
Homem Célebtre”, Mestre Romio e Pestana tém
suas teias de significado culturais, que sao situadas
tanto no contexto social e histérico em que estio
inseridos, como na sua vida individual, ligada a
esse social. Essas teias impedem que componham
o que desejam. A tensdo entre erudito e popular
presentifica-se no contexto social representado
nos contos machadianos, que estabelecem o
conflito da falta de identidade dos personagens
que resulta no problema da criacio. Mestre
Romaio e Pestana representam essa tensio porque
os dois tém uma formacio musical erudita e
atribuem a esse conhecimento grande valorizacio.
Contudo, embora tenham esse conhecimento,
nao conseguem compor o que desejam.

Os valores culturais

expressos  pelos

personagens na representagio  machadiana
sao construidos em uma perspectiva social. O
entendimento do que significa a cultura erudita
e a cultura popular perpassa a questio social.
De acordo com Montenegro (2007, p.11), a
cultura popular pode ser entendida dentro

dessa perspectiva social, pois, como afirma, a
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delimitagdo entre popular, cultura e memoria
abarcam varias matizes, de acordo com cada época
e contexto, e nesse caso esta implicada a ideia de
elite que se diferencia da de massa.

O aspecto social relacionado ao conceito
de cultura popular encontra concordancia com
a representacio da relacdo popular/erudito nos
contos machadianos “Cantiga dos Esponsais”
e “Um Homem Célebre”. O primeiro conto
representa a época de 1813, provavelmente o
periodo em que a familia real estavainstaladano Rio
de Janeiro, fato que influenciou significativamente
a formagao cultural no Brasil. Nessa época, nao
havia sentimento de nacionalidade e preocupagio
em conceber uma musica brasileira, mas ja havia
musicos preocupados em compor suas musicas
proprias (reformular essa afirmagdo, pois todo
musico tem essa preocupa¢ao). Hste tempo
corresponde a fase colonial, pois a independéncia
ainda nao havia sido proclamada.

A diegese do segundo conto situa-se quase
no fim do século XIX, entre os anos de 1875 e
1876- Segundo Império. Esta época é marcada
pelo aparecimento dos manifestos republicanos,
ideias capitalistas, revolugoes e lutas abolicionistas
(a lei do ventre livre foi promulgada em 1871),
contudo, uma sociedade de feicdo contraditéria:
ideias liberais-capitalistas (defesa da propriedade),
mas ainda embasada em um sistema colonial,
organizada pela escravidao, pela desvalorizagao do
trabalho e da manutencao de uma elite sustentada
pelo trabalho escravo e herangas. Nesse contexto,
a musica popular comega a ganhar relevo e é
identificada nas polcas, maxixes e lundus que sdao
comercializadas e fazem sucesso. Por isso, sio
consideradas populares. E preciso sublinhar que
o Maxixe ¢ o LLundu sio influéncias culturais dos
escravos negros. A musica erudita continua sendo
muito valorizada, mas a musica popular ganha um
destaque que nao havia no contexto da vinda da

familia real e que se encontra ausente no conto
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“Cantiga dos Esponsais”. Explicaremos mais
tarde essa relagdo, quando abordarmos o conto
“Um homem célebre”. E pensando na ideia de
sociedade e cultura que permeia a identificacdo e a
ambicao criativa dos personagens que revisitamos
as afirmacdes de T.S. Eliot (1965) sobre cultura:

O termo cultura tem associacdes diferentes
segundo tenhamos em mente o desenvolvi-
mento de um individuo, de um grupo ou
classe, de toda uma sociedade. Parte da min-
ha tese ¢ que a cultura do individuo depende
da cultura de um grupo ou classe, ¢ que a
cultura do grupo ou classe depende da cultu-
ra da sociedade a que pertence este grupo ou
classe ( Eliot 1965, p.33).

O conceito de Eliot (1965) corresponde
a leitura que empreendemos da representagao
machadiana em torno da cultura erudita e da
cultura popular (no campo musical), pensando
na falta de identificacdo cultural dos personagens
Mestre Romao e Pestana com seus respectivos
desejos de criacdo, nos contos “Cantiga dos
Esponsais” e “Um Homem Célebre”.

Dessa maneira, iniciamos a verificacdo
de como ¢é representada a oposi¢do entre a
identidade e o desejo de composicio musical
artistica em “Cantiga dos Esponsais”. Neste
conto, a relagao da escravidao aparece como um
elemento constitutivo dessa sociedade de 1813 em
sua representacao no que diz respeito a linguagem
adequada ao erudito e ao popular, relacionando-
se esta ultima as praticas culturais dos escravos
negros. Iniciamos a analise pelo contexto em que
os personagens se situam. Mestre Romao, musico
e protagonista desse conto insere-se em um
contexto, no qual exerce seu conhecimento da
musica sacra erudita, mas reside em um local em
que a escravidao estd presente como elemento

fundamental da sociedade representada:
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Imagine a leitora que esta em 1813, na igreja
do Carmo, ouvindo uma daquelas boas fes-
tas antigas, que eram todo o recreio publico
e toda a arte musical, que eram todo o rec-
reio publico e toda a arte musical. Sabem o
que ¢ uma missa cantada; podem imaginar o
que seria uma missa cantada daqueles anos
remotos. [..] limito-me a mostrar-lhes uma
cabeca branca, a cabega desse velho que rege
a orquestra, com alma e devocdo. Chama-se
Romio Pires; terd sessenta anos, ndo menos,
nasceu no Valongo; ou por esses lados. E
bom musico e bom homem; todos os musi-
cos gostam dele. Mestre Romdo ¢ nome fa-
miliar; e dizer familiar e publico era a mesma
coisa em tal matéria e naquele tempo. “Quem
rege a missa ¢ mestre Romio”- equivalia a
esta outra forma de anuncio, anos depois:
“Entra em cena o ator Jodo Caetano”; - ou
entdo: “O ator Martinho cantara uma de suas
melhores arias.” (ASSIS, 1971, p.37).

A narrativa machadiana de “Cantiga dos
Esponsais” descreve os dois ambientes em que se
insere o personagem Mestre Romao, bem como se
pode apreender a presenga simultanea da cultura
erudita brasileira e a cultura popular, no contexto
cultural e social brasileiro: a igreja do Carmo —
lugar da musica sacra erudita- e o Valongo, onde
o Mestre Romao nasceu e reside. Nesse local era
praticado o comércio de escravos e, oriunda dessa
pratica, as manifestacGes populares. Os locais -
Igreja do Carmo e Valongo — situam-se no mesmo
espaco e citados na narrativa sao significativos
para entendermos a cultura musical no Brasil,
como produto da formagao social representado
em “Cantiga dos Esponsais”. O local Valongo
relaciona-se com a escravidio, como podemos
apreender em sua descricdo, realizada por Brazil
(2000, p.30), explicando que Vallongo era o nome
de uma antiga enseada da cidade do Rio de Janeiro
e com a urbaniza¢do foi aos poucos povoada.
Entretanto, era conhecida, especialmente, por ser
cenario de comercializagao de escravos.

O narrador de Machado de Assis situa este
lugar como sendo a residéncia do personagem
protagonista. Possivelmente o personagem pode
até ser um mestico, tratando-se de um lugar de
mercadores de escravos (e de negros-escravos),

mas nao faz parte do grupo social marginalizado
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(ou nao se identifica com 0), ao qual os escravos
negros e mesticos pobres pertencem, no que diz
respeito as “teias de significacdo” culturais desse
grupo.

Nesse mesmo lugar - Valongo, moradia de
Mestre Romao no Rio de Janeiro —h4, também,
a igreja onde ocorrem missas e cujo repertorio
musical é composto por musicas sacras eruditas
europeias coordenadas pelo Mestre Romaio.
Essas missas, provavelmente, eram assistidas
por familias mais abastadas. Neste ponto, ha a
presenca simultanea das duas culturas, das duas
significacOes, situadas no mesmo contexto, mas
separada por categorias estaticas de popular
e erudito, periférico e europeu.. Gama (1983)
explica que a questdo cultural no Brasil consiste
em:

(..) ver nos fatos econémicos, politicos e cul-
turais a procura dia-a-dia mais viva de uma
identidade brasileira, os germes da conscién-
cia nacional, notas esparsas- mas insistentes-
de um coro insubordinado que estava caindo

fora dos compassos portugueses e devia
mexer com os ouvidos de boa percepeio.

Quando o principe regente desembarca na
Bahia, o Brasil estd com uns 3 milhdes de
habitantes (dos quais pouco menos da meta-
de eram escravos) (GAMA, 1983, p.14).

A sociedade brasileira passou por uma
acentuacao de sua desigualdade com a vinda
da familia real, mas este fato historico também
significou o progresso econémico e cultural da
colonia em varios sentidos, dentre eles, a abertura
dos portos, o surgimento do Banco do Brasil, do
Jardim Botanico, da imprensa. Esse progresso,
contudo, nao afetou a grande maioria da populagao,
composta quase que exclusivamente por negros
escravos e mesticos. A representacao em “Cantiga
dos Esponsais” mostra a desigualdade condensada
no local Valongo, residéncia de Mestre Romao,
em que o erudito-europeu e o popular-periférico

convivem no mesmo espago e se relacionam
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com diferentes grupos sociais: um grupo que se
identifica com a musica europeia erudita sacra e
outro com as manifestagoes de cultura popular,
como as musicas e dangas negras. A representagao
da nio identificacdo cultural do Mestre Romao
com a musica popular presentifica-se no estado
de espirito descrito pelo narrador em ambos os
ambientes: na igreja, por exemplo, Mestre Romao
demonstra alegria e entusiasmo:
Quem conhecia Mestre Romao, com seu ar
circunspecto, olhos no chio, riso triste, e pas-
so demorado? Tudo isso desaparecia a frente
da orquestra; entdo a vida derramava-se por
todo o corpo e todos os gestos do mestre;

o olhar acendia-se, o riso iluminava-se: era
outro (ASSIS, 1971, p.37).

O estado de espirito que se verifica na
representacio do personagem Mestre Romao ¢é
oposta, em sua casa a0 que se Ve na igreja:

Pai José deu um salto, entrou em casa, e es-
perou o senhor, que dai a pouco entrava com
o0 mesmo ar de costume. A casa nao era rica
naturalmente; nem alegre. Nao tinha o menor
vestigio de mulher, velha ou moga, nem pas-
sarinhos, nem passarinhos que cantassem,
nem flores, nem cores vivas ou jocundas.
Casa sombria e nua. O mais alegre era um
cravo, onde o mestre Romao tocava algumas
vezes, estudando, sobre uma cadeira, ao pé,

alguns papéis de musica; nenhuma dele. (AS-
SIS, 1971, p.38)

A oposicio  igreja-alegria/casa-tristeza

corresponde a  dicotomia  igreja-erudito/
Valongo-popular, que, por sua vez, perpassa a
questdo social vista anteriormente. Esta leitura
consiste em mostrar a relacio de identificacao
(e a maior valorizagao) da cultura erudita por
parte da sociedade representada e também pelo
personagem. Mestre Romao: sente-se alegre na
igreja porque esta seguro da musica que executa
e lhe é familiar, ou seja, a sacra erudita. Ja em sua
casa, ha a tristeza, porque tenta inutilmente entrar
em contato com o profano popular, em compor
um canto profano, mas nio se identifica com esta

face de seu contexto, embora nele haja presenca

do popular:
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Ah! Se mestre Romdo pudesse seria um
grande compositor. Parece que ha duas sortes
de vocagio, as que tém lingua ¢ as que nio
tém. As primeiras realizam-se; as ultimas rep-
resentam uma luta constante e estéril entre
o impulso intetior e a auséncia de um modo
de comunica¢io com os homens. Romio era

destas (ASSIS, 1971, p.38).

Mestre Romao sabia reger musicas classicas
e era um grande conhecedor de sua dinamica,
porém, nao conseguia compor. Além disso,
desejava criar musicas populares, diferentes do
objeto de seu conhecimento e especialidade, o
erudito. Falta-lhe o meio de expressao adequado
para compot, como também para relacionar-
se com aquele meio social, de expressar a sua
experiéncia cotidiana. E isto se relaciona com o
conceito estatico que o personagem possui de
musica sacra erudita e musica profana popular, da
maior valoriza¢do social da primeira em relacao
a segunda. Esses aspectos o impedem de ver
uma possivel relacao, assim como o local igreja,
os espagos Valongo (rua) e casa estido separados
nessa questio conceitual de cultura e também
social.

Outra questdo pode ser destacada: o erudito
sacro ¢ permeado por valores culturais religiosos
opostos aos da vida cotidiana ligada aos valores
profanos. Essa atitude advém do entendimento
cultural de separagao entre erudito-sacro e
popular-profano do personagem e de que essa
separacao impede O seu processo compositivo
musical, porque ele nao se identifica com a matéria
popular profana, e sim, com a musica erudita
sacra. Dai a maior satisfagdo e alegria em estar na
Igreja do Carmo e a insatisfacdo de frustracao de
estar em casa, quando tenta compor a Cantiga dos
Esponsais que iniciou no infcio de seu casamento.
As manifestagdes musicais dos escravos negros
sao consideradas criagdes espontineas, opostas
ao processo de construgao musical e técnico que
envolve a musica erudita sacra. Na casa de Romao,

nao ha vestigio de mulher, nem de simbolos que
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denotem espontaneidade, afetividade e nem
identidade do musico com aspectos populares.
No entanto, Mestre Romao consegue seu primeiro
“lampejo compositivo” com o casamento, mas

nao consegue terminar a musica:

E, entretanto, se pudesse, acabaria a0 menos
uma certa pega , um canto esponsalistico,
comecado trés dias depois de casado, em
1779. (...)Trés dias de casado, mestre Romao
sentiu em si alguma coisa parecida com in-
spiragdo. Ideou entdo o canto esponsalistico,
e quis compo-lo; mas a inspiracdo nao pode
sair. (...) Algumas notas chegaram a ligar-se;
ele escreveu-as; obra de uma folha de pa-
pel, ndo mais. Teimou no dia seguinte, dez
dias depois, vinte vezes durante o tempo de
casado. Quando a mulher morreu, ele releu
essas primeiras notas conjugais, e ficou ainda
mais triste, por nao ter podido fixar no pa-
pel a sensacio de felicidade extinta (ASSIS,
1971, p.38).

Mestre Romao separa as questoes religiosas
da vida amorosa. Isso significa que seus conceitos
de musica sacra e profana também sdo estanques,
de modo que ndo percebe uma possivel afinidade
entre eles. O personagem tem seu momento
de revelagio de sua concepgiao desintegrada
da musica quando se depara com uma situagao

cotidiana:

E entdo teve uma ideia singular: - rematar a
obra agora, fosse como fosse; qualquer coisa
servia, uma vez que deixasse um pouco de
alma na terra.
- Quem sabe? Em 1880, talvez se toque isto,
e se conte que um mestre Romio...
O principio do canto rematava em um certo
14, este 1a, que lhe cafa bem no lugar, era a
nota derradeiramente escrita. Mestre Romao
ordenou que lhe levassem o cravo para a
sala do fundo, que dava para o quintal: era-
lhe preciso ar. Pela janela viu na janela dos
fundos de outra casa dois casadinhos de oito
dias, debrucados, com os bracos, e duas maos
resas. Mestre Romio sorriu com tristeza

(ASSIS, 1971, p.39-40).

Romao busca a inspiragdo no jovem casal
de matriménio de poucos dias. A inspiracao,
no entanto, nao veio, pois o musico se prende
demais ao aspecto formal da nota 12 e nao se
identifica com a cena totalmente, embora se

lembre da esposa, ndo consegue ser espontaneo.
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Nesse momento, vem a ruptura de seu conceito
cultural de musica, que envolve a supremacia da
formalidade da musica erudita em detrimento do

sentimento espontaneo:

Mestre Romio, ofegante da moléstia e de
impaciéncia, tornava ao cravo, mas a vista do
casal nao lhe suprira a inspiragdo, e as notas
seguintes Ndo soavam.

-La.la.a...

Desesperado, deixou o cravo, pegou do papel
escrito e rasgou-o. Nesse momento, a moga
embebida no olhar do marido, comegou a
cantarolar a toa, inconscientemente, uma
coisa nunca antes cantada nem sabida, na
qual coisa um certo la trazia apdés si uma
linda frase musical, justamente a que mestre
Romio procurara durante anos sem achar
nunca. O mestre ouviu-a com tristeza,
abanou a cabega, e a noite expirou. (ASSIS,
1971, p. 40).

Mestre Romio nao se identifica com a
expressio de emog¢do profana que permeia a
criagdo da musica popular, tampouco consegue
compor porque lhe falta espontaneidade. O
personagem musico supervaloriza os aspectos
formais que utiliza e executa na musica sacra e
utiliza esta linguagem para compor seu canto
esponsalistico. Contudo, nido percebe que seu
conceito cultural de musica e a linguagem que
utiliza sdo inadequados, nio condizem com o
popular. Segundo Secchin (1996):

O surgimento de um jovem casal frente a
janela do Mestre, além de acionar a antitese
vida/mortte, traz a tona outra oposicao, a set
travada entre o dominio técnico (formal) do
protagonista ¢ a espontaneidade dos jovens
que, “debrucados, com os bragos por cima
dos ombros, e duas mios presas”, articulam
sua sintaxe afetiva segundo os movimentos
que lhes ditam o amor e o momento. Romio
tenta utilizar esse quadro vivo como estimulo

a inspiragdo, mas detém-se, como de habito,
na nota “1a” (SECCHIN, 1996, p.198).

As teias de significacdo culturais sobre
a musica de Romao consistem na ideia de que
a composi¢ao musical s6é é possivel através da
formalidade presente na musica erudita. Significa,

também, a quebra de um valor cultural do maestro

sobre a musica. De acordo com Secchin (1996):
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No epilogo de “Cantiga de esponsais”,
Romio renuncia a ideia da criagdo e rasga o
que compusera, para logo apds ouvir a jovem
o trecho musical que buscara durante tanto
tempo - a ultrapassagem do la (SECCHIN,
1996, p. 98-199).

A visdo de impossibilidade de dialogo entre
o europeu-erudito e popular-periférico também
esta presente no conto “Um Homem Célebre”.
A relagao, contudo, ¢ diferente: Pestana compoe
e é célebre por suas composi¢des populares, mas
quer criar musica erudita, ao contrario de Mestre
Romaio, maestro de musicas eruditas sacras, que
deseja criar musica popular profana, mas compoe
nada. O contexto cultural de Pestana é outro, a
influéncia dos ritmos dos negros escravos se
populariza e se mescla com as dangas oriundas da
Europa, como a polca:
Vexado, aborrecido, Pestana respondeu que
sim, que era ele. Vinha do piano, enxugando
a testa com o lengo, e ia a chegar a janela,

quando a moca o fez parar (ASSIS, 1998, p.
60).

O processo da criacao, contudo, ¢ visto
como fracasso, 2o invés de ser celebrado, como
aconteceria se o personagem de Cantiga dos
Esponsais conseguisse compor. Mais do que isso:
Pestana se sente atormentado com o sucesso de
suas polcas. O compositor foge da simples escuta
delas:

Dangava-se. Pestana parou alguns instantes,
pensou em artepiar caminho, mas dispGe-se
a andar, estugou o passo, atravessou a rua, e

seguiu pelo lado oposto ao da casa do baile
(ASSIS, 1998, p. 61).

O lugar publico, que compreende os saraus,
os bailes e a rua, caracteriza-se como reduto da
musica popular, ou seja, das polcas célebres
do personagem. Para Pestana, contudo, suas
proprias musicas sao um tormento porque as
julga inadequadas, como arte inferior. Por isso,
nao se sente bem no lugar publico. A casa, espago

privado, aparece em contraposi¢ao ao publico a
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respeito do sentimento do personagem:

Em casa, respirou. Casa velha, escada velha,
um preto velho que o servia, e que veio saber
se ele queria cear.

- Nio quero nada, bradou o Pestana; faca-me
um café e va dormir.
Pestanasorriue,dentrod’alma, cumprimentou
uns dez retratos que pendiam da parede. Um
s6 era a 6leo, o de um padre, que o educara
e que lhe ensinara latim e musica e que,
segundo os ociosos, era o proprio pai de
Pestana. Certo ¢ que lhe deixou em heranca
aquela casa velha, e os velhos trastes, ainda
do tempo de Pedro 1. Compusera alguns
motetes o padre, era doido por musica, sacra
ou profana, cujo gosto incutiu no mogo, ou
também lhe transmitiu no sangue, se é que
tinham razdo as bocas vadias, coisa de que se
ndo ocupa a minha histéria, como ides ver.
Os demais retratos eram de compositores
classicos, Cimarosa, Mozart, Beethoven,
Glock, Bach, Schumann, e ainda uns trés,
alguns gravados, outros litografados, todos
mal encaixados e de diferente tamanho,
mas postos ali como santos de uma igreja.
O piano era o altar; o evangelho da noite 1a
estava aberto: era uma sonata de Beethoven

(ASSIS 1998, p. 62)

Ao contrario do ambiente da rua, que
atormenta Pestana, a casa o acalma. Os dois
ambientes, publico e privado, estio ligados aos
conceitos culturais de musica que Pestana possui:
a rua é o lugar da propagacio do popular, de
suas polcas dangantes, e o desespera porque nao
aceita a sua propria criagdo artistica, considera-a
inadequada e de nivel inferior. Venera a musica
erudita e ela estd presente em sua casa, nas
imagens dos compositores europeus € no piano. A
casa € o lugar onde se sente bem. Nessa oposi¢ao
entre rua-musica popular/casa-musica erudita, ha
o interessante: Pestana se sente mal na rua, que
representa a sua vocagao, a sua identidade cultural
ligada a musica, ou seja, a polca lundu popular. A
casa representa o seu ideal de musica, a erudita
europeia, que venera, sacraliza os compositores

2

como “santos de uma igreja”, em que o “piano
era o altar, o evangelho da noite era uma sonata
de Beethoven”.

A musica popular de Pestana estd marcada
por aspectos sociais e culturais da sociedade

brasileira do século XIX: a escravidio, por
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exemplo. Levantamos a hipdtese de que essa
também ¢ uma razio para que O personagem

artista menospreze a sua propria obra:

- Diga, minha senhora.

- E que nos toque agora aquela sua polca
Nio bula comigo, nhonhé.

Pestana fez uma careta, mas dissimulou
depressa, inclinou-se calado, sem gentileza,
e foi para o piano, sem entusiasmo. (ASSIS

1998, p.60)

O nome da polca de Pestana - Nao bula
comigo nhonhd - carrega um forte significado
social relacionado a escravidao e suas relagcoes
entre senhores e eéscravos, o que mostra como
os negros eram marginalizados. De acordo com
Wisnik (2008):

Nao bula comigo, Nhonh6” indica uma pol-
ca-lundu caracteristica, remetendo a sugestio
tradicional do assédio sexual de escravas pe-
los senhores, recorrente em pecas musicais
do género desde o século XIX. Além disso,
o Lundu pertence a cultura dos escravos ne-
gros, como Andrade (1999, p. 291) explica:
“LUNDU: (s.m) — Canto e dang¢a populares
no Brasil durante o séc. XVIII, introduzidos
provavelmente pelos, escravos de Angola, em

compasso 2/4 onde o ptimeiro tempo é nio
frequentemente sincopado (WISNIK, 2008,

p37).

Essa pode ser considerada uma das razdes:
a origem do lundu, que compde a polca popular
de Pestana e a caracteriza, estd inscrita em um
grupo social marginalizado. Isso nao impediu, no
entanto, que as polcas lundus fizessem enorme
sucesso. De acordo com Tinhorao (2001, p.1306,
137), o lundu acabou por seduzir a elite, mesmo
sem ter conseguido ultrapassar as convengoes
da sociedade setentista. Por volta dos anos 1700,
o Lundu comecava a ser admitido, mas com
ressalvas. Segundo Wisnik (2002, p. 42 ) a polca
¢é: “um fendomeno musical popular e urbano que
ganha espaco real e também simbdlico: a polca é
um indice de modos de modernizacio a brasileira,
decantando uma certa malicia inocente, galhofeira
e as vezes pomposa’”’.

Nesse ponto, entra mais um possivel fator

Guarapuava, Vol. 4 n. 1 (jul. 2013)

que explica o menosprezo do artista Pestana por
sua obra: aindustria da musica e do entretenimento,
que corresponde ao que Tinhordo (2001, p.
159) a logica trabalha em torno do mercado da
musica atualmente, pois o processo é parecido, no
sentido de que “a inddstria procura |...] produzir-
através da diluicao da informacido cultural- uma
média capaz de ser apreciada e compreendida por
uma maioria de pessoas”. Essa logica funciona de
forma a trazer um lucro de forma eficaz e rapida,
“[...] promovido através do talento de criadores e
instrumentistas ligados a industria do disco, que
sao levados a fabricar musicas segundo férmulas
obtidas a partir de sons de sucesso ja comprovado,
o que nao satisfaz de maneira profunda a ninguém,
mas garante a aceitacio geral” (TINHORAO,
2001, p. 159). Assim, o artista sente que nao

consegue fazer nada de novo e mais do mesmo:

Comegou a tocar alguma coisa propria, uma
inspiracdo real e pronta, uma polca, uma
polca buli¢osa, como dizem os andncios. (...)
Em pouco tempo estava a polca feita. (...)
Dois dias depois, foi leva-la ao editor das
outras polcas suas (...) O Editor achou-a
linda.

Veio a questdo do titulo. Pestana, quando
comp6s a primeira polca, em 1871, quis
dar-lhe um titulo poético, escolheu este:
Pingos de sol. O editor abanou a cabega, e
disse-lhe que os titulos deveriam set, ja de si,
destinados a popularidade — ou por alusio
a algum sucesso do dia, ou pela graca das
palavras; indicou-lhe dois: A lei de 28 de
Setembro, ou Candongas nio fazem festa.

- Mas que quer dizer Candongas nio fazem
festa?, perguntou o autor.

- Nio quer dizer nada, mas populatiza-se
logo (...)

- E para a vez seguinte, acrescentou, ja trago
outro de cor. (ASSIS, 1998, p. 63, 64):

Os nomes das polcas de Pestana sio
escolhidas pelo editor. Esses nomes nao significam
nada, servem apenas para popularizar logo a
cangdo e assim, garantir sua venda, ou de acordo
com um acontecimento importante da época.
Segundo Tinhorio (2001, p 155): “o produto
cultural da gente das cidades, deixando-se reger

apenas pelas leis de mercado, acabara por eliminar
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a figura do proprio artista-criador”.

Pestana passa pelo conflito entre sua
vocagao e ambicao. Apds varias tentativas, o artista
morre: “as quatro horas e cinco minutos, bem
com os homens e mal consigo mesmo”(ASSIS,
1998, p.69). Pestana morreu frustrado porque nao
conseguiu realizar seu ideal de arte, mesmo sendo
um célebre compositor de polcas populares.

Entre “Cantiga dos Esponsais” e “Um
Homem  Célebre”

podemos encontrar  as

seguintes semelhancas na relacio entre a
identificacao cultural musical do artista e o seu
desejo de composicao: Primeiro ponto: os dois
artistas dos respectivos contos sacralizam a
musica erudita e se detém ao seu aspecto formal;
dai a ndo composi¢do, ou a composi¢io vista
como inadequada. Romao nao se identifica com
a musica popular, o mesmo ocorre com Pestana
em relagio ao erudito. Segundo ponto: ambos
sofrem conflito entre vocagao e ambicao, entre o
que a sociedade espera deles como artistas e o seu
desejo interior de criagdo. Isso se manifesta na sua
relagdo com os locais em que exercem sua arte e
o contexto social em que estao inseridos: Romao
sente-se bem na igreja/publico/erudito e mal em
casa/ptivado/populat.

A falta de composi¢ao musical faz com que
Pestana atormente-se na rua/publico/popular e
sinta-se bem em casa/privado/erudito. Hi um
cruzamento oposto entre os dois contos entre
os locais publico e privado. Aliando a vontade
de criacdo, ao conceito de sucesso/fracasso e a
flutuagao desses dois termos tem-se que: fracasso,
para Romaio, é ndo compor; ja para Pestana é ndo
compor algo que considera elevado e criativo. Por
fim, nas duas sociedades representadas ha um
conceito de elevacio cultural da musica erudita.

Por fim, através da comparagiao entre os
dois contos machadianos, sob a ética da ctriacao

artistica subordinada a identidade cultural neste

ensaio, podemos dizer que uma determinada
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visao cultural de uma sociedade - suas teias de
significacdo - ajudam a entender o processo de
criagao artistica e do papel desse artista dentro

dessa sociedade.
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Significacao, Enunciacao e Experienciacao Linguistica

p. 67 - 81

Kariny Cristina de Souza Raposo'

Resumo

O objetivo deste trabalho foi, por meio de um corpus previamente levantado, descrever a construcao de
sentidos nos chamados Enunciados Proferidos por politicos (EPPs) que, se lidos em apenas um plano de
leitura veiculam apenas um sentido, mas, que se elaborados em um segundo plano revelam a polissemia
que mobiliza outras significagdes na enunciagao. Nesse sentido, foi necessario considerar os deslocamen-
tos de sentido nos EPPs a partir de outro instrumental descritivo, a saber, aquele que considera o sentido
nao apenas como constru¢io composicional, mas também s6cio-historica.

Palavras-chave: Significacao. Enunciado. Enuncia¢io. Composicionalidade.
Meaning, Expressing and Experiencing Language
Abstract

The scope of this article is to describe the construction of meaning in the Ennunciates Uttered by Politi-
cians (EUPs) in texts previously selected which, if read in one reading plan convey only a sense, but it
developed into a background reveal the polysemy that mobilizes other meanings in utterance. Thus, it was
necessary to consider the meaning displacements in EPPs from other instrumental descriptive, namely,

one that considers the meaning not only as compositional construction, but also socio-historical.

Keywords: Meaning. Ennunciates. Enunciation. Compositionality.

Introducao

Longe de chegar ao fim, a discussiao sobre
o significado (So) suscita varias pesquisas. F,
antes de tudo, uma questao filoséfica, a qual nao
se pretende resolver. Entretanto, é de grande
importancia manter as pesquisas que desafiem
deslocar os limites mais ou menos estaveis
desse objeto. Essa tarefa, nada simples, coloca-
se como um desafio aos semanticistas, dadas as
dificuldades encontradas, de inicio, em relacio ao

proprio conceito de significado. Diante disso, o

objetivo deste trabalho ¢, por meio de um corpus
previamente levantado, descrever a construgao de
sentidos nos chamados Enunciados Proferidos
por politicos (EPPs) que, se lidos em apenas um
plano de leitura veiculam apenas um sentido, mas,
que se elaborados em um segundo plano revelam
a polissemia que mobiliza outras significagdes na
enunciagao.

Esses enunciados foram extraidos das secoes
“Veja Essa”, publicadas semanalmente na revista
Ieja. Nossa escolha por esse corpus se justifica,

a medida que constatamos que muitos aspectos

1. Doutora em Lingua Portuguesa e Linguistica pela PUC/MG. E-mail: kd-raposo@uol.com.br
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do sentido dos EPPs niao se deixam analisar
composicionalmente, em razao de certos jogos de
palavras e dos efeitos de sentido que eles evocam;
a partir, pois, dessa constatagao inicial, pretende-
se avaliar o processo de significacdo linguistica,
destacando, principalmente, as questoes relativas
a composicionalidade.

Este foi, portanto, o enfoque tedrico
norteador da investigacao realizada: abordagens
que se pautam no entendimento da significagao,
ndo apenas como constru¢ao composicional, mas
também, socio-historica.

Isso quer dizer que, levando-se em conta
o papel relevante da enunciagio nas analises dos
enunciados, significados que seriam normalmente
considerados composicionalmente, poderiam
assim nao se configurar. Esses significados
possuem denotativamente tal significagao, porém,
no uso da lingua, eles seriam influenciados por
diversos fatores sociais, histéricos contextuais,
pragmaticos e, em razao disso, atualizados.

Assim, de modo geral e, tendo em vista
o carater processual desta pesquisa, tornou-se
necessario realizar um breve percurso sobre o
principio da composicionalidade (WILLIANS,
1994). A seguir, pautados nos estudos de Seatle
(1969), pudemos extrapolar o nivel do enunciado
e apontar a teoria pragmatica proposta por
Sperber, Wilson (1989) e a teoria pragmatica
da verdade enunciada por Peirce (1969), como
os responsaveis pela configuracio da propria
producio/recepeao linguistica, evidenciando que
a competéncia comunicativo-discursiva, para a
qual ndo concorrem apenas aspectos gramaticais,
deve estar presente em qualquer estudo sobre a
significagao.

Nessa otica, torna-se pertinente questionar:
o que faz com que uma (ou mais) expressio
linguistica apresentada nos EPPs evoque um
determinado sentido e ndo outro? Ou seja, uma vez

reveladas e consideradas a ironia, a jocosidade e a
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polissemia dos enunciados, como se dariam esses
movimentos de ressignificacdo, de reconstrugao
dos sentidos?

Essas hipoteses nos possibilitou ter uma
visao mais ampla e adequada sobre o significado
linguistico e apontar caminhos que levem a um
redimensionamento das teorias acerca desse
objeto, bem como ajudar a minimizar os problemas
que perpassam as condi¢oes sob as quais se pode

falar da composicionalidade do significado.

A Composicionalidade do significado

A comunica¢ao linguistica, motivada pela
interacio social, ndo existe fora de um contexto
particular, no qual a linguagem ¢é apenas um dos
varios fatores a ser considerado.

Sendo assim, na utilizagao que fazem da sua
lingua, os falantes usam certos conhecimentos
que lhes sdo facultados pela situagao. Na pratica,
sa0 esses conhecimentos, entre varios outros,
que efetivamente lhes permitem ‘inferir’ mais
facilmente o significado da mensagem, quer do
ponto de vista da produgao, quer da recepgio.

Como as teorias linguisticas mais recentes
tém procurado demonstrar, a competéncia
linguistica dos falantes niao ¢ suficiente para a
codificagio e a decodificacio das mensagens
em situagdo de uso, ja que existem aspectos do
significado que ndo sio determinaveis apenas
a partir da composicionalidade das expressoes
ou frases, isto ¢, a partir da soma de suas partes
isoladas.

Além de compreenderem o significado
das palavras e frases articuladas pelos seus
interlocutores, os falantes, normalmente, também
tentam compreender os efeitos de sentido dos
enunciados, considerando que o efeito de sentido
consiste em projetar o enunciado em uma cena
enunciativa, ou ainda, em relaciona-lo as suas

condig¢bes de produgio.
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Entdo, pode existir uma discrepancia entre
os resultados de diferentes analises do significado
de um enunciado, nomeadamente quando esse
¢ descrito a partir de um modelo formal, ou
quando este é objeto de uma descri¢io menos
convencional, feita com base na funcio do
enunciado no discurso, ou seja, com base naquilo
que o falante quer dizer: a intencionalidade. Tal
discrepancia fica visivel em alguns Enunciados
Proferidos por Politicos (EPPs), corpus desta
pesquisa.

Para evidenciar essa visibilidade,
ilustraremos com o exemplo a seguir:

(1) “O governo comeca o ano esticando a

corda” (José Agripino Maria. Lider do DEM
no senado. Veja 09/01/08)

Neste enunciado ¢ utilizada uma expressao
idiomatica: esticar a corda, cujo sentido é reduzir
0s gastos. Ao assumirmos que uma expressio
idiomatica  caracteriza-se pela leitura nao
composicional, estamos assumindo que o sentido
dos itens lexicais que a compdem ¢ referencial e
unico. No enunciado acima, denotativamente/

composicionalmente terfamos estes sentidos:

Esticar = tornar distendido
Corda = feixe alongado de grossura e
comprimento variaveis.

Uma vez que, no contexto acima, o
sintagma verbal “esticar a corda” é uma expressao
idiomatica, assumimos que ela ja tenha sido
lexicalizada na lingua com wum significado
proprio. Assim sendo, ja ndo mais se admitiria o
principio da composicionalidade como critério
para sua avaliagdo isolada. No entanto, vimos por
bem avaliar se a composicionalidade desse item
lexical complexo, somada aos outros elementos

da frase, seria suficiente para justificar o seu

sentido a partir da sua condi¢do de expressao

idiomatica. Concluimos que sim, que, no caso
em tela, aliada aos outros elementos da frase, a
composicionalidade do item lexical complexo
contribuiu para a interpretagio de “esticar a
corda” como uma expressao idiomatica.

Neste ponto, faremos um recorte para
retomarmos, em linhas gerais, uma questio que
foi abordada em nossa dissertacio” e que, a nosso
ver, ja aponta para uma dimensao enunciativa.

Pode-se dizer que a andlise da produgao e
compreensao do significado das Els, ou seja, o
modo como as partes de uma EI se relacionam
para formar seu significado global, tem sido
pautado, até hoje, pelo pressuposto de que o
significado de uma EI nio é obtido por meio da
soma dos significados de suas partes isoladas, mas
¢ o resultado de uma interpretagao da EI vista
como um signo linguistico. Sabemos, ainda, que
na lingua, a relacdo significante/significado nio
¢ estavel, o que indicia a marca do sujeito, por
exemplo, no processo de ‘escolha’ de uma EI
durante a enunciagio.

Em outras palavras, podemos dizer que
a presenca de uma EI é uma marca do sujeito,
visto que nada ha na determinacido sintatica do
enunciado que leve a sua presenga. No exemplo em
pauta, por se tratar de um discurso pertencente a
area econdmica, poderfamos esperar que o sujeito
optasse por ‘economizat’, ‘reduzir’, o que levaria
a uma compreensao mais imediata, visto que a
EI, mesmo sendo um item lexicalizado, tem uma
circulagao menor e nao possui a mesma extensio
de compreensdo de ‘economizat’, ‘reduzitr’ etc.
Entdo, a decisio de uma escolha como a do
enunciado “O governo comega o ano esticando
a corda” ja aponta para uma dimensdo critica,
veiculada pela ironia que o autor do texto coloca
na enunciagao e que se reflete nos enunciados do

enunciador/sujeito do discutso.

2. Estudo das expressoes idiomaticas do portugués do Brasil: uma proposta de sistematizacio. Defendida em 2007, sob a

orientacdo do prof. Dr. Hugo Mari.
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Segundo o principio da composicionalidade,

o significado sentencial seria resultante da
“selecao” de um significado dentro de um leque
pré-definido de significados possiveis das palavras
que formam a senten¢a quando consideradas
isoladamente. Isso exemplifica, grosso modo, o
padrao de raciocinio da composicionalidade: a
construcdo de conceitos complexos partindo de
conceitos mais simples. A partir da aplica¢ao de
critérios formais as sequéncias, pode-se afirmar
que uma sequéncia de palavras é composicional
quando, naturalmente, cada elemento deve
poder ser substituido por outros — principio
paradigmatico que ¢ valido, também, para uma
Els -, e “[...] quando, normalmente, o significado
da expressao total resulta do significado de suas
partes componentes — computadas af relacGes
sintagmaticas e propriedades lexicais” (Mari, 1998,
p. 51). No entanto, os elementos que fazem parte
de uma EI, em sua maioria, ndo estdo em relaciao
paradigmatica.

Assim, para que uma sequéncia seja
composicional, deve haver transparéncia
semantica, aqui entendida como a proximidade do

significado total da expressio com o significado

dos seus componentes isolados, enquanto que a
opacidade seria a impossibilidade da proximidade
do significado total da expressao com o significado
dos seus componentes isolados. Este processo
pode ser visualizado no esquema abaixo:
Segundo esse esquema, o sentido proposto
(ndo idiomatico), representado por (1) é obtido
acionando os elementos individuais da expressio.
Isso faz com que haja uma transparéncia
semantica, ja que os valores dessa expressao se
voltam para os valores individuais dos elementos
que a compdéem, esticar + a +corda. Do contrario,
a expressao funcionaria como um bloco (2) e
passaria a ter seu significado reconhecido através
dos valores da unidade “esticar a corda”. Neste
caso, ha uma opacidade semantica entre as partes
que compodem a expressao e seu significado total.
Retomando uma formulacio de Williams
(1994), também abordada em nossa dissertagao,
hd uma assimetria entre a produgdo sintatica
V+art+N e ainterpretagao semantica que se faz da
expressao esticar a corda. Hssa expressdo passa a
assumir, nesse enunciado, um significado que nao
¢ adquirido a partir da soma de suas partes e, assim

sendo, pode ser desctito composicionalmente.’

Figura 1: esquema ilustragdo do processo semantico

Esticar A Corda (1)Transparéncia
Semintica
] . Feixe Alongado de grossura e .
Tornar Distendido comprimento variaveis (2)Opacidade
Semaintica

Reduzir os Gastos

Fonte: elaborado pela autora
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Entretanto, de acordo com Mari (1998),

[...] o significado que atribuimos a objetos, em
geral, ndo representa uma totalidade a priori,
mas decorre de um processo de aglutinagio
de unidades, resultando em matrizes conceit-
uais, com graus diferentes de especificidade,
mas capazes de selecionar aspectos da reali-
dade [...]. Dessa forma, a composicionalidade
¢ um instrumento formal, através do qual
podemos definir parte da nossa atividade de
perceber e de pensar. (MARI, 1998, p. 51-65,
grifos nossos)

A partir  dessa formulagdo, torna-se
oportuno estender o escopo da nogio de
composicionalidade para além da estrutura do
enunciado.

Ao categorizarmos, nés nos referimos a
tracos que decorrem de um processo de aglutinacao
de unidades, ou seja, a forma como teorizamos
sobre alguns elementos ¢ feita a partir de um
processo composicional. Quando pensamos nos
Atos de Fala, por exemplo, verificamos que a forca
locucional se faz representar por elementos que
derivamos tanto do plano da enunciagao quanto
do enunciado. A for¢a opera, assim, a partir de um
conceito complexo que é constituido por varios
elementos (ponto, modo, condi¢des preparatorias,
condi¢des de sinceridade) o que resulta em um
processo composicional.

Além disso, consoante Searle (1969), a
forca ilocucional ¢ uma funcio da significa¢ao do
enunciado e por isso podemos assumir que ela
esteja na interface entre enunciado e enunciacio,
0 que nos permite avangar no que diz respeito a

no¢ao da composicionalidade, extrapolando o

nivel do enunciado.
Pragmatica e discurso

A Pragmitica constitui uma disciplina
recente da lingufstica que se concentra em

examinar a utilizagio da linguagem e da agdo

discursiva, dentro da perspectiva da comunicagio.
Ela ¢ definida, hoje, como uma disciplina
independente, mas complementar da linguistica.
Sua autonomia nao é simplesmente justificada por
razdes conceituais ou tedricas, mas, sobretudo,
por razdes empiricas. Nesse sentido, a pragmatica,
como estudo do uso da linguagem, tem por
objetivo:

[...]explicar como os interlocutores ‘se as-

sumem’ para compreenderem o querer-dizer

do locutor, a saber, a significagdo intencio-

nada.* (Sperber; Wilson, 1989, p. 45)

Sob esse prisma, o uso que os falantes
fazem da linguagem, quer na codificagdo, quer na
decodificacido, obedece as escolhas e restricoes de
interpretagdao facultadas pela enuncia¢io dentro
da qual se encontram envolvidos.

O conhecimento das regras e principios
que regulam a lingua em situagdo de uso esta,
de modo geral para além do conhecimento
gramatical dessa mesma lingua. As descri¢oes
linguisticas mais formais tém se descuidado
desses aspectos, preocupando-se, sobretudo,
com a chamada competéncia linguistica. Por sua
vez, a competéncia comunicativo-discursiva para
a qual nao concorrem apenas aspectos formais
e estruturais, mas também sociais, ideoldgicos
e comunicativos, tem sido objeto de estudo da
pragmatica.

Nesse sentido, os aspectos centrais para
a comunicacio que podemos definir como
pragmaticos incluem uma série de fatores
discursivos tais como:

- O que ¢ dito;

- 0 modo como ¢ dito (modalizadores);

- a inten¢ao com que ¢ dito;

- 0s papéis sociais dos participantes;

- as identidades dos participantes;

3. Para mais detalhes sobre a descricdo das Els em termos composicionais ver Estudo das expressoes idiomaticas do portugués
do Brasil: uma proposta de sistematizacio. (RAPOSO, K.C.S, 2007)
4. Do original: “expliquer comment les interlocutenrs s’y prennent pour comprendre le vouloir-dire du locutenr, a savoir la signification intentionnée”’
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- as atitudes, 0s comportamentos, as crengas
e desejos dos participantes;

- as relagGes que se estabelecem entre os

participantes.
Todos esses aspectos sdo  espago-
temporalmente localizados e representam,

no momento da producdo linguistica, fatores
constitutivos do contexto situacional, que ajudam
a configurar a propria produciao linguistica,
permitindo que o significado pragmatico, isto
¢, aquilo que o falante quer dizer, ndo coincida,
sempre e exatamente com o significado do
enunciado.

Assim, para além do fato de niao haver uma
correspondéncia sempre direta entre o que o
falante quer dizer com o seu enunciado e o que
efetivamente diz, existe também a possibilidade de
o falante apenas insinuar o que quer dizer. Dessa
forma, o objetivo da comunicagao fica sugerido e
associado ao seu enunciado. Trata-se de casos em
que o falante implicita, sem enunciar o que quer
dizer. Analisemos o seguinte exemplo:

(2) “Se fosse por importancia econémica, se-

ria melhor criar o Ministério da Banana, que
movimenta 7 milhGes de toneladas por ano.”

Se olharmos atentamente para o enunciado
acima, mesmo que considerando alguns elementos
presentes que soam de modo estranho como o
sintagma “Ministério da Banana”, por exemplo,
verificamos que niao podemos dizer, com toda
certeza, que nele se embute uma ‘critica’. No
entanto, a0 tomarmos este mesmo enunciado, se
desvelamos informagoes adicionais que encenam
o contexto,

(2a) “Se fosse por importancia economica,
seria melhor criar o Ministério da Banana,
que movimenta 7 milhdes de toneladas por
ano.” (José Anibal, deputado federal (PSDB-

SP) criticando a criacdo do Ministério da
Pesca (Revista Vejal8/10/20006).

Como a fonte e o locutor, podemos
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constatar que nio se trata apenas de uma assertiva
por parte do locutor - mesmo porque ha a presenca
de duas condicionais nos enunciados: se fosse por
importancia economica, (mas nao €) e seria melhor
criar o Ministério da banana (que jamais sera
criado por razoes 6bvias) — mas também, na cena
enunciativa, de uma critica ao governo veiculada
pela ironia que afirma nos enunciados e nega na
enunciagao. E ainda dirfamos até mesmo que ha
satcasmo pelo desdém/desprezo do enunciador
que tenta, em vao, se esconder nas fendas entre
os enunciados e a enunciacdo. Isto acontece,
nao porque as afirmagdes acima registradas
foram enunciadas pelo locutor, mas porque ha
implicaturas que se encontram ligadas a certas
caracteristicas do discurso e que dependem do
contexto situacional em que ocorrem. Nesse caso,
ha uma implicatura do locutor (jornalista) com o
enunciado que codifica e facilita a compreensao
por parte do leitor.

Sob esse angulo, dado um discurso enquanto
um ato enunciativo que afirma ou propoe algo
sobre a realidade, como a descricido de estados de
coisas — a produc¢ao de bananas que movimenta
7 milhGes de toneladas por ano -, por exemplo,
e o estabelecimento de relacGes interpessoais e a
expressao das vivéncias do usuario da linguagem
compartilhados pelos interlocutores, é possivel,
grosso modo, formularmos algumas perguntas,
cada uma com suas proprias implicagdes;
podemos:

a) de um lado, questionar qual é o grau de
correspondéncia existente entre o enunciado e o
estado de coisas? A preocupagao aqui é a existéncia
ou possibilidade de um perfeito acordo entre
a ordem discursiva e a ordem real dos eventos,
sob a hipétese de que, utilizando-se dos recursos
proprios da linguagem, alguém - por ma fé ou
ingenuidade - pode nao s6 mentir, como também
(tentar) escamotear a verdadeira ordem dos fatos;

b) por outro lado, perguntar como
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esse discurso esta organizado, como funciona
internamente e, consequentemente, como ¢ capaz
de produzir um sentido possivel e comunicavel,
estabelecendo  inclusive as  condi¢bes do
estabelecimento dos valores de validade de suas
pretensoes de verdade.

Em outras palavras, podemos questionar:
que propriedades atribuimos a uma opinidao
ou a uma afirmacgao, quando dizemos que ela é
verdadeira? Essas sdo, nas suas formulacdes mais
despojadas, as perguntam que motivam a presente
secdo deste trabalho.

Nesse sentido, uma questao habitualmente
discutida entre os filésofos é saber que espécies de
coisas sao, ou podem ser, verdadeiras.

Assumindo-se que a verdade ¢é uma
propriedade, pretende-se saber quais sdo os
portadores ou veiculos dessa verdade. Mais
do que nos seus portadores, nosso interesse
principal esta na propriedade que lhes atribuimos,
considerando obviamente, que ambos os aspectos
sao indissociaveis. No entanto, a pratica comum
considera como portadores de verdade uma série
de coisas diferentes — opiniodes, crengas, noticias,
confissoes, afirmacdes, frases, teorias etc. — ¢, em
principio, ndo vemos razao alguma para aceitar
umas e rejeitar outras.

Parece-nos que o que faz uma frase ser
verdadeira, por exemplo, nao é muito diferente
daquilo que faz ser verdadeira uma afirmagao.
E plausivel esperar que, se compreendéssemos
o que ¢ a verdade para um daqueles portadores,
facilmente compreenderfamos também o que
ela é para os demais. No entanto, isso nao exclui
a possibilidade, ou até a urgéncia, de outras
opg¢oes metodoldgicas: se virmos que ha mais
probabilidade de se chegar a um resultado,
tomando por objeto um tipo especifico de
portadores, é por esse caminho que devemos
comecgar.

Para elucidar tais questdes, faz-se necessario
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analisar, em linhas gerais, as teorias da verdade,
a saber: 1) correspondéncia ou concordancia;
2) coeréncia ou validade; 3) redundancia ¢ 4)
semantica, tentando identificar o que seria a
verdade nessas dimensdes.

E, por fim, propomos uma abordagem mais
vertical sobre a verdade, a verdade pragmatica,

teoria coerente com nossa proposta.
A teoria daverdade naslinguas naturais.

Antes de ser verdade jornalistica, politica
etc., a verdade ja ha de ser verdade, simplesmente.
E, pois, a essa anterioridade conceitual que temos
de retornar, quando pretendemos descobrir o que
se pode entender por verdade, independente do
dominio no qual ela se insira.

Trata-se, antes de qualquer coisa, de indagar
se alguma das teorias da verdade atualmente
disponiveis revela-se suficientemente rigorosa,
fiavel e util, quando o que esta em causa é saber,
afinal, de que verdade falamos quando falamos
verdade. Sera que as verdades correspondem aos
fatos? O que sdo fatos? Poderemos tragar um
rigido limite entre o relato de um fato e o fato em
si mesmo? Estaremos ai perante uma s6 verdade
ou verdades diferentes? Que critério ou critérios
nos permitirdo estabelecer o que é verdader Eis
algumas das questdes que tém levado filésofos,
logicos, dentre outros estudiosos, a tentar dizer
a verdade acerca da verdade, numa tarefa cuja
natural dificuldade é agravada pela circunstancia
Dennett (1997), a verdade

tender “a transformar-se na Verdade — com V

de, como lembra

maitsculo”.

Entre as teorias tradicionais de verdade,
encontramos, por exemplo, aquela que é talvez
a explicacdo mais natural e popular da verdade,
a teoria da verdade como correspondéncia, segundo a
qual, a crenga sera verdadeira se e s6 se existir um

fato ou realidade que corresponda aquela crenca.

ISSN 2179-0027 73

Interfaces



Permanece, porém, a dificuldade de nao especificar
o que sao fatos nem explicitar a natureza de tal
correspondéncia. Ja a #eoria da verdade como coeréncia,
remete-nos a no¢ao de que uma crenga é justificada
ou verificada quando é parte de um sistema de
crengas que seja consistente e harmonioso. S6 que
a verificabilidade e a verdade, embora fortemente
correlacionadas, nao sdo, seguramente, a mesma
coisa e pode, por isso, acontecer que uma
proposicao seja falsa, apesar de haver boas razoes
para se acreditar nela, ou que seja verdadeira,
mesmo quando nao somos capazes de descobrir
que ela o é.

A teoria da verdade pragmatista, por sua vez,
postula uma estreita relagdo entre utilidade e
verdade, ao associar a natureza desta dltima 2
ideia de que as crengas verdadeiras sio uma boa
base para a ag¢do. Mas também, nessa teoria, ha
que se reconhecer que, com alguma frequéncia,
acoes baseadas em crencas verdadeiras conduzem
ao desastre, enquanto que suposi¢oes falsas
podem redundar, acidentalmente, em excelentes
resultados.

Embora reconhecidas dentro da sociedade
do conhecimento, essas teotias nao tém o mesmo
peso tedrico. F comum entre os estudiosos,
por exemplo, alguns assumirem que a teoria da
verdade por correspondéncia, apesar de todos os
problemas que apresenta, é a mais disseminada,
em razao do seu alcance e facil transito em muitas
disciplinas. Além disso, a distingdo entre um
campo tedrico e outro costuma ser muito ténue,
pois ha abordagens que recorrem a padrdes de
outras, com algum outro tipo de formula¢ao mais
proximo.

Versoes da teoria da correspondéncia, por
exemplo, foram defendidas por Wittgenstein,
Russell, Austin, Searle, entre outros. Apesar das
distingdes, o pressuposto basico dessa teoria
¢ que a verdade de uma proposi¢ao consiste

em sua relacio com o mundo, isto é, em sua
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correspondéncia com os fatos ou estados de
coisas. Dessa forma, sendo S uma sentenca
qualquer (ou afirmacao, crenga, proposicao etc.),

eis a formulacio basica:
S ¢é verdadeira se e somente se corresponde
aum fato

De acordo com essa teoria, portanto, as
afirmacGes procuram descrever como sao as coisas
no mundo, e tais afirmacdes serdo verdadeiras ou
falsas, em funcdo de as coisas serem realmente
como elas dizem que sdo. Sobre esse aspecto
Walker (2005) diz:

[...] como uma explicagido sobre aquilo em
que consiste a verdade, ela (a teoria da cor-
respondéncia), sustenta que a verdade de p
consiste numa relagdo de correspondéncia
entre p e os fatos. Ela também sustenta que
se esta relacdo é obtida ou ndo, tem-se um
fato (WALKER,2005, p.318).

Ou seja, a teoria da correspondéncia nao é
uma teoria sobre os fatos, mas sobre a verdade
dos fatos e pretende avaliar o conceito de verdade
entre uma proposi¢ao e os fatos, ja que postula
uma relagdo entre linguagem e realidade.

Diferentemente da teoria da

correspondéncia, a da coeréncia compara
enunciados com enunciados e niao palavra e
mundo, proposicio e realidade. Esta teoria
entende que a verdade consiste em relages de

coeréncia num conjunto de crengas. Assim,
S é verdadeira se e somente se é coerente
com um sistema de proposi¢des ou crencas.

A ideia basica da teoria da coeréncia ¢ a de
que uma proposi¢ao é verdadeira quando pode ser
avaliada, por exemplo, por meio da compatibilidade
entre as sentengas que asseguram uma pergunta
e uma resposta. Essa ¢, portanto, uma teoria
sobre os fatos, pois ela precisa determinar sob
que circunstancias estes sao alcangados de forma
coerente por uma proposicao e, ao fazé-lo, ela
atesta a coeréncia entre a proposicao e os fatos, o
que faria dela também uma teoria da verdade por
correspondéncia.

Jaaverdade por redundancia nao chegaa ser
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uma teoria sobre aquilo que a verdade representa,
mas uma abordagem que propoe discutir o que
significa a expressao ‘ser verdadeiro’. Dito de
outro modo ha em torno dessa teoria uma questio
meta-tedrica que se baseia na constatagao de que
enunciados do tipo “p é verdadeiro” podem ser
substituidos por enunciados do tipo “p” sem que
nada seja perdido.

Por sua vez, a teoria semantica da verdade
propde um critério para o reconhecimento do
valor-verdade de uma sentenca, baseado no critério
da verdade em L (ou verdade em um modelo)
(TARSKI apud WALKER, 2005). A discussao
central do autor demarca uma preocupagio em
separar linguagem objeto de metalinguagem. Isto
¢, de acordo com essa teoria, para que se possa
formular teorias sobre a linguagem ¢é necessario,
a fim de evitar paradoxos semanticos, distinguir
a linguagem de que se esta falando (linguagem-
objeto) da linguagem que se estd usando
(metalinguagem). Tarski “deu grande importancia
a esta distingao entre metalinguagem e linguagem
objeto, por estar ansioso para evitar problemas
levantados por paradoxos como ‘esta sentenga é
falsa™ (WALKER, 2005, p.320).

Talvez, uma das maiores contribuicbes
da proposta Tarski tenha sido sugerir que uma
teoria semantica da verdade deveria distinguir
dois niveis de significagdo: aquela circunscrita a
uma linguagem objeto e a outra a metalinguagem.
Neste nivel, ele formula o operador condicional
‘se e somente se’ e procura eliminar o termo
verdadeiro. Para tentar exemplicar isso, tomemos
uma senteng¢a da linguagem objeto. A condigido
material da adequagio de Tarski, entendida
também como a convencio T ou o esquema T,
afirma que toda a teoria viavel da verdade deve
envolver, para cada sentenga de uma linguagem,
que: “S” ¢é verdadeiro se, e somente se, S é
verdadeiro . Vejamos o tradicional exemplo do

proprio autor:
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‘A neve é branca’ se e somente se a neve é
branca.

Para muitos autores, Tarski traz uma solucao
formal para o problema da verdade, mas isso esta
longe de ser uma explicagdao necessaria para o uso
que fazemos de verdade, quando a associamos
a senten¢as em uma lingua natural. Assim, fica
claro que o que esse autor pressupoe é uma
linguagem que funciona univocamente, ou seja,
uma linguagem em seu funcionamento formal,
independente do modo como os seus usuarios a
compreendem e empregam. O conteudo, o que
¢ dito em tal linguagem, ¢ abandonado. Tarski se
interessa apenas pelo como ¢ dito. Entretanto, o
autor sugere que sua teoria deve ser vista como
uma possibilidade de extensio para a analise dos
fatos semanticos de uma lingua natural.

A teoria pragmatica da verdade, por sua
vez, define a verdade em termos de utilidade, isto
¢, daquilo que ¢ desejavel ou tem consequéncias
uteis para aquele que cré na proposi¢ao tida como
verdadeira. E que no Pragmatismo a verdade
esta completamente associada ao entendimento
humano e, em geral, as agdes futuras dos
interlocutores. Logo, se associada ao pensamento
humano, ela estd, também, associada com o uso
- a praxis - que dela se faz. Se o conhecimento
da verdade, entdo, esta associado com a pratica,
logo a verdade tem de ser util para essa pratica.

Em sintese:
S é verdadeira se é 1til aos nossos fins ou
obtém sucesso.

A concep¢ao pragmatica da verdade se
deve basicamente a Peirce (1965), um dos grandes
logicos e filésofos do século passado, o criador do
pragmatismo. Peirce (1965) propde: “considere
que efeitos praticos concebemos que o objeto de
nossa concep¢ao tem. Entdo, nossa concepg¢ao
desses efeitos constitui o contetdo total de nossa
concep¢ao desse objeto (Peirce, 1965, p. 31). Esta
afirmacao pode ser claramente interpretada como:

a verdade pragmatica de uma proposicao depende
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de seus efeitos praticos, supondo-se, naturalmente,
que esses efeitos sejam aceitos como verdadeiros,
ou falsos, no sentido comum da palavra ‘verdade’.

Entdo, pode-se dizer que a teoria
pragmatica, nesta circunstancia, tem como uma
de suas preocupag¢oes analisar o comportamento

do alocutario diante de uma pergunta, como:’

3) “Estou pasmo. O presidente estava
s6brio?” (Heraclito Fortes, senador (DEM-
PI), ao saber da fala do presidente.)

A pergunta aparece COMO uma provocagao.
O enunciado (3) nao pressupde a existéncia de um
fato — como € o caso das assertivas -, ele apenas o
projeta, mas isso nao deixa de fazer dele um fato
como outro qualquer.

Nessa linha de pensamento, para Strawson
(1992) a verdade ou falsidade de uma sentenca-
tipo® como:

(4) “Deputado, o senhor nio sabe que 90%
dos parlamentares recebem uma beirada nas

emendas?” (Senador Ney Suassuna, durante
a CPI dos sanguessugas).

Nao requer apenas a presenga ou a
auséncia de certa naturalidade do seu significado
advindas das regras sintaticas e semanticas que o
constituem, mas sim “das coisas sistematicamente
variaveis que as pessoas dizem e as proposicoes
que expressam quando enunciam essas sentencas
em ocasides diferentes”. (STRAWSON,1992,
p.194).

Diante disso, a verdade/falsidade desta
sentenca nao pode depender, exclusivamente,
das circunstancias linguisticas que asseguram a
correlagao entre seus elementos componentes,

quais sejam: 90%, taxa proporcional calculada

sobre uma taxa de 100 unidades, receber, tipo de

acao, beirada, parte de um todo. Nesses termos, o

valor-verdade da sentenca setia:

(5)" “Deputado, o senhor nio sabe que 90%
dos parlamentares recebem uma beirada nas
emendas?”.

Prop 1: = [justificativa de envolvimento em
atos ilicitos] ¢ V

Prop 2: = [relato sobre um fato corriqueiro
entre os parlamentates| é V.

Prop 1 e Prop 2 = condi¢Ges de verdade de
)

Assim, podemos afirmar que

(5) ¢ intencionalmente V se:

Eado de (4) implica a proposicido 1 no contexto
1- CPI, por exemplo.

Edo de (4) implica a proposicio 2 no contexto
2- conversa entre amigos, por exemplo.

Em suma, de acordo com Strawson

[...] uma formulagdo geral das condi¢oes de
verdade para tais sentencas sera, entdo, nio
uma formulacio das condi¢oes sob as quais
uma sentenca ¢ uma verdade, e sim uma
formulacio geral de um tipo de condi¢es
sob as quais diferentes enunciacdes dessa
sentenca tesultario em verdades diferentes

(STRAWSON, 1982, p.195).%

Em outras palavras, assumindo que toda
acao humana ¢é e pode ser modificada, reinterada,
reafirmada, reforcada, retificada por meio da
linguagem natural, torna-se necessario discutir o
conceito de verdade a partir de valores pragmaticos
que uma sentencga assume em condigoes especiais
de enunciacao. A eficiéncia e a eficacia das a¢oes
humanas estio, dessa forma, ja determinadas
no uso que se faz da linguagem para a agdo, e
a recfproca também é valida, dada a estrutura
dialética da enunciacio.

Assim, para a producio/compreensio
do significado, deve-se postular a articulagdo
entre o sistema linguistico e o pensamento, que

trataria dos aspectos inferenciais do enunciado.

5. Revista Veja, 22/07/2009

6. Strawson (1982) discute a questio da verdade ou falsidade de uma sentenga a partir do conceito de sentenga-tipo que, no
nosso entendimento, pode ter o seu uso reiterado com o mesmo significado, mas que quando usada por diferentes pessoas em
diferentes ocasides, assume aplicagido e referéncia também diferentes.

7. Revista Veja 30/08/2006 (adaptado).
8. Citagdo extraida de material didatico. 29/09/2008.
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Dessa maneira, em um processo de enunciagio,
pode-se questionar a pertinéncia dos enunciados
produzidos em duas dire¢oes:

a) que sentido o locutor busca construir a
partir do enunciado que produz, considerando
todas as condicbes enunciativas envolvidas no
processo de enunciagao? e

b) ao produzir semelhante enunciado, e
nio outros, acessando determinados saberes
linguisticos e ndo outros e, considerando que as
escolhas nio escapam ao movimento da historia
e dos lugares a que esses sujeitos, locutores
e interlocutores estio submetidos, com que
intengoes o locutor produz seu enunciado?

Avang¢ando um pouco mais nessa discussao,
pode-se dizer,em linhas gerais que as preocupagoes
que caracterizam as teorias formais do significado
centram-se, essencialmente, na elucidacio de
como o significado de uma frase é determinado
pelo significado dos elementos que a constituem,
enfatizando qual a estrutura e quais sao as inter-
relagoes logicas entre as frases assertivas.

Entdo, assumimos, em termos gerais,
a formulagaio de Davidson (1967), de que as
condig¢bes de verdade sdo asseguradas por regras
sintaticas e propriedades semanticas das sentengas
de uma lingua e que, conhecidas estas rela¢ées, o
usuario chega a verdade dos enunciados.

Na verdade, sob esta formulacio de
Davidson, podemos dizer que qualquer linguagem
a ser aprendida por nés deve possuir uma
estrutura que seja comoda para tal abordagem.
Sendo assim, o compromisso com o holismo,
teoria na qual nada pode ser explicado pela mera
ordenacdo ou disposi¢ao das partes, mas antes
pelas relagoes que elas mantém entre si e com o
proprio todo, também exige um compromisso
com a abordagem composicional, na medida

em que, na visao desse autor, é apenas enquanto

desempenham um papel em sentengas completas
que as palavras individuais podem ser vistas como
dotadas de significado. Ou seja, o foco principal
dos estudos de Davidson sdo as sentencas e nao
as palavras.

Além disso, para esse estudioso, uma teoria
do significado para uma linguagem natural precisa
ser aquela que deve ser aplicada a comportamentos
linguisticos reais e, como tal, ser empiricamente
verificavel.

Nesse sentido, o autor analisa sob que
condi¢bes uma sentenga pode ser verdadeira
em certa enunciacio e falsa em outra e, em
especial, destaca nesta questao o uso dos déiticos
(demonstrativos). Para o autor as sentencas a
seguir, funcionam com as mesmas condi¢oes de

verdade:’
(a) ‘Sécrates € sabio se e somente se Socrates
¢ sabio.

(b) ‘Eu sou sabio se e somente se eu sou
sabio.

Em (a) a verdade pode ser assegurada
sem uma determinagdo mais precisa, tanto da
enunciacio quanto do locutor da sentenca, ja
que a proposi¢ao vale como afirmagio de um
fato historico e socialmente disseminado. Ja
em (b), a verdade esta circunscrita a um locutor
especifico (eu) no tempo e no espago em que
profere a proposi¢ao (sou), logo a verdade estara
circunscrita a esses dois fatos, o que inviabiliza uma
avaliacao de sua verdade. Portanto, a avaliacao das
condi¢Oes de verdade de uma sentenga passaria a
incluir um parametro de tempo e de pessoa que
vincularia cada sentenca as suas circunstancias
enunciativas.

Disso, decorre a importancia de se repensar
o conceito de verdade a partir da enunciagio,
por serem os fatos associados aos déiticos,

elementos fundamentais no funcionamento das

9. Exemplos extraidos de matetial diddtico. 20/10/2008.
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linguas naturais. Sobre este aspecto, assumimos as

palavras de Brisard (2002), quando diz que
[..]a virada epistémica na Gramatica Cog-
nitiva impée uma perspectiva das fungoes
para as expressOes déiticas gramaticais que
admitem mais a significincia de como os
referentes sdo avaliados em relacdo aos rep-
ertérios de conhecimento dos participantes
do discurso, do que focalizam nas conheci-
das propriedades objetivas que relacionam
os referentes diretamente a “coordenadas”

do mundo exterior (BRISARD , 2002, p.89,
traducao nossa).

Entao, sio os sistemas de conhecimento dos
participantes, sejam eles interpretados num nivel
local ou global de deliberagao, que constituem
os pontos de referéncia para a interpretacio bem
sucedida de expressoes simples e sintaticamente
complexas. Faz parte da responsabilidade
compartilhada dos participantes do discurso
prover, ou identificar, ancoras que facultem o
posicionamento relativo de suas enunciacoes
em relagao a alguma moldura de conhecimento
negociavel.

No entanto, para Strawson (1982), a
proposta de Davidson citada no segundo
paragrafo dessa se¢ao, ainda é muito limitada na
medida em que ¢ capaz de apenas parcialmente
assegurar a verdade de sentencas assertivas,
deixando de lado outras formas de avaliacio que
sentengas imperativas, interrogativas e comissivas,
pot exemplo, partilham a partir do seu significado.
Além disso, nao devemos nos esquecer dos efeitos
de sentido, tdo presentes nas nossas enunciagoes.

Entretanto, ja podemos notar que os autores
apontam para a necessidade de uma abordagem
que inclua a enunciagdo, o que significa, em ultima
analise, abandonar o campo circunscrito as frases
assertivas.

Nesse contexto, a entrada da enunciagio

objetiva mostrar que o conceito de verdade

pode/deve ser considerado em proposi¢oes que
apresentam um padrao diferente do das assertivas.
Aqui, incluem-se tanto as proposi¢oes diretivas,
como as comissivas, por exemplo, cuja verdade
s6 pode ser simulada a partir de condigdes
enunciativas de seu proferimento e nao apenas a
partir de condi¢oes do conteudo proposicional —
como ¢ o caso das assertivas. As proprias assertivas
também podem ter suas condi¢oes de verdade
reavaliadas, quando submetidas a condig¢bes
assertivas diferenciadas.

Nas palavras de Strawson (1963), os
adeptos da teoria de que o significado esta no
uso que se faz da lingua aceitam o que os tedricos
formais negam: que as regras semanticas e
sintaticas para a compreensio da linguagem sé
podem ser compreendidas no contexto de atos
de comunicag¢ao. Ou seja, 0s aspectos basicos que
caracterizam um significado transcendem o mero
conteudo lexical que possa estar estruturado em

um enunciado e implicaria a:'’
2) demonstracio da crenca do locutot,
transmitida ao alocutario sobre o valor de
significincia que atribui a um enunciado;
b) manifestacio de uma intencido
comunicativa'' que o locutor implementa em
seu enunciado que supde poder ser partilhada
pelo alocutatio;
c) possibilidade de que o alocutario,
compreendendo a) e b), execute uma
determinada acdo a partir da enunciagdo do
locutort.

Estas condicdes nos levam a assumir
que dizer alguma coisa e significa-la (intencdo
comunicativa) ¢ uma questao de pretender que
a nossa enuncia¢ao represente um determinado
estado de coisas. E, nesse sentido, para que o
conceito de regra satisfaca a comunicagao, ele
deve ter um padrio que estabeleca convencoes'
de interesse mutuo que possam prevalecer para
os interlocutores e nido apenas apresentar um

significado do falante, independentemente do

10. Condigoes retiradas de material didatico 29/09/2008

11. De acordo com Searle (1986:117) ‘se para além de querer, simplesmente, significar alguma coisa, o locutor pretende
também comunicar o que significa, entdo, af sim, ele tem uma inten¢do comunicativa’.

12. O conceito de convencao pode ser justificado em fun¢do de uma inten¢do comunicativa primdria que, nas palavras de
Wittgenstein, tem a funcio de mover os alocutarios em fun¢io de uma inten¢ao primaria do locutor.
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significado do enunciado. Vejamos os exemplos:

(4) Corrupto!

Intencio Primaria:

1-Acusar alguém de desonestidade.

2- Manifestar indignacio diante de alguém.

O proferimento de tal enunciado pode ter
tais intengOes primarias que nas circunstancias
atuais, ja se transformaram em convengao no
universo politico brasileiro: existe, pois, uma
convengao comunicativa sobre o proferimento de
[Corrupto!] que nos leva, de modo geral, nao s6
a percepe¢ao de que alguém estaria sendo acusado
de operacao ilicita, como também a manifestacao
de indignacao diante de alguém. Isto ¢, [corrupto!]
assume um valor pragmatico de interceptar
pessoas criando, desta forma, uma interagao.

Entende-se, também, que numa situagao
comunicativa especifica, é possivel que os
proferimentos tenham uma fun¢ido especifica.
Assim, em um debate entre candidatos a eleicio,

podetfamos ter:

(5) Mensaleiro!
Intencao Primaria:
Acusar alguém de ter recebido propina.

Nesse enunciado, também, podemos
dizer que mensaleiro assume o mesmo cariter
de corrupto!: acusar alguém de desonestidade;
manifestar indignac¢ao diante de alguém. O termo
mensalo, ja popularizado no Brasil, é uma variante
da palavra ‘mensalidade’ usada para se referir a um
suposto pagamento ilicito feito a parlamentares
para custearem campanhas ou votarem a favor
de projetos de interesse de algum /bbby ou
partido. O termo mensalao revela linguistica e
pragmaticamente, ainda, em seu aumentativo
-a0 (mensal-30) o grande volume e quantidade

de dinheiro e de politicos envolvidos nesse tipo

de transacio. Entao, aqui, ha também uma
convengao comunicativa sobre o pronunciamento
de [mensaleiro!] que assume um valor semantico-
pragmatico.

Em relagdo a esse tipo de exemplo, Strawson
levanta o seguinte questionamento: que regras nos
levam desses enunciados primitivos para aquilo
que fazemos com eles?

Segundo o autor, a resposta se fundamenta
na nog¢ao de condi¢bes de verdade, apontando

dificuldades com exemplos em que o So ¢

diferente, mas nao suas condi¢oes de verdade.

Vejamos:
6)?  “Infelizmente, um  congtesso
desmoralizado reflete um governo

desmoralizado. /../”. (Heloisa Helena,
candidata do PSOL a Presidéncia)
Se (6) =[modus: lamento/ ctitica]™*

(62)®  “Felizmente,  um
desmoralizado  reflete  um
desmoralizado. /.../”.

Se (7) =[modus: jubilo/ironia]

congresso
governo

Aqui, temos as mesmas condi¢oes de
verdade [congresso desmoralizado], [governo
desmoralizado], para dois significados diferentes:
sol: Infelizmente e so2: Felizmente. Esses
significados ja contribuem para o enunciado em
termos de sentido, ja que dependem de condigGes
enunciativas diferentes. Ou seja, os significados
de infelizmente e felizmente atualizados
nos enunciados acima, criam os objetos de
referenciagdo que sdao os atos discursivos gerados
pela modalizacio, lamento/ctitica e jubilo/alivio/

ironia, respectivamente.
Consideragdes finais

As estratégias de analise do enunciado

utilizadas neste breve estudo para uma reflexao

13. Revista Veja 16/08/2006.

14. Neste caso, a analise esta sendo feita sobre a relacio de causalidade entre Congresso e Governo.

15. Exemplo adaptado.
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sobre a enunciagio sao apenas algumas das
possibilidades disponiveis de se entender a
linguagem como pratica social. Mais que isso,
principalmente, ha a possibilidade de se produzir
um entendimento, ainda que restrito, sobre a
enunciacao.

Assim, o que observamos, neste estudo,
através de uma sequéncia de analises-exemplos,
¢ que o enunciado atinge, também, a convengao
de regras que é demonstrada pelas marcas da
enunciacio. E, portanto, diante dessa convengao
de regras do discurso que se torna importante
estudar o enunciado, levando em consideracio o
seu momento unico de realizacio: a enunciacio.

Limitarmo-nos ao estudo no nivel do signo
(palavra) e achar que esse procedimento basta,
nao elucidaria os problemas da significagao. O
mesmo se poderia dizer de um trabalho no nivel
frasal, elaborando aspectos sintatico-gramaticais,
analise igualmente insuficiente para dar conta dos
fenémenos da referéncia, pois, tal analise necessita,
além disso tudo, de recorrer a0 contexto.

Logo, nao se pode pensar, de forma tio
direta, que o So possa determinar as condi¢oes de
verdade, porque se assim fosse, deveria existir uma
simetria plena entre os dois conceitos. Ou seja, as
palavras e mesmo a organizacao delas no contexto
situacional sdo condi¢oes para o sentido. A partir
do momento em que se da a enunciagao, instaura-
se um campo de referenciacio estabelecido em
torno do locutor e interlocutor. A prépria pessoa
do sujeito que fala é o marco de referenciagio
linguistica, pois ¢ a partir dele que se torna possivel
a identificagdo/localizacio de objetos e entidades
num interior da esfera espacial e temporal da
enunciacao.

Por isso, a lingua deve estar imersa em
uma realidade enunciativa concreta que sirva aos
propositos comunicacionais do locutor, visto
que nao importa apenas a forma linguistica, mas

sua funcdo em uma dada cena enunciativa. Além

Guarapuava, Vol. 4 n. 1 (jul. 2013)

disso, a enuncia¢ao deve ser vista como algo
que transcende o dominio da lingua (as regras
sintatico-semantico-fonoldgicas), mas esta sempre
implicada nela.

Assim, toda enunciagao esta impregnada de
um conteudo ideoldgico e a separa¢io, mesmo
que apenas no plano tedrico, entre a lingua e seu

conteudo ideoldgico nio se justifica.
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O Processo de Reflexao Metaficcional em
“Seymour: uma apresentacao’”

p. 82 - 90

Adolfo José de Souza Frota'

Resumo

O objetivo deste artigo ¢é analisar o processo de reflexdo metaficcional da narrativa “Seymour: uma apre-
sentacao”, de Jerome David Salinger. O texto em questdao analisa os procedimentos estilisticos de um
autor que, constantemente, discute o seu fazer literario. Apesar de a narrativa ser uma tentativa de apre-
sentacdo de uma personagem, ela é, na verdade, a apresentacio e a reflexdo da criagdo artistica, ao incluir,
em sua historia, a quebra da ilusdo da realidade e o recurso do wise en abynme.

Palavras-chave: Metaficcao. Mise en Abym. Autoanalise. Autorreflexao.
The Process of Metafictional Reflection in “Seymou: An Introduction”

Abstract

The purpose of this article is to analyze the metaficcional reflexive process of the narrative “Seymour:
an Introduction”, by Jerome David Salinger. This text analyzes the stylistic procedures of an author that,
constantly, discusses his own literary work. Although the narrative is an attempt of a character presenta-
tion, it is, indeed, the presentation and reflection of an artistic creation, when it includes, in its own story,

the break of illusion of reality and the wzse en abyme resource.

Keywords: Metafiction. Mise en Abyme. Self Analysis. Self Reflection.

Introdugao

“Seymour: uma apresentacao” é a ultima
narrativa escrita pelo autor Jerome David Salinger
e publicada em livro, em 1963. Escrita por seu
alter ego Buddy Glass, a histéria gira em torno
da tese criada por Buddy para justificar o carater
excéntrico e o suicidio do seu irmao, Seymour
Glass, ha mais de uma década. Entretanto, se o
objetivo aparente é analisar Seymour, a narrativa
de Salinger desnuda o processo de criagao artistica
de seu alter ego, quando ele discute alguns

procedimentos utilizados para a composi¢io

dessa narrativa e, consequentemente, de outras
narrativas de Salinger. A historia ¢, dessa forma,
metaficcional por discutir, dentro do texto de
ficcdo, sua propria composi¢ao.

E proposta deste artigo analisar o processo
de criacio de “Seymour: uma apresentagdao” e
observar como Buddy expde o seu fazer literario
através do uso de recursos metaficcionais, como
a autoanalise e a autorreflexio. Além disso,
pretende-se discutir um recurso que ¢é recorrente
na metaficcdo: a mise en abyme, algo que se faz
presente nesse texto a partir da “reduplicacao” da

historia: Salinger escreveu a narrativa “Seymout...”

1. Professor da UEG (Universidade Estadual de Goias). Doutorando em Letras — UFG. Bolsista FAPEG. Email: adolfo_

thedrifter@yahoo.com.br.
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sobre um autor ficticio no processo de escrita de
uma narrativa também chamada “Seymour”. Para
a compreensao da metaficdo e suas principais
caracteristicas, discuto a seguir alguns dos seus

aspectos teoricos.
O que ¢ metaficcdo?

O termo “metaficgao” foi utilizado pela
primeira vez em um ensaio escrito pelo tedrico
William H. Gass, em 1970 (WAUGH apud RYAN-
SAUTOUR, 2009, p. 69). Entretanto, apesar de
a palavra ter sido criada ha quarenta anos e os
estudos a respeito da metaficgdao serem modernos,
a narrativa que discute o seu processo de criagio
nio é um fendmeno recente. F provavel que Do
Quixote seja o primeiro romance em que o narrador
discute aspectos relacionados a construcao textual
da narrativa e da quebra da ilusdo de realidade.
Além de Dom Quixote, existem Tristram Shandy, de
Laurence Sterne e Jacques, o fatalista, de Diderot,
ambos anteriores ao fenomeno metaficcional.

Antesdoséculo XX, anarrativametaficcional
apareceu de forma esporadica e praticamente
isolada. A sua emergéncia é contemporanea, pois
foi a partir desse século que muitos romancistas se
tornaram mais cientes e preocupados com questoes
teoricas envolvidas na construcao ficcional. Como
consequéncia direta, é possivel observar que os
seus romances comecaram a encarnar dimensoes
de autorreflexividade e incerteza formal (WAUGH
apud RYAN-SAUTOUR, 2002, p. 69).

A tedrica Linda Hutcheon (1984, p. XII),
associa a metafic¢ao ao pés-modernismo. Segundo
ela, a autoconsciéncia formal da metaficcio é
paradigmatica da maioria das formas culturais que
Jean-Frangois Lyotard chamou de mundo pods-
moderno, dos comerciais de TV aos filmes, dos
comic books aos videos de arte. Dessa forma,
¢ possivel dizer que ha um fascinio recente pela

habilidade do sistema humano de se referir a si
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mesmo em um processo de espelhamento sem
fim.

Mas, o que é metaficgdo e quals as suas
principais caracteristicas?

Michelle Ryan-Sautour, (2002, p. 69),
afirma que a metaficcdo “teoriza seu proprio
funcionamento, criando um espelho no qual oleitor
pode perceber o reflexo do discurso envolvido na
nossa relagao com o mundo empirico”.

Para Patricia Waugh (1995, p. 40), metafic¢ao
¢ um termo empregado a escrita ficcional que,
autoconsciente e sistematicamente, chama a
atencio para o seu status como um artefato para
colocar questoes a respeito do relacionamento
entre a ficcdo e a realidade. Além de fornecer uma
critica dos seus métodos de construcao, a escrita
metaficcional também examina as estruturas
fundamentais da fic¢ao narrativa, além de explorar
a ficcionalidade possivel do mundo fora do texto
literario ficcional.

Ja para Hutcheon (1984, p. 1), a metaficgao
(que ela chama de narrativa narcisista) pode ser
considerada a fic¢ao que discute a ficgao, ou seja, a
ficcao que inclui dentro de si um comentario sobre
a sua propria identidade narrativa ou linguistica.
Como caracteristica basica, ela é autorreferencial e
autorrepresentacional, pois a metaficgao fornece
observagcoes sobre o seu processo de produgio
e recepgao. Hutcheon (1984, p. 5-6) afirma que
essas observacdes caracterizam a mimese do
processo, visto que o texto metaficcional desnuda
a construcao da narrativa. Por outro lado, existe
a narrativa tradicional, ou seja, aquela pautada na
criacao de uma “ilusao” da realidade. Os romances
realistas do século dezenove, e por extensao,
os romances que forjam uma “realidade” sio
chamados de mimese do produto. A metaficgao
quebra a ilusio da realidade ao voltar-se para
si, manifestar e tornar visivel o seu processo de
construgao enquanto obra ficcional. Longe de ser

uma aberrac¢ao, continua Hutcheon (1984, p. 8), o
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narcisismo ¢ uma condi¢ao original do romance
como um género.

Ao se referir a lingua presente no romance,
Hutcheon (1984, p. 7) a considera representacional.
Porém, é a representacao de um outro mundo
ficcional, um heterocosmo completo e coerente
que foi criado pelos referentes ficticios dos signos.
Na metafic¢ao, contudo, esse fato é explicitado
e quando o leitor l¢, ele vive em um mundo
que ¢ “forcado” a reconhecer como ficcional.
Paradoxalmente, o texto também demanda que
ele participe e se engaje intelectual, imaginativa e
afetivamente em sua cocriacio. Esse “caminho” de
duas vias é conhecido como o paradoxo do leitor,
pois ele ¢é tanto narcissisticamente autorreflexivo
quanto focado para o exterior.

Da mesma forma que hda um paradoxo do
leitor, o autor de metaficcio também enfrenta um
dilema basico: se o autor se propde representar o
mundo, ele percebe imediatamente que o mundo,
como tal, ndo pode ser representado, pois na ficgao
literaria s6 ¢é possivel representar os discursos
daquele mundo: “Porém, se se tenta analisar
um conjunto de relacionamentos linguisticos
usando aqueles mesmos relacionamentos como
instrumentos de analise, a lingua logo se torna
uma ‘prisao’ onde a possibilidade de fuga é remota.
A metaficgao se propoe explorar esse dilema”
(WAUGH apud RYAN-SAUTOUR, 2002, p. 70).

O romance metaficcional transgride a
nocao de imitacao, ou como escreve Faria (2009,
p. 258-259), o romance transgride seu estatuto
canonico de imitacio da realidade e das acdes das
personagens. Essa transgressio é considerada,
por parte da critica literaria, uma crise de
representagao. Entretanto, mais do que uma crise
de representagdao, o romance, além da tradicional
imitagao da realidade e das a¢Ges das personagens,
passa a invadir o campo da teoria e da critica
literaria ou por elas ser invadido. Com essa nova

configuracio, o romance se torna um género
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hibrido, pois a fic¢do e a critica se misturam. Ele
passa a questionar o seu status como fic¢do ¢ a
discutir, teoricamente, a forma como é concebido.
(2009, p.  259), o

autoquestionamento ¢ revolucionario porque,

Para Faria

além de revelar a insatisfacio do escritor ou do
critico com o canone, ha o rompimento com esse
canone e a tentativa de criagao de algo novo. Dessa
forma, as caracteristicas basicas da metaficcio
acabam criando “[...] uma nova concep¢ao e uma
nova configuragao do espago romanesco”. O
romance, a0 invés de caminhar para o seu fim,
esta se renovando.

E comum na narrativa metaficcional a
presenca de uma personagem-escritora. Faria
(2009, p. 261) aponta que essa presenca ¢
uma das principais estratégias que provoca o
autoquestionamento do romance, ou seja, da
mimese do processo. Geralmente, a personagem-
escritora esta escrevendo ou projetando escrever
um romance. Em muitos casos, a narrativa sendo
escrita apresenta o mesmo titulo do livro, como
acontece em “Seymour: uma apresenta¢ao”. A
utilizagdo dessa estratégia “[...] é uma das que
mals caracterizam a mimese do processo |[..]” e
configura, também, a mise en abyme (FARIA, 2009.
p. 261).

A presenca da personagem romancista
serve para chamar a atencdo do leitor para o
processo de contar a historia. Além disso, esse
recurso “destréi” aquilo que Ian Watt chamou
de a caracteristica definidora do romance, o seu
realismo formal. Para Hutcheon (1984, p. 9),
Watt equivocou-se porque desde Dom Quixote,
Tristram Shandy e Jacques, o fatalista, o leitor tem sido
convidado para participar do processo artistico ao
ser testemunha do desenvolvimento autoanalitico
do romance.

Waugh (1995) defende que a metaficgao
nao o ignora ou abandona as convengdes do

realismo. Ela apenas desnuda-as e reexamina-as
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para descobrir, através de sua autorreflexao, uma
forma ficcional que seja culturalmente relevante e
compreensivel para os leitores contemporaneos:
“Ao nos mostrar como a ficcao literaria cria seus
mundos imaginarios, a metafic¢do nos ajuda
entender como a realidade em que vivemos
diariamente ¢é semelhantemente construida,
similarmente ‘escrita” (WAUGH, 1995, p. 53).

A autoconsciéncia ¢ a autorreflexividade
da metaficio, de forma alguma, sinalizam
que o romance estd passando por crise, que
o romancista perdeu a sensibilidade ou a
preocupagao humanitaria. A narrativa que
desnuda o seu processo de criagio, da mesma
forma, nao ¢ um sinal de crise, de que a fic¢ao
esta sendo asfixiada pela critica intelectual ou pela
perda da fé do romancista em relagdao a sua obra.
Se a autoconsciéncia é um indicio de que o género
romanesco estd se desintegrando, entdo esse
declinio se iniciou no nascimento do romance,
com o Dom Quixote, o primeiro romance moderno
ocidental (HUTCHEON, 1984, p. 18).

Se por acaso o romance esta passando por
uma crise, 0s romancistas e os ctiticos perceberam
que esse ‘possivel’ momento de crise pode também
set visto como um momento de reconhecimento
de que os pressupostos do romance baseado na
extensao das narrativas do século dezenove, ou
seja, da visdo realista de mundo, nao é mais viavel.
Ao invés de crise, o romance esta positivamente
florescendo. A metaficcio estabelece uma
oposi¢ao, nao dos fatos objetivos no mundo real,
mas da lingua do romance realista que tem se
sustentado e se apoiado nessa visio de realidade
(WAUGH, 1995, p. 46-47).

Foi a partir do século XX que a literatura
metaficcional emergiu e ganhou forca. Hutcheon
(1984, p. 18) sugere que o interesse apresentado
por autores como Borges, Barth, Sanguineti e

Fowles, que “[...] transformaram as propriedades

formais da fic¢do no assunto principal [...]”,
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ocorreu provavelmente porque eles descobriram
que “[...] essas entidades literarias sdo tdo reais,
ou irreais, quanto quaisquer matérias-primas
empiricas e externas [...]”.

John Barth chamou esse tipo de ficgao
de ‘literatura de exaustao’. Ortega y Gasset, de
‘desumanizacio da arte’. Para Hutcheon, esses
termos nao sio tdo negativos quanto parecem.
Ambos estao ligados a parddia e a tentativa de se
esgotar as possibilidades literarias (sem conseguir).
Borges, cautelosamente, descreveu a sua prépria
arte como barroca: “Na visao dos trés escritores,
portanto, é o processo humano imaginativo que é
explicitamente posto em agao, em ambos autor
e leitor” (HUTCHEON, 1984, p. 20, grifo da
autora).

O leitor é implicita e explicitamente forcado
a enfrentar a sua responsabilidade em relagao ao
texto, ou seja, em relacio a0 mundo romanesco
que ele cria através dos referentes ficticios da
linguagem literaria. Conforme Hutcheon,

[...] [q]uando o romancista realiza o mundo
de sua imaginacdo através de palavras, o lei-
tor — partindo das mesmas palavras — fabrica
em reverso o universo literdrio que é tanto
sua criagdo quando do romancista. Essa
equagdo aproximada dos atos de leitura e
escrita ¢ uma das preocupagbes que separa
a metaficcdo moderna da autoconsciéncia

romanesca anterior (HUTCHEON, 1984, p.
27).

Com isso, a metaficdo parece estar ciente
de que s6 existe (assim como a ficgdo) por
causa do ato de leitura internalizado que, por
sua vez, contrapoe o ato exteriorizado de escrita
(HUTCHEON, 1984, p. 28).

Um dos dispositivos mais frequentes no
processo metaficcional é a wzise en abyme, ou seja, o
processo de espelhamento ou resumo intratextual.
De acordo com Dillenbach (1979, p. 53), mise en
abyme é um redobramento especular, na escala das
personagens, do sujeito de uma narrativa. Em seu

ensaio “Intertexto e autotexto”, o autor amplia o
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termo ao defini-lo como

[...] um enunciado sui generis, cuja condi¢do
de emergéncia é fixada por duas determi-
nag¢Ges minimas: 1° a sua capacidade reflexi-
va, que o vota a funcionar a dois niveis: o da
narrativa, em que continua a significar como
qualquer outro enunciado; o da reflexdo,
em que ele intervém como elemento duma
meta-significacdo, que permite a histéria nar-
rada tomar-se analogicamente por tema; 2°
0 seu carater diegético ou metadiegético. Nestas
condigoes, nada impede, como ¢é dbvio, que
se considere a “mise em abyme” como uma
citagdo de contesido ou am resumo intratextual.
Enquanto condensa ou cita a matéria duma
narrativa, ela constitui um enunciado que se
refere a outro enunciado — e, portanto, uma
marca do cédigo metalingiifstico; enquanto
parte integrante da ficgdo que resume, torna-
se o instrumento dum regresso e da origem,
por consequéncia, a uma repeti¢do interna
(DALLENBACH, 1979, p. 53-54, grifos do
autor).

Segundo Faria (2009), na esteira de
Dillenbach, a imagem do espelhamento é fulcral
para o conceito de mise en abyme porque ha uma
reduplica¢ao ou espelhamento por semelhanga.
Em alguns casos, a mise en abyme pode apresentar
ou niao uma critica do texto em si. Quando nao
apresenta, trata-se de uma reduplicagdo simples
do produto ou parte desse produto. Quando ha
carater critico, o autor “chama de mise en abyme da
enunciagdo e mise en abyme do codigo, e que ele
inclui entre o que considera ‘os duplos da ficgao™.

Uma das principais caracteristicas da ise en
abyme é o fato de que ela contesta o desenrolar
cronolégico como segmento narrativo. Para que
isso ocorra, a narrativa refletida precisa contrair
a sua duragdo para que se encaixe em um espago
restrito e apresente “a matéria de um livro inteiro”.
Ainda conforme Dillenbach (1979, p. 59-60, grifo
do autor), a contragdo de uma histéria refletida,
que se encaixa em uma outra, ndo acontece sem
por em causa “[...] a sua propria ordem cronoldgica:
incapaz de dizer a mesma coisa ao wesmo tempo que
a ficgao, o ‘analogon’ desta, dizendo-o noutro lado,
di-lo fora de tempo, e sabota assim a progressio

da narrativa”.
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A narrativa que proponho analisar,
“Seymour: uma apresentagdo”, se tornou um
texto impar na carreira do autor Jerome David
Salinger por considerar o processo de construgao
literaria do autor ficticio Buddy Glass, que analisa
a criagao da personagem Seymour, na verdade, o
seu irmao. Além disso, Buddy alega a autoria de
todos os textos publicados em livro de Salinger.
Em “Seymour...”, Salinger cria a histéria de um
autor durante o seu processo de criagao textual,
quando se ¢é discutido aspectos estilisticos de

Buddy e que podem ser, na verdade, do préprio

autor real.

({3 o XN
Seymour: uma apresentagio’:
narrativa sobre personagem ou

narrativa sobre narrativa?

“Seymour...”” é a narrativa que encerra as
publicagoes em livro de Salinger. Nessa narrativa,
o narrador e autor é Buddy Glass que pretende
escrever uma historia para apresentar o irmao
Seymour morto hd pouco mais de dez anos. B
possivel considera-lo um ensaio que pretende ser
narrativo, pois o autor defende um ponto de vista:
o suicidio do irmao é apenas a consequéncia de
sua genialidade. Entretanto, ao falar de Seymour,
Buddy acabara falando sobre o seu processo
de criagdo artistica. Na verdade, o processo de
criagao artistica de Salinger visto que Buddy ¢é o
seu alter ego. Nessa narrativa, Salinger se retira
para dar lugar a Buddy, professor e escritor
profissional. Assim, é possivel imaginar que a
histéria é, na verdade, a apresentagdo de Salinger
enquanto escritor que utiliza personagens (Buddy
e Seymour) para analisar sua escrita ficcional.

Esse texto também ¢é uma mise en abyme
porque ocorre um espelhamento, ou seja, o autor
Salinger escreveu a histéria intitulada “Seymour...”
sobre uma personagem autora e narradora que

esta escrevendo uma narrativa também intitulada
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“Seymour...”. Além disso, Buddy questiona a
autoria de romance e outras narrativas que sio
publicagbes anteriores de Salinger.

Uma caracteristica marcante de sua literatura
¢ o sentimentalismo. Buddy comenta sobre o quio
sentimental é a sua prosa e o fato de ele (Buddy)
ser um guru literario, o que Salinger foi, de fato, em
vida: “minha prosa, reputadamente sentimental,
me transformou num dos mais apreciados gurus
literarios desde Ferris L. Monahan, e muitos
jovens estudantes de literatura ja sabem onde
moro, ou me escondo” (SALINGER, 2001, p.
118). Esse sentimentalismo, como caracteristica
da prosa de Salinger/Buddy, ¢ justificado porque
parte significativa de sua obra é dedicada a familia

Glass.

“Seymour...”

>

quebra a ilusio de que a
narrativa tentara representar uma realidade.
A historia, de forma alguma, apresenta um
fio condutor tradicional, um tema que sera
desenvolvido ou um enredo com uma sequéncia
cronolégica. Essa narrativa ¢ um dialogo entre um
autor (Buddy) e o(s) seu(s) leitor(es) imaginario(s).
Nesse didlogo, o autor discutira como ele
construird o texto, assim como apontara algumas
caracteristicas de sua obra que, de fato, conforme
ja comentado, sao as caracteristicas da obra de
Salinger, o autor real.

Ao se dirigir ao leitor ou ao fazer
comentarios sobre o momento em que Buddy

>

se dedica ao oficio, “Seymour...” sinaliza para a
verdade de que o texto é ficcional, pois o autor
menciona, por varias vezes, 0 seu comportamento
durante o processo de criagao: “Eis af meu credo.
Recosto-me na cadeira. Suspiro — um suspiro de
felicidade, imagino. Acendo um cigarro e vou em
frente, se Deus quiser” (SALINGER, 2001, p. 91-

92). Em outro momento, ele comenta, enlevado:
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Esta imagem que aflorou dos fundos da
memoéria fez com que eu comegasse a suar
da cabega aos pés. [...] Ah, meu Deus, que
nobre profissdo a de escritor. Até que ponto
conhe¢o o meu leitor? [...] Vou me esticar no
chio por uma meia hora. Peco que vocé me

desculpe (SALINGER, 2001, p. 173).

“Seymour...” ¢ iniciado por duas epigrafes.

Cito a primeira:

A presenca dos atores sempre me convence,
para meu horror, de que ¢ falso quase tudo o
que escrevi sobre eles até o momento. E fal-
so porque escrevo sobre eles com um amor
constante [...], porém com uma competéncia
variavel, e essa competéncia variavel impede
que os verdadeiros atores sejam representa-
dos de forma clara e correta, embotando-se,
pelo contrario, neste amor que jamais se sat-
isfara com a competéncia e, por isso mesmo,
cré estar protegendo os atores ao impedi-la
de se manifestar (SALINGER, 2001, p. 83).

Segundo Buddy, a primeira epigrafe é de
Kafka. O paragrafo discute a possibilidade de
se considerar que a presenca de atores ¢ falsa
por causa do amor constante com que eles sio
criados e caracterizados. Isso também ocorre pela
competéncia variavel que influencia e impede que
seja feita a descricdo clara e correta dos atores
de ficcdo (as personagens), como acontece nas
narrativas metaficcionais, em que O Processo
de descricio do mundo ou das personagens de
forma objetiva é incerto. Buddy sinaliza, durante a
narrativa, que o Seymour que ele representa nao ¢
o Seymour “de verdade”.

A segunda epigrafe continua discutindo a
presenca da personagem:

Em linguagem figurada, é como se um au-
tor tivesse cometido um erro de escrita e esse
erro se tornasse consciente de sua existéncia.
Talvez ndo se tratasse de um etro, [...], de
parte essencial de toda a composi¢ao. Nesse
caso, é como se o erro, por puro 6dio do au-
tor, se rebelasse contra ele, proibindo-o de
fazer a corregdo, e proclamasse: “Nao, niao
serei apagado, aqui ficarei como testemunha

contra ti, de que és um péssimo escritor”.

(SALINGER, 2001, p. 83)

A citagio ¢, conforme Buddy, de

b
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Kierkegaard. Nesse paragrafo, a personagem de
ficcdo é considerada um erro de escrita que se
torna consciente de sua existéncia. Mas, é possivel
também considerar que, ao invés de ser um erro
de escrita, a personagem seja uma parte essencial
de toda a composicao, passivel de se rebelar contra
o seu criador a0 denunciar a sua péssima escrita.

As duas

narrativa funcionam exatamente para apresentar

citagbes que introduzem a

a personagem Seymour, o irmao de Buddy, que
sera objeto da narrativa. Porém, mais do que
apresentacao, as epigrafes servem para analisar a
relagao entre autor e personagem, criador e criatura
e convida o leitor a refletir sobre a impossibilidade
de representagdo clara e correta das personagens,
pois se deve considerar que as personagens sao
seres ficcionals e apenas “existem” por causa da
ctiacio de um autor.

A primeira citacio também levanta o
seguinte questionamento: se Salinger é o autor e
Buddy, a sua criatura, Salinger esta se queixando
da falsidade de Buddy, visto que ele é apenas uma
personagem criada. Ja a segunda citagao aponta
para o erro de escrita que toma consciéncia e se
rebela contra o autor. Nessa narrativa, Buddy
“se rebela” e questiona a autoria de toda a ficgao
escrita por Salinger, as narrativas sobre os outros
irmaos Glass, inclusive o romance O apanbador no
campo de centero.

Na verdade, as duas citacbes discutem a
presenca de Seymour como personagem de Buddy
e a presenca de Buddy como personagem de
Salinger. Sendo Salinger o autor real, tanto Buddy
quanto Seymour nao passam de seres ficcionais.
Com isso, desde o inicio, o leitor estara ciente de
que Buddy, que pretende ser real, é apenas uma
personagem que se rebela contra o autor e deseja
ter “vida” propria.

Como ¢ caracteristica da metaficcido, a
narrativa apresenta um constante dialogo entre

autor e leitor:
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As vezes, para ser franco, nio dou muita
pelota para isso, mas, aos quarenta anos de
idade, considero meu velho amigo das horas
boas, o leitor comum, como meu dltimo con-
fidente profundamente contemporineo [...].
O problema é: como pode um escritor apre-
ciar tais encantos se nao tem a menor idéia de
como ¢ o seu leitor comum? Sem duvida, o
inverso ¢ bastante usual, mas quando ¢ que se
pergunta ao autor de uma histéria qual a ima-
gem que ele faz de seu leitor? (SALINGER,
2001, p. 84).

A dificuldade apontada por Buddy esta na
projecao de um leitor ideal, preocupagao comum
aos autores que costumam imaginar quem sao
os leitores de sua ficcao. Buddy demonstra essa
preocupacio ao mencionar que o seu texto é
apenas uma obra de arte confessional, como se
ele tivesse expondo seus segredos e pensamentos
mais particulares. E por esse motivo que ele
pretende “agradar” o leitor, por ser ele o seu velho
confidente: “[...] antes de nos juntarmos a todos
eles, eu muito particularmente lhe pe¢o, velho
amigo [...], que aceite de mim este despretensioso
buqué de recém-desabrochados
(((0)))” (SALINGER, 2001, p. 85).

Além disso, 0 buqué serve também como um

parénteses:

pedido de desculpas pela histéria ainda nao ter sido
iniciada, pelo menos uma histéria convencional
com enredo que se desenvolve cronologicamente,
com o ator que aparece na pagina sentado, sereno,
no muro. O pior de tudo é que “[...] ele se torna
incapaz de atender a ansia mais premente do
leitor, qual seja a de ver o autor entrar logo de
cara na histéria” (SALINGER, 2001, p. 86-87). O
leitor estara preparado para um tipo de histéria em
que o narrador/autor Buddy informa que aquela
histéria ¢ uma “fic¢ao” baseada em “personagens
reais”. Entretanto, ela ndo se apoiara na forma
“tradicional” de composi¢ao literaria. O leitor
acaba sendo obrigado a reconhecer “Seymour...”
como obra ficcional.

Apesar de o titulo ser uma apresentagao de
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Seymour,anarrativaéumaapresentagio do proprio
ato de escrever de Buddy. O autor reconhece que
a sua narrativa carece de objetividade. A falta de
objetividade ¢ justificada porque a real intenc¢ao de
Buddy ¢ exumar o irmao, é fazer um panegirico em
honra a memoria de Seymour. Ele escreve: “Esta
bem, preciso controlar-me. Mesmo admitindo a
premissa de que nao vim aqui para enterrar, e sim
para exumar e, mais provavelmente, para elogiar”
(SALINGER, 2001, p. 94).

Buddy decide fazer a descricao de Seymour,
porém, ele comeca contando sobre a ida do irmao
a0 barbeiro. Nesse momento, ele se faz uma
autocritica sobre os procedimentos formais de
descrigao literaria, aquilo que é possivel ou nao em
uma descri¢ao, aquilo que se deve ou nio escrevet,
o tom certo a ser usado e, também, o perigo de
nao conseguir fazer uma boa descrigao:

Aparas de sen cabelo voando no saldo do barbeiro.
[--] Aparas de seu cabelo voando no salio do bar-
beiro. Deus meu, sera essa a minha primeira
frase? Sera que estou ameacado por uma ava-
lanche de banalidades? Talvez. Prefiro crer
que ndo, mas tudo ¢ possivel. Se eu me esfor-
car para ser Seletivo na descricao, sofro uma
recaida antes mesmo de comecar. Nao con-
sigo catalogar e sistematizar em se tratando
dele. Resta-me a esperanca de que algumas
coisas serdo produzidas aqui com razoavel
dose de sensibilidade; porém, por uma vez
na vida, ndo poderei peneirar cada frase sob

risco de me atolar de novo (SALINGER,
2001, p. 140, grifos do autor).

A analise de como proceder com a descri¢ao
fisica é um tipo de cartilha literaria de Buddy, que
cita o melhor procedimento para se iniciar uma
descricdo sem o perigo de cair nos exageros
banais. Além disso, ele utiliza como recutrso outra
narrativa que servird para o principal objetivo
desse momento. Durante essa micro-histéria,
Buddy comeca a descrever os barbeiros. Porém,
logo em seguida, ele percebe que algumas escolhas
literarias devem ser evitadas: “Os barbeiros se
chamavam Mario e Victor. Passados tantos anos,
provavelmente ja morreram de uma overdose de

alho, como costumam perecer todos os barbeiros
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de Nova York. (Esta bem, pare com isso. Trate de
cortar as divagacOes pela raiz.)” (SALINGER,
2001, p. 140, grifo do autor).
b 3
Se uma das principais caracteristicas da
literatura metaficcional é a quebra da ilusao de
realidade, em “Seymour...”, essa quebra acontece
a partir da narrativa da propria personagem autora
que alerta ser a sua histéria uma ficgao. Buddy
comenta que, apesar de figurar na narrativa como
personagem, ele também sera o condutor da
histéria, o seu autor:
Seymour morreu aos trinta e um. Até mesmo
trazé-lo a essa idade tdo pouco veneravel vai
me tomar muitos e muitos meses na batida
atual, quem sabe muitos anos. Por agora, vocé
o verd quase exclusivamente como crianga
e jovem [...]. Sempre que eu o acompanhar
na pagina, também serei crianca ou jovem.
Mas estarei todo o tempo consciente — tanto
quanto o leitor, penso eu, [...] — de que é um
homem ja entrando na meia-idade, com a in-

defectivel barriguinha, que estd comandando
o espetaculo (SALINGER, 2001, p. 145).

A descrigao de uma personagem principal
deve ser cuidadosa. Buddy ressalta que é preciso
saber escolher a melhor imagem dele para
representa-lo:

Se tenho apenas de descrever o Seymuour,
qualquer Seymour, ocorre-me uma imagem
vivida, sem duvida, mas nela ele aparece
simultaneamente aos oito, dezoito e vinte e
oito anos, com uma vasta cabeleira e ja fi-
cando careca, vestindo um cal¢ao de listras
vermelhas num campo de férias no verdo e
uma camisa caqui bem passada [...]. Recon-
heco o perigo de apresentar esse tipo de re-

trato e quero evitd-lo (SALINGER, 2001, p.
147, grifos do autor).

A escolha do estilo literario também ¢
importante. Buddy considera optar por um tipo
de cubismo literario para a descri¢ao do rosto dele,
talvez para aludir a escolha de uma perspectiva na
descricio de sua personagem. Mais importante
ainda ¢ a énfase que ele da a ideia de que o que
esta escrevendo ¢ apenas uma ilusio e que a
descricio de Seymour ¢é apenas uma descri¢ao da
imagem e nao do Seymour “verdadeiro”, possivel

referéncia ao tema do quadro de René Magritte
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cujos dizeres “Ceci n’est pas une pipe” (isto nao
¢ um cachimbo) indicam se tratar apenas de
uma imagem. Da mesma forma que esse quadro
“provoca” o apreciador e o convida a veé-lo
apenas como uma imagem, uma representagao,
Buddy “provoca” o seu leitor ao informar que o
Seymour de sua narrativa é apenas uma imagem,
uma representagao dele:
Creio que ele nio se preocuparia tanto se,
ap6s consultar devidamente meus instintos,
eu decidisse usar uma espécie de Cubismo lit-
erario para descrever seu rosto. Alids, ele ndo
se preocuparia nem um pouco se eu, daqui
por diante, s6 usasse letras [...]. Eu até que
toparia introduzir um certo Cubismo nesta
altura, mas todos os meus instintos me reco-
mendam adotar uma postura de classe mé-
dia baixa e lutar contra tal tendéncia elitista.
Talvez o melhor seja mesmo adiar a decisdao
para amanha. Boa noite. Boa noite, sr. Cachim-

bo. Boa noite, Maldita Descricao (SALINGER,
2001, p. 147, grifo meu).

Para Buddy, toda descricao ¢ mentirosa,
assim como a sua literatura, pois ela é apenas a
representacao distorcida de fatos ou seres. Ele
comenta que desde 1948 chegou a queimar doze
contos sobre o irmo. Isso aconteceu porque
ele percebeu que o Seymour dos contos nao era
verdadeiro, mas uma criagao de Buddy: “Basta
tentar apresenta-lo em tracos menos vividos,
e o troco todo desabrocha numa mentira.
Mentira artistica, talvez, e até mesmo uma
mentira agradavel, mas sempre uma mentira”
(SALINGER, 2001, p. 1506).

A analise que ele faz sobre os procedimentos
de composicao literaria se estende a outros detalhes
descritivos como o da roupa. Buddy discute a
tendéncia de alguns autores que esnobam o leitor
ao lhe conceder o beneficio da davida em relagio
as roupas. Na verdade, a ideia aqui ¢ demonstrar
que sao diferentes os graus de conhecimento do
autor e do leitor em relagio as personagens e tudo
aquilo que corresponde a elas.

De fato, a apresentacio de Seymour nio

acontece da forma como o leitor poderia esperar
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a partir do titulo. Muito mais do que a descrigao
fisica e psicologica dessa personagem, Buddy opta
por desnudar o seu proprio processo de criagao,
revelando formas de descricdo, estilos literarios.
Acima de tudo, sua principal mensagem é que o

autor deve escrever com o coragéo.
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O Papel da Escrita e Leitura Literaria como Terapéutica na
Escrita de Clarice Lispector e no Filme Fonte da Vida

p. 89 - 95

Adriana Falqueto Lemos'

Resumo

Este trabalho pretende discutir o papel da literatura, como fonte terapéutica para compreensao de questoes
éticas e morais da vida, caminho para a salvagao da angustia vivida pelo homem contemporaneo, e como
essa relagdo escritor-literatura-leitor se concretiza no filme Fonte da 17ida (2006) de Darren Aronofsky em
didlogo com as nogodes de escrita terapéutica (LEAL, 2011, MORAES, 2012) de Clarice Lispector. A par-
tir do dialogo dessas idéias, foi possivel estabelecer uma compreensao da escrita clariciana e a de Tomas,
personagem do filme Fonte da 1/ida. Essa escrita seria reorganizadora de mundo e expressiva.

Palavras-Chave: Fonte da Vida. Aronofsky. Lispector. Literatura.

The Role of Writing and Literary Reading as Therapeutic in the Writing of
Clarice Lispector and in the Movie The Fountain

Abstract

This work intends to discuss the role of literature, as therapeutically used to comprehend ethical and
moral aspects of life, as a way to salvation from anguish lived by contemporary men. Also, it investigates
this relation writer-literature-reader in the movie The Fountain (2006) by Darren Aronofsky in associa-
tion with the notions of therapeutic writing (LEAL, 2011, MORAES, 2012) developed by Clarice Lispec-
tor. Taking these ideas as starting point, it was possible to establish an understanding of Clarice’s and
Tomas’ (character of The Fountain) writings. This writing could be said as being a reorganization of the
world, as well expressive (CANDIDO, 2000).

Key words: The Fountain. Aronofsky. Lispector. Literature.

Introdugao desde o surgimento desta, e, por esta ser desde

o principio um seguimento de entretenimento

O estudo que envolve a leitura de filmes, e
que ¢ pautada através de uma leitura do campo
da critica literaria, é feita atualmente numa
perspectiva, segundo Strathausen (2009), tanto
metodologica quanto interpretativa. Para o
autor, o debate a respeito de como os estudos

devem se aproximar da midia foram originados

para as massas e sem 0 mesmo prestigio de outras
formas artisticas como o teatro, a musica ou a
literatura. No que diz respeito a metodologias
abordadas por esses estudos detaca-se, segundo
Strathausen (2009), a fidelity analyses com o foco
na analise das similaridades e diferencas entre

um texto literario e a adaptagdo deste para a

1. Mestrado em andamento em Letras pela UFES. E-mail: flemos.adriana@gmail.com

Guarapuava, Vol. 4 n. 1 (jul. 2013)

ISSN 2179-0027 91

Interfaces



linguagem cinematografica, que se pauta na busca
pelos tracos de fidelidade que sao expressados
pelas diferentes linguagens, sendo estas literaria e
cinematografica. Strathausen (2009)explica que na
década de 1980 houve uma quebra de paradigmas
nos estudos de cinema, esta, foi ocasionada pelo
trabalho de Friedrich Kittler, que encontrou
outras formas epistemoldgicas no estudo das
midias, reduzindo-as a diferentes formas de
representacdo, estando diferenciadas pelo nivel
de transparéncia entre o sistemas simbolicos
vigentes. Outro autor que discorre sobre o fato
¢ Lucia Di Rosa (2001), utilizando o exemplo de
Keith Cohen, para explicar o porqué, segundo ela,
a analise da fidelidade de roteiros e literatura é tao
ultrapassada,
Ambas, palavras e imagens, sio conjuntos de
sinais que pertencem a sistemas e [...] num
certo nivel de abstracio, esses sistemas con-
tém semelhancas uns com os outros. Mais
especificamente, dentro de cada sistema ex-
istem muitos cédigos diferentes (referencial
perceptivo, simbdlico). O que faz com que
seja possivel, entdo, o estudo de uma relaciao
entre dois sistemas de signos separados,
como um romance e um filme, é o fato de
que os mesmos codigos podem reaparecer

em mais de um sistema. (COHEN, 1976, p.
3 apud ROSA, 2001, p. 13, traducdo nossa).

Para além dessa nogdo de representagao,
recordamos que vivemos dentro de uma sociedade
de imitacio e espetacularizagiao. Entendemos que
tanto a visao de mimesis de Aristoteles quando a de
sociedade de espetaculos de Guy Debord (20006)
sa0 aparatos para a compreensio de como a arte
e fabricacdo da mesma funcionam socialmente.
Segundo Debord, a arte mimética é “[...] o
resultado e o objetivo do modo dominante de
producao” (DEBORD, 20006, p. 6, tradugao nossa).
O espetaculo é representativo, tomando a vida
como um modelo e modelando a vida a0 mesmo
tempo. Nessa mesma perspectiva, Strathausen
(2009) explica-nos o pensamento de André Bazin,
o qual enxergamos uma aproximagao com as

idéias de Plato, a respeito do cinema como ainda
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nio concretizado,

[...] é um fenémeno idealistico. O conceito
que os homens tinham disso existiu ampla-
mente estruturado em suas mentes, cOmo se
estivessem em um parafso platonico, e o que
nos toca 2 maioria de nds, € a resisténcia ob-
stinada da questio no campo das ideias mais
do que qualquer ajuda oferecida pelas técni-
cas para a imaginacio dos pesquisadores. [...]
O mito que guia, entdo, inspirando a inven-
¢io do cinema, é a concretizacao de... um re-
alismo integral, uma recriagdo do mundo a
sua propria imagem [...] (BAZIN 1945, p. 26
apud STRATHAUSEN, 2009, p. 5, traducio

Nnossa).

De acordo com Strathausen (2009), a ideia
de Bazin ¢ de que o cinema existiu na imaginacao
das pessoas antes mesmo da criagdo do aparato
tecnolégico que fez com que ele pudesse ser
concretizado fora do mundo das ideias, mas no
mundo real. Para ele, a ideia do cinema ainda
nao foi totalmente tornada real, haja visto que
sao criadas ainda hoje, e serao criadas outras
mais, tecnologias que tentem fazer com que o
mito do que ¢ o cinema imaginado se torne real.
“|...] uma realidade fora do mito do ‘original’...
Resumindo, o cinema ainda nio foi inventado!”
(BAZIN 1945, p. 27 apud STRATHAUSEN,
2009, p. 6, tradugao nossa). O que ¢ argumentado
em favor do cinema, tanto através do discurso de
Bazin (1945) quanto o de Strathausen (2009), é de
que esta é uma arte mimética que, assim como a
pintura, foi produzida no intuito de retratar o mito
do préprio cinema na mente do homem, ou uma
reproducao da realidade. Temos porém limitacao
na critica ao cinema, no que este ¢ tangido em suas
especificidades enquanto tecnologia midiatica.

(2001),

recordamos que os produtores de filmes tentam

Retomando a fala de Rosa

desde o principio da concepgao da midia realizar
produgdes cada vez mais cativantes e atrativas.
Por isso, segundo ela, a conducao de narrativas
que sao realizadas pela sequéncia de cenas e as

adaptagdes literarias sao comuns.
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A Escrita Clarice

Lispector

terapéutica de

Neste caso, pensamos que a produgio o
filme Fonte da Vida (2006), escrito e dirigido por
Darren Aronofsky, tenha algo a nos oferecer
em vistas de discutit o papel que a literatura
desempenha na ficgao do filme. A literatura nesse
€aso ndo serve como uma inspiragao que levou o
diretor a conceber o filme, ou como base para a
confeccao do roteiro. Em Fonte da 1ida, o diretor-
escritor escala a literatura como componente que,
dentro do enredo do filme, ¢ o promotor das
mudancas psicoldgicas no personagem principal
Tomas, interpretado por Hugh Jackman.

Diante dessa questio percebemos que nao
se faz necessiria uma metodologia critica que
seja propria do universo cinematografico, ao
contrario, procuramos um debate de ideias que
possa discutir epistemoldgicamente a questio
da arte e da sua influéncia no pensamento e
comportamento humano, como fator de libertacao
e de aprendizado. Em auxilio a argumenta¢ao que
desenvolveremos, traremos a questao a escrita de
Clarice Lispector estudado através da uma otica
terapéutica (LEAL 2011, apud MORAES, 2012).

Antes de comegarmos a tratar do aspecto
terapéutico de algumas produgdes literarias, nesse
caso o trabalho de Clarice Lispector, comegamos
nossa argumentagao falando do papel do autor
como mediador do mundo para o leitor, e da
mediagao que este mesmo faz, do mundo para
si proprio, através da literatura. O processo de
criacao de uma narrativa ¢ permeado por uma
confluéncia de pensamentos e desejos que se
explicitam nas ideias imprimidas no papel, e essas
impressOes projetadas pelo escritor sao oriundas
de sua vivéncia, de sua propria histéria e de sua
vida cultural e social. Nessa medida, a produgao
da arte, em geral, tem em sua matéria a vida que

lhe é contemporanea e, é por meio da arte que
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o homem encontra um meio de expressar essa
subjetividade. Dentre outros propositos, é por
meio dela que o ser humano vivencia as sensagoes
e angustias que fazem parte do seu tempo e de sua
sociedade. Afinal, como diria John Cage, “[...] arte
nao ¢ uma fuga da vida, mas sim uma introdugao
a mesma” (CAGE, 2000, p. 211, tradugao nossa).
Sao esses elementos da realidade cultural e
social, enraizados na vivéncia do artista, que sao
transfigurados e reproduzidos por meio de sua
produgao subjetiva.

A obra literaria carrega em seu cerne, dentre
outros sentidos, o senso da subjetividade do autor
e o modo como este se relaciona com seu tempo.
A literatura d4 voz a um ser social, assim sendo,
segundo Antonio Candido,

Toda obra ¢é pessoal, unica e insubstituivel,
na medida em que brota de uma confidén-
cia, um esfor¢o de pensamento, um assomo
de intuicdo, tornando-se uma ‘expressio’. A
literatura, porém, é coletiva no momento em
que requer uma certa comunhio de meios
expressivos (a palavra, a imagem), e mobiliza
afinidades profundas que congregam os ho-
mens de um lugar e de um momento, para

chegar a uma ‘comunicacio’ (CANDIDO,
2000, p. 147).

A obra, diante desse ponto de vista, se
configura como criagdo que ¢ tanto individual
como comunitaria, na medida em que dialoga com
a vida social, politica e historica na qual o autor se
insere. Percebemos o papel do autor atrelado a sua
vida social, e ¢ a partir desse dialogo, entre autor
e mundo, que come¢amos a tragar 0s parametros
para nossa analise. Através de sua expressao, o
autor reorganiza seu mundo e suas concepgoes,

A literatura é essencialmente uma reorgani-
zacao do mundo em termos de arte; a tarefa
do escritor de fic¢do é construir um sistema
arbitrario de objetos, atos, ocortréncias, sen-
timentos, representados ficcionalmente con-
forme um principio de organizagio adequa-

do a situagdo literaria dada, que mantém a

estrutura da obra (CANDIDO, 2006, p. 187).

Na mesma medida, a leitura é um processo

de cunho emancipatorio, que atravessa o leitor e o
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faz reorganizar seu mundo também. Para Kramer,
(2000, p. 22) “A leitura e a escrita podem, na
medida em que se configuram como experiéncia,
desempenhar importante papel na formagao dos

sujeitos.” Ela enfatiza que,

Mas trabalhar com linguagem, leitura e es-
crita pode ensinar a utopia. Pode favorecer
a a¢do numa perspectiva humanizadora, que
convida a refletir, a pensar sobre o sentido
da vida individual e coletiva. Essas questoes
remetem a responsabilidade social que te-
mos, no sentido de provocar — como propoe
Adorno - a auto-reflexdo critica, engend-
rando situagdes nas quais se torne possivel
ajudar a frieza a adquirir consciéncia de si
propria, de sua consciéncia coisificada, de sua
indiferenga pelo outro. E com essa meta que
se justificam a leitura e a escrita (KRRAMER,
2000 p.24).

E nessa troca que os sentidos se estabelecem.
O autor quando escreve reorganiza seu mundo,
e a0 mesmo tempo, oferece possibilidade de
seu leitor, em didlogo com seu texto, engendrar

transformacoes  pessoais.  Acreditamos  nas

palavras de Cosson (2006) que afirma que a leitura

afinal,

E mais que um conhecimento a ser reel-
aborado. Ela ¢ a incorporagio do outro em
mim sem renuncia da minha prépria identi-
dade. No exercicio da literatura, podemos
ser outros, podemos viver como 0s outros,
podemos romper os limites do tempo e do
espago de nossa experiéncia e, ainda assim,
sermos nos mesmos [..]. A experiéncia lit-
eraria ndo sé nos permite saber da vida por
meio da experiéncia do outro, como também
vivenciar essa experiéncia. Ou seja, a ficgdo
feita palavra na narrativa e a palavra feita
matéria na poesia sio processos formativos
tanto da linguagem quanto do leitor e do es-
critor. Uma e outra permitem que se diga o
que nido sabemos expressar e nos falam de
maneira mais precisa o que queremos dizer
20 mundo, assim como nos dizer a nds mes-

mos (COSSON, 2006, p. 17).

Na mesma medida, enquanto faz com
que o leitor rompa seus limites, a literatura é
famosa, segundo Moraes (2012), por um efeito
desalienante e de corrompimento, e esta usa de
exemplos como o acontecido com Don Quixote,
“a junta militar liderada pelo general Pinochet

baniu Dom Quixote do Chile porque o general
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achava (com bastante razao) que o livro continha
um apelo pela liberdade individual e um ataque
a autoridade instituida.” (MANGUEL, 1997, p.
320, apud MORAES, 2012, p. 1).

A literatura colocada em oposicido a moral e
a0 lado da transgressio e do pecado, como
detentora da capacidade de perverter o leitor,
encontra ressonancia ndo s neste panorama
histérico, mas também nos textos que a com-
pSem. Madame Bovary, personagem de Flau-
bert, era impedida de ler determinadas obras
porque os romances poderiam corrompé-la e
envenena-la. O livro poderia deixar a marca
roxa da morte naqueles que ousassem tocar
as folhas proibidas em O nome da rosa, de
Umberto Eco (MORAES, 2012, p. 1).

Segundo Moraes, essa contaminagao
do leitor tem tanto uma conotacio de veneno
quanto de remédio. De acordo com ela, existem
autores do ramo da psicologia que acreditam,
assim como a por ela citada Michele Petit (2009),
que a literatura tem poder transformador e que
proporciona beneficios. Segundo Petit (2009)
apud Moraes (2012), a leitura literaria da ao
aprisionado o sentido de liberdade, invocando a
memoria de uma vida anterior ao carcere.

E, mesmo com a proposta de que a leitura
se configure numa atividade emancipatoéria frente
aos dilemas enfrentados pelo leitor, tomamos aqui
a citagao que Moraes faz de Sigmund Freud, em
Escritores criativos e devaneios (1908 /1996, p.154, apud,
MORAES, 2012, p. 4), que “[...] compara o ato de
criar com o ato de brincar da crian¢a e com as
fantasias e devaneios do adulto, indicando que na
escrita estarfamos falando de uma atualizacao das
fantasias do escritor.” Entendemos, e retomamos
o que foi dito anteriormente, que a escritura
tanto auxilia a configuracio de mundo do autor
quanto o ajuda a reorganizar suas impressoes
deste. Pensamos por isso que, além do produto da
escrita literaria, a leitura literaria, ser terapéutica,
ela também o ¢ para o escritor.

Clarice Lispector viveu uma vida intensa

de mulher de diplomata, segundo Lucilia Maria
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Sousa Romio (2008), ela viajou muitas vezes
para a Europa e para os Estados Unidos. Aos
dez anos perdeu a mae. Posteriormente foi
“Bacharel, jornalista e contista” (GOTLIB, 2008,
apud ROMAQO, 2008, p. 351). De acordo com Leal
(2011), ja na infancia, Clarice se sentia culpada por
decorréncia da morte da mae e relatou isso numa

cronica chamada “Pertencer”,

Fui preparada para ser dada a luz de um
modo tao bonito. Minha mae ja estava doen-
te, e, por uma supersti¢ao bastante espalhada,
acreditava-se que ter um filho curava uma
mulher de uma doenca. Entdo fui deliber-
adamente criada: com amor e esperanga. S6
que ndo curei minha mie. E sinto até hoje
essa culpa: fizeram-me para uma missiao e
eu falhei. [...]Jei que meus pais me perdoaram
por eu ter nascido em vio e té-los traido na
grande esperanca. Mas eu, eu ndo me perdoo.
Quereria que simplesmente se tivesse feito
um milagre: eu nascer e curar minha mie.
(DM, p. 111 apud LEAL, 2011, p. 12).

Novamente, em entrevista posterior Leal
(2011), Clarice revela-se culpada pela paraplegia
da mie. O testemunho do sofrimento da mae,
ainda na infancia, em conjun¢ido com a pobreza
e a fome, fez que o sofrimento e a dor fossem
desde entio recorrentes na vida de Clarice. A
menina criava estorias nas quals inventava um
futuro milagroso em que a mae seria salva de seu
sofrimento (MOSER, 2009, apud LEAL, 2011, p.

13). Esses planos, porém, nao se concretizaram,

Eu disse uma vez que escrever ¢ uma
maldicdo. [...] Hoje repito: é uma maldicio,
mas uma maldi¢ao que salva. Nio estou me
referindo a escrever para jornal. Mas escrever
aquilo que eventualmente pode se transfor-
mar num conto ou num romance. E uma
maldigdo porque obriga e arrasta como um
vicio penoso do qual é quase impossivel se
livrar, pois nada o substitui. E ¢ uma salvacio.
Salva a alma presa, salva a pessoa que se sente
inutil, salva o dia que se vive e que nunca se
entende a menos que se escreva. Escrever
¢ procurar entender, é procurar reproduzir
o irreproduzivel, ¢ sentir até o dltimo fim o
sentimento que permaneceria apenas vago e
sufocador. Escrever é também abencoar uma
vida que nio foi abenc¢oada... Lembrando-me
agora com saudade da dor de escrever livros.
(DM, p. 134 apud LEAL, 2011, p. 14).
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O filme Fonte da V'ida, leitura e escrita
literaria que liberta

O filme de Aronofsky, Fonte da V'ida, é o
terceiro longa-metragem do diretor e escritor, que
se mantém tradicionalmente nessa dupla fun¢ao
desde o primeiro longa-metragem produzido, Pi
(1998). Nele, acompanhamos a dor de Tomas,
interpretado por Hugh Jackman, e de sua esposa
Isabel, interpretada por Rachel Weisz. No
momento em que a narrativa comega, Isabel esta
em fase terminal enfrentando cancer no cérebro
enquanto seu marido, médico pesquisador desse
campo, tenta encontrar a cura para sua doenga.
A narrativa se divide em trés estorias diferentes,
porém: No primeiro, Isabel e Tomas sio Izzi
Creo e Tom Creo, um conquistador que tenta,
no reino Maia, encontrar a fonte da vida eterna.
Ela, uma rainha da Espanha, espera por cle em
seu castelo. A narrativa do presente relata os
fatos do casal, tentando superar o problema do
cancer e a necessidade do marido em encontrar a
cura, através de uma casca de arvore. A terceira,
conta a estoria de um viajante no espago, que se
assemelha 2 um monge, que se alimenta de uma
arvore e espera que esta volte a vida.

O que nos chama atenc¢do nesse filme se
encontra justamente na literatura. Isabel esta
a escrever um livro, que narra a histéria do
Conquistador ¢ de sua rainha. Essa escrita esta
impregnada com a vida corrente de Isabel: ela
se transfigura em rainha a espera da fonte da
vida eterna, enquanto seu conquistador, sedento
por seu amot, procura no perigoso reino Maia
pela arvore que foi criada por Deus e que tem
a seiva que vai fazé-la ser imortal. Tom Creo, o
conquistador, enfrenta muitos perigos e tem uma
aventura muito parecida com a que seu marido
enfrenta no laboratorio: ele persegue a ambicao de
encontrar a cura para a doenga da mulher, mesmo

que isso custe seu emprego ou sua amizade com
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os colegas de trabalho. Tomas se tornou um
homem amargo e ocupado, e o distanciamento,
que ¢ causado pela cega ambicio em busca da
cura para sua mulher, faz com que ele nao consiga
passar os ultimos momentos da vida de sua esposa
em sua companhia. Mas o que retoma essa ideia
¢ o fato de que Isabel, ao morrer, deixa o livro
interminado para que Tomas o conclua.

O personagem que esti Nno espago se
configura como o homem que enfrenta o desafio
de viver uma mudanc¢a, de abandonatr-se e
transcender. E esse homem que se ve forcado a
concluir o trabalho de Isabel, de fazer o que lhe
foi pedido como ultimo desejo. Ao mesmo tempo,
sua revolta lhe é insuportavel e ele ndo consegue
compreender o desprendimento de Isabel, que de
maneira tao serena, aceitou sua morte.

Finalmente, ao refletir as palavras de Isabel
e de reler o livro, Tomas compreende o sentido
da imortalidade e da vida humana, transcendendo
e terminando a narrativa deixada incompleta por

Sua esposa.

Consideragdes finais

Compreendemos que a escrita e a leitura
literaria na escrita de Clarice e na de Tomas e
Isabel sio fontes de transformacao, de superagao
de problemas e de reorganizagdo do mundo. No
caso do filme Fonte da V'ida, foi através da leitura
de uma obra, que ja era uma reorganizagao do
mundo para Isabel, e para ela necessaria a fim
de compreender o papel e o sentido da morte,
que o personagem Tomas conseguiu atingir a
compreensao do mistério da vida, transcender e
encontrar a safda para seus problemas emocionais.
A leitura e a escrita foi terapéutica, mediadora
entre o discurso do escritor que sofria, Isabel, e do
leitor Tomas, que através da recepgao da leitura,
produziu e se libertou. Assim, a leitura e escrita

literaria no filme Fonte da 1/ida dialoga com a escrita
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terapéutica de Clarice Lispector, que escreve para
compreender e reorganizar seu mundo enquanto
nos oferece uma leitura literaria que também
nos oferece os mesmos beneficios. Percebemos,
portando, a escrita do personagem Tomas e a da
autora Clarice Lispector como similares.
Acreditamos que a leitura literaria nos
auxilia a compreendermos melhor o mundo a
nossa volta, e a escrita desta também, a fim de
que possamos reorganizar nosso mundo. Quem
sabe nio foi inten¢ao de Aronofsky fazer com
que o papel do leitor, retratado em Tomas, fosse
confundido com o de escritor, aquele que produz
significados. Como num jogo pra ser decifrado
e terminado, o leitor é convidado a participar e
encontrar o seu proprio sentido naquilo que lé.
Lembramos finalmente da Teoria da Recepgao,
afinal, como afirma Wolfgang Iser, “[...] trabalho
literario nao pode ser completamente idéntico ao
texto, ou com a realizacao do texto [pelo leitor],
mas de fato, deve se situar entre ambos. [...] A
convergencia do texto e do leitor faz com que o
trabalho literario ganhe existéncia.” (ISER, 1974,
p.274-5, tradugdo nossa). Nesse caso, diante da
leitura, o leitor se configura como aquele que
produz novos significados e que, a partir destes,
compreende a si mesmo e aos seus dilemas,
podendo se emancipar psicologicamente do vazio

€m que s¢ encontra.
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