A FAPEAM

Fun d;: dAmp APssq



AMAZONAS

GOVERNO DO ESTADO

Wilson Miranda Lima
Governador do Estado do Amazonas

Secretaria de
Desenvolvimento
Econdmico, Ciéncia,
Tecnologia e Inovagao

Jorio de Albuquerque Veiga Filho
Secretario de Estado de Desenvolvimento Economico,
Ciéncia, Tecnologia e Inovagdo - SEDECTI

FAPEAM

Fundagao de Amparo a Pesquisa
do Estado do Amazonas

Marcia Perales Mendes Silva
Diretora-Presidente da Fundag¢dao de Amparo
a Pesquisa do Estado do Amazonas

Esta obra foi financiada pelo Governo do Estado do Amazonas com recursos da Fundagao
de Amparo a Pesquisa do Estado do Amazonas - FAPEAM



(Oras.)
Marcio PAscoa
MARIANA VIEIRA
KAREN CORDEIRO

LINGUAGENS & EXPRESSOES

EM MULTIPLOS OLHARES

VoL. 3 - TEORIA, CriTICA E PROCESSOS DE CRIACAO

Secretaria de "‘(
rapeam == % AMAZONAS

GOVERNO DO ESTADO

g



GovERNO Do EsTADO DO AMAZONAS

Wilson Miranda Lima
Governador

Jorio de Albuquerque Veiga Filho

Secretario de Estado de Desenvolvimento
Econdmico, Ciéncia, Tecnologia e Inovagao -
SEDECTI

Marcia Perlares Mendes Silva
Diretora-Presidente da Funda¢io de Amparo a
Pesquisa do Estado do Amazonas

UNIVERSIDADE DO ESTADO DO AMAZONAS

André Luiz Nunes Zogahib
Reitor

Katia do Nascimento Couceiro
Vice-reitora

editoraUEA

Isolda Prado de Negreiros Nogueira Horstmann
Diretora

Maria do Perpetuo Socorro Monteiro de Freitas
Secretaria Executiva

Sindia Siqueira
Editora Executiva

Samara Nina
Produtora Editorial

Isolda Prado de Negreiros Nogueira Horstmann
(Presidente)

Allison Marcos Leao da Silva
Almir Cunha da Graga Neto
Erivaldo Cavalcanti e Silva Filho
Jair Max Furtunato Maia
Jucimar Maia da Silva Junior
Manoel Luiz Neto

Mario Marques Trilha Neto
Silvia Regina Sampaio Freitas
Conselho Editorial

SERIE TERRA PAPAGALLI

Prof. Dr. Aldrin Figueiredo (UFPA)
Prof. Dr. Anselmo Guerra (UFG)
Prof. Dr. Fabio Cerqueira (UFPEL)
Prof. Dr. Geraldo Grillo (UNIFESP)
Prof. Dr. Gustavo Benetti (UFMA)
Profa. Dra. Luciane Pascoa (UEA)
Prof. Dr. Pablo Sotuyo Blanco (UFBA)
Prof. Dr. Paulo Kuhl (UNICAMP)
Prof. Dr. Paulo Maciel (UFOP)
Profa. Dra. Sheila Grillo (USP)
Conselho Cientifico

Karen Cordeiro
Lorena Machado
Maira Botelho
Marcio Pascoa
Samara Nina
Conselho Editorial




Karen Cordeiro
Projeto grafico

Karen Cordeiro
Diagramacao

Lorena Machado
Capa

Maira Botelho
Revisao técnica

Samara Nina
Finalizacao

Da perene ampliddo do som constante,2020, Lorena Machado
Imagem da capa

Maira Botelho
Mariana Vieira
Sindell Amazonas
Revisao

Ficha catalografica elaborada pela Biblioteca Central da Universidade do Amazonas

L755

A Linguagens e expressdes em multiplos olhares. Vol. 3: teoria, critica

e processos de criagdo/ Organizadores: Marcio Pascoa, Mariana
Vieira, Karen Cordeiro. — Manaus (AM): Editora UEA, 2022.

ISBN: 978-85-7883-543-9
316 p.: il., color; [E-book].
Formato PDF

Inclui referéncias bibliograficas
1. Linguagem. 2. Letras e Artes. I. Pascoa, Marcio, Org. II.
Vieira, Mariana, Org. III. Cordeiro, Karen, Org.

CDU 1997 — 81

Este livro foi realizado com recursos do POSGRAD 2020/FAPEAM - Resolug¢do N.006/2020.

editoraUEA

Av. Djalma Batista, 3578 — Flores | Manaus — AM — Brasil
CEP 69050-010 | +55 92 3878 4463

editora.uea.edu.br | editora@uea.edu.br




) APRESENTACAO
DA SERIE TERRA PAPAGALLI

No inicio do século XVI, com as noticias que chegavam das viagens que
descobriam novas terras, foi relatada a existéncia de um lugar a oeste do Oceano
Atlantico, mais ou menos entre a linha do equador e o trépico de Capricérnio. O
nome Terra Papagalli apareceu na cartografia produzida por Martin Waldseemuller
(c.1475-1520), Johannes Schoener (1477-1547) e Lorenz Fries (c.1490-1531/2), refletindo
as experiéncias vividas por homens da esquadra de Pedro Alvares Cabral (1467-1520)
ou trazidas a lume por Amerigo Vespucci (1454-1512). Sabemos hoje que ao menos Pero
Vaz de Caminha (1450-1500) ja havia denominado a nova terra como sendo Vera Cruz,
mas a politica do sigilo adotada por Portugal sobre seus empreendimentos nauticos
e do comercio de além-mar fizeram com que o nome batizado pelos intelectuais
germanicos fosse primeiro e temporariamente mais conhecido. Chamada de Brasilis
sive Papagalli Terra, ela devia se destacar do nome genérico de Terra Incognita, que
envolvia quase tudo que passasse do litoral ao interior.

A Terra Papagalli foi assim denominada muito provavelmente por causa da Carta
de Caminha, que viu inGmeros papagaios de toda sorte de cores e tamanhos e quase
mais nenhum outro passaro, embora ele mesmo previsse que tanta cobertura vegetal
devia abrigar uma fauna riquissima nao restrita a psitacideos.

Diferente da terra desconhecida - a Terra Incognita - a Terra Papagalli entao
seria a denominagao de uma quimera. Terra algures vista, mal sabida e ja expectavel
de realizagoes, reflexo de desejos, sonhos, medos; um monstro de maravilhas entre
o real e o imaginario. Quanto mais adentraram estas terras, os homens vindos de
leste, mais iam encontrando novidades, mais terra constatavam existir, aumentavam

as expectacoes, os medos, os sonhos, os desejos...




Nao se quer aqui dizer, remontando a conhecido cliché, que a Amazonia é
terra desconhecida (a Terra Incognita), mas ¢é, hoje, terra ainda muito presumida,
parcialmente compreendida, sobre a qual repousam desejos que se insistem tornar
realidade, ainda que realidade nio sejam e nem venham a ser. E terra quimérica ainda,
porque permite-se ser a reunido de muitas das ficcdes que sobre ela ja se escreveu,
de par com as muitas realidades que nela vao sendo constatadas.

Mas se ha sonho, desejo, medo, quimera e realizacao, é porque ha Arte que
decorre na outra ficcao que nao nos larga, a ficgcao do tempo que traduzimos
formalmente pelo que chamamos historia. Essa precisa agora ser o mais ontologica
possivel, pois ja nao é mais possivel aceitar a metonimia em que uma parte represente
o todo, ou que o seu todo seja muito menor do que a soma de suas partes. Essa
ontologia, os multiplos olhares, precisam estar emparelhados com as outras linguagens
e expressoes, para além da literatura - sem a desconsiderar, € claro - revelando
narrativas que cabem as expressoes artisticas.

O objetivo nao é revelar, mas ampliar a percepgao e o seu poder, continuar a
viver e a sonhar, mesmo sabendo que se sonha, para continuar entao a futurar desejos,

realizar mais quimera.

Manaus, margo de 2021

Marcio Pascoa
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APRESENTACAO

LINGUAGENS E EXPRESSOES EM MULTIPLOS OLHARES
NOS 10 ANOS DO PROGRAMA DE P6s-GRADUACAO
EM LETRAS E ARTES

Em 2021, o Programa de Pds-Graduagao em Letras e Artes completou dez anos de
existéncia. Como parte da programacao comemorativa desse marco, foi organizado o
X Seminario de Letras e Artes, com o tema Linguagens e expressoes em miuiltiplos olhares,
um evento gratuito e realizado em plataforma digital, de modo que pudesse acolher
pesquisadores de diversas regides do Brasil e de outros paises. Com o objetivo inicial de
debater pesquisas no contexto da grande area de Linguistica, Letras e Artes, desenvolvidas
antes ou durante o periodo de isolamento social, o evento recebeu propostas que dialogaram
com os eixos tematicos correspondentes as linhas de pesquisa do Programa. A colecao que
aqui apresentamos deriva deste evento, mas, antes, é necessario rememorar e contextualizar
como tudo comegou.

Em 2010, preparamos uma proposta de mestrado profissional em Letras e Artes, que foi
aprovada pela CAPES, e o Programa iniciou as atividades em 2011. Na época de sua fundacgao,
a area de concentragao era Representacgao e Interpretacao, e as linhas de pesquisa consistiam
em: 1. Representacao e interpretacao da obra literaria; 2. Representacao e interpretacao da
obra artistica. Posteriormente, em 2013, foi criada a linha 3, Representacao e interpretagao
etnolinguistica, para abrigar estudos desta natureza. As pesquisas desenvolvidas no mestrado
profissional do PPGLA tinham como caracteristica o viés interdisciplinar e a apresentacao da
peca dissertativa somada a um produto cultural. Durante a vigéncia do mestrado profissional,
foram defendidas cinquenta e sete dissertacoes, com produtos culturais diversos, tais como
catalogos tematicos, fotolivros, livros de artista, documentarios, novelas, romances, pecas
teatrais, dicionarios, coreografias, video-danga, storyboards, roteiros, exposigoes, projetos
de aplicativo para museus, audioguia patrimonial, concertos musicais, restauracao de

partituras, entre outros.




ApO0s a primeira avaliagao do Programa realizada pela CAPES, foi sugerida a mudanga
para a modalidade académica, em virtude do perfil que se desenhava. Em 2015 tivemos a
aprovacao da proposta de mestrado académico, para o qual foram elaboradas trés linhas
de pesquisa que permitiam pesquisadores oriundos de todas as expressoes artisticas, da
literatura e da linguistica. A area de concentragao, que passou a se chamar “Representacao e
interpretacgao artistica, literaria e linguistica”, enfoca o fendmeno estético sob forma literaria,
linguistica, musicologica, plastica, visual e cénica, em abordagens culturais, historicas,
teoricas, analiticas, criativas, verificadas a partir de varios niveis dessa producao: génese da
obra, aspectos da linguagem e discurso, relacao entre critica e criagao, recepgao, arquivo
e restauracao. Para tal finalidade, foram privilegiadas relacdes interdisciplinares como
mecanismo de interpretacao, seja no campo dos estudos literarios, linguisticos e artisticos,
seja em suas relagoes com disciplinas afins.

O conceito subjacente na area de concentracao evoca o processo de expressao de
ideias, valores, testemunhos e linguagens. Tem por objetivo interpretar objetos, fendmenos
e agentes, em estudos da linguagem (verbal, musical, visual etc.) e seu contexto social, de

recuperagao de memoria e patrimonio, além de processos criativos mediante pensamento

critico. Este enfoque buscou promover transitos e aderéncias entre saberes da grande area de

Linguistica, Letras e Artes, com possiveis intersecgoes com diversas areas das Humanidades,
em perspectiva ontologica.

As linhas de pesquisa do mestrado académico sao trés: 1. Arquivo, memdria e
interpretagdo; 2. Linguagem, discurso e praticas sociais; 3. Teoria, critica e processos de criagado.
A primeira abarca os estudos literarios e artisticos fundamentados em perspectiva dialética
no que se refere a criagao, a instrumentacgao critica e tedrica, bem como a suas relagoes
interdisciplinares, como, por exemplo, em didlogo com a histéria, com os estudos culturais,
com as teorias enunciativas, discursivas e (auto)biograficas. Privilegia-se a observacao
analitica da criacao literaria e artistica como produto de reflexao critica e teorica, a recepcao

da obra artistica e literaria, a reproducao editorial ou em outras escalas de consumo,




envolvendo outros suportes, e a investigacao de arquivos primarios e fontes singulares. Esta
linha abriga projetos com perspectiva de redimensionamento de arquivos, fontes diversas,
objetos patrimoniais materiais e imateriais, bem como os projetos que antevejam em algum
nivel a organizacao, analise e interpretacao de arquivos literarios e artisticos.

A linha de pesquisa 2, Linguagem, discurso e praticas sociais, prevé estudos acerca
da descricao e andlise linguistica, bem como dos mecanismos socioculturais envolvidos
nos usos da linguagem e das linguas e sua aplicabilidade na area da educagao linguistica.
Interessa-se pelas teorias e analises de textos, géneros, discursos e enunciados nas diversas
praticas sociais. Sao participes desta linha também os projetos que se dediquem a aspectos
de linguagem musical ou de expressoes artisticas que ai se associem e que dividam suporte
teorico e escopo investigativo com o panorama tedrico da linguistica e areas afins.

A linha de pesquisa 3, Teoria, critica e processos de criagdo, visa trabalhar com
estudos criticos, baseados em premissas teoricas definidas sob paradigmas que favoregam
processos criativos e produtos deles resultantes. Estao contemplados aqui os estudos
analiticos de caso ou sob inspiracao de teorias da arte, assim como as teorias criticas e sua
aplicagao interpretativa, bem como aspectos praticos das expressoes artisticas que estejam
amparados por um viés teorico norteador. Como exemplo, estao os projetos de concepgao ou
interpretacao de obras de uma ou mais expressoes artisticas e literarias, a serem abordados

interdisciplinarmente, permitindo a pratica informada (pela Historia, Sociologia, Filosofia

etc.) ou a expressao criadora consolidada. Serve tanto a expressoes dindmicas quanto aquelas

que resultam em objetos consolidados. Nesta linha recomenda-se a performance pratica da
expressao de eleicao do discente, como produto a ser amparado pelo necessario suporte
reflexivo.

Cabe destacar que estao em consonancia com as linhas de pesquisa, os projetos de
pesquisa, a estrutura curricular e produgao intelectual do PPGLA. Os projetos desenvolvidos
por docentes e discentes do programa possuem diferentes niveis de abordagem: buscam

pensar e articular ideias e agdes inerentes a Amazonia em sua relacao interna e com




o mundo; apresentam amplitude nacional de suas investigacoes, motivando parcerias
interinstitucionais, com grupos de pesquisa; se conectam pela lusofonia, ou a processos
histéricos que produziram agentes e fendmenos compartilhados entre paises distintos.
Alguns sdo desenvolvidos no ambito da nucleacgao nacional e internacionaliza¢ao, amparados
por acordos de cooperacao técnica e convénios, ou compartilhamento de classes e fusao
de grupos. Neste sentido, ha varios projetos de estudos luso-brasileiros, nos estudos de
literatura, patrimonio edificado e movimentos artisticos no Amazonas (ou Amazonia), na
pesquisa linguistica e etnolinguistica, na analise do discurso, nos processos de criacao
contemporanea das artes cénicas e das artes visuais, nos estudos classicos, concernentes
a retdrica classica, a retorica musical e a grande influéncia da retérica nas artes visuais e
arquitetura; seguem-se ainda estudos de alteridade, de visao pés-moderna, pos-colonial e
de clinamen nas artes e na literatura, o que envolve artistas e literatos em transito, que estao
hoje invisibilizados por terem se deslocado de seus centros canonicos de origem e serem ao

mesmo tempo desconsiderados pelos ideais de nacionalidade dos lugares onde foram viver.

Atualmente ha trinta e cinco projetos em andamento, financiados pelas agéncias CAPES,

FAPEAM e pela UEA.

A interdisciplinaridade ¢ uma caracteristica marcante dos projetos e das producoes
do Programa. Isso se verifica desde a distribuicao dos docentes entre as linhas de pesquisa,
pois além do equilibrio que a estrutura, observa-se a aderéncia de varios professores a
mais de uma linha, simultaneamente. Mas, para além desse aspecto estruturante, a vocagao
interdisciplinar do programa, desde sua génese, nota-se especialmente pelos projetos
desenvolvidos por docentes e discentes, pelas equipes e temas de natureza heterogénea
do ponto de vista tedrico e dos objetos de conhecimento. Isso leva o corpo docente a uma
constante atualizacdo e a atitude mutuamente cooperativa, seja internamente, seja em
ambito interinstitucional.

No PPGLA, destaca-se também o interesse pelo processo criativo fundamentado

teoricamente. No mestrado académico, o produto cultural deixou de ser obrigatério, como o




era na vigéncia do mestrado profissional, mas conforme a natureza do projeto, ainda pode ser
recomendado. Muitos discentes vinculados as artes optam por elaborar um produto criativo
decorrente da dissertacao. Nesses casos, o trabalho criativo vincula-se a uma reflexao
de carater teorico-critico, processo que enriquece e potencializa ambas as vertentes da

expressao e do pensamento.

E significativo observar o papel dos grupos de pesquisa no ambito do Programa e

sua contribuicao para a producao intelectual. Ressaltamos os seguintes: Laboratério de
Musicologia e Historia Cultural; Investigagoes sobre Memoria Cultural em Artes e Literatura
- MemoCult; Grupo de Estudo e Pesquisa em Estudos Comparados, Critica e Africanidades -
GEPECCA; Cognigao, Educacao e Praticas Interpretativas em Musica; Nucleo de Pesquisas em
Linguistica e Literatura - NUPELL; Nucleo de Estudos e Pesquisas em Linguistica aplicada ao
ensino - NEPLAE. Estes grupos, além de abrigar os pesquisadores do mestrado, estabelecem
um vinculo sélido com a graduagao, desenvolvendo projetos de pesquisa, de extensao e de
ensino. Decorre também dos grupos de pesquisa uma producao académica sistematizada e
orientada pelas linhas do programa, de maneira que o conhecimento produzido por docentes
e discentes do PPGLA estrutura-se desde suas bases de maneira organica.

Assim, o Programa de Pos-graduagao em Letras e Artes da Universidade do Estado
do Amazonas cumpriu, ao longo do decénio, a missao de formar pesquisadores e profissionais
na area de Linguistica, Letras e Artes, contribuindo para a formagao de recursos humanos
qualificados. Desde a implementacao do mestrado académico até 2021, foram defendidas
oitenta e quatro dissertacoes. Em dez anos do Programa, foram cento e quarenta e uma
dissertacoes defendidas, e dentre esses mestres, trinta e nove ingressaram no doutorado em
outras universidades.

Aqui, retomamos a décima edigao do Seminario de Letras e Artes. O evento contou
com a organizagao do Prof. Dr. Marcio Pascoa, acompanhado de um grupo de discentes e
egressos, de atuagao decisiva. A programagao compreendeu quatro dias intensos, com trés

conferéncias, quinze sessoes de comunicagdes de pesquisa, duas sessdes de lancamento de




livros, duas sessoes de producao artistica, uma sessao de producao criativa e uma exposicao
virtual. Indiscutivelmente, trata-se da maior, mais completa e inclusiva edicao do evento,
com repercussao nacional, congregando alunos, egressos e pesquisadores de diversas partes
do pais e do exterior.

Comoresultado dos debates realizados no X SLA, cristalizados em producgao intelectual,
apresentamos a publicacao digital de quatro volumes que integram a colecao Linguagem e
Expressoes em Multiplos Olhares, organizados por Marcio Pascoa, Mariana Vieira e Karen
Cordeiro e produzidos através do selo Terra Papagalli, com o apoio da Editora UEA e da
Fundacao de Amparo a Pesquisa do Estado do Amazonas - FAPEAM. A colecao expressa o
amadurecimento do PPGLA no decorrer destes anos, bem como o fortalecimento das linhas
de pesquisa e da caracteristica interdisciplinar.

Os volumes estao divididos internamente em quatro partes, reunindo textos que
dialogam com as seguintes tematicas: arquivos literarios, arquivos artisticos, memoria e
patrimonio, literatura comparada, intertextualidade e intermidialidade, teoria e critica
literaria, teoria e critica artistica, estudos culturais, processos criativos, estudos de
linguagens, analise discursiva em relacdo interdisciplinar, teoria e analise musical.

Os trabalhos reunidos nos quatro volumes denotam as perspectivas académicas do
PPGLA que descrevemos anteriormente. Os volumes se enfeixam sob os titulos: Arquivo,
memdria e interpretagdo (volume 1); Linguagem, discurso e praticas sociais (volume 2); Teoria,
critica e processos de criacdo (volume 3); Arquivos, memorias e outras leituras (volume 4).

Em seu bojo, encontram-se reflexdes que abordam temas da memoria cultural, dos
processos de criagao, das perspectivas de linguagem e discurso, espelhando as linhas do
programa. Do ponto de vista das relagdes contextuais e histdricas, os trabalhos exploram

objetos do acervo de diversas geografias culturais, assim como transitam pelo passado e

pela produgao contemporanea. Nas analises de tal corpus, as abordagens variam de natureza

conceptual, mas convergem na atualidade epistemoldgica. Assim, as fontes historicamente
orientadas recebem leituras e releituras sofisticadas que as enriquecem ante o olhar da

contemporaneidade.




Deve-se salientar a significativa participacao de discentes e egressos do programa,
publicando trabalhos resultantes de pesquisas consolidadas e/ou em desenvolvimento. Essa
participagao, submetida ao crivo da avaliagao de consultores, é estimulada no PPGLA desde
o ingresso dos estudantes, e demonstra efeitos perenes com o frequente retorno de egressos
em atividades organizadas pelo programa, além da permanéncia ativa destes em grupos de
pesquisa, mesmo apos a finalizacao do mestrado. A integracao das pesquisas de docentes
com as de seus alunos, verificada pelas coautorias de varios textos da coletanea, potencializa
a necessaria aderéncia dos trabalhos realizados no programa, intensificando o seu carater
organico. Nesse aspecto, destacam-se as participagdes, como coorganizadoras da colegao,
de Mariana Vieira e Karen Cordeiro, ex-alunas do PPGLA, assim como o cuidadoso trabalho
de editoracao, revisao e finalizagao feito por Karen Cordeiro, Lorena Machado, Samara Nina,
Mariana Vieira e Maira Botelho.

Os volumes aqui apresentados testemunham também a expansao das acdes do PPGLA
para além dos limites locais. Desde o inicio do programa, a orientacao para o contato
e crescimento nacional e internacional tem sido uma de suas linhas de acao. Além dos

convénios e cooperacao estabelecidos nessa década, os trabalhos aqui expostos indicam

que o programa tem consolidado sua capacidade de catalisacio na ecologia académica

interdisciplinar que gravita os campos das Letras e das Artes. Dai as participacoes de
pesquisadores e pesquisadoras de diversas vinculagoes institucionais brasileiras, garantido
o carater heterogéneo desta colecao. Essa diversidade enriqueceu o debate durante o
seminario que originou esta colecao.

Temos, pois, diante de nds o resultado de intenso trabalho coletivo, com amplitude
académica, com diversidade tematica, com acuidade teorica e critica. Esta colecao é
emblematica, dada a passagem da primeira década do programa. Mas projetamos que
igualmente seja o marco de um novo ciclo com progressiva consolidagao e expansao do
programa e de todas as vidas que até agora construiram esta historia.

Luciane Pdscoa

Allison Leao




STORIA DEL GENERO UMANO
E VIVER!: 0 DESEJO DA MORTE
COMO SOLUCAO PARA O FIM DA

INFELICIDADE

Ana Carolina Menocci




Ana Carolina Menocci

Doutoranda em Letras, area de concentracdo em Literatura e Vida Social (Unesp-
Assis\SP). Atualmente pesquisa sobre a dimensao moral em obras de curta extensao de

Machado de Assis e Luigi Pirandello. Tem financiamento da pesquisa pela Capes.
E-mail: ac.menocci@unesp.br.




No primeiro texto das Operette morali, Storia del genere umano (Histéria do género
humano), narrada como uma fabula, o narrador conta a histéria do aparecimento do género
humano. De acordo com a operetta, no inicio todos os homens foram criados juntos,
consequentemente, envelheciam ao mesmo tempo e viviam sem nenhum obstaculo. Quando
os homens comecaram a desenvolver a consciéncia, nasceu entre eles um tédio de existir e
a morte era preferida a vida. Leopardi mostra que o homem ¢é o criador do tédio, que este
s6 nasceu porque os seres humanos se cansaram de viver tranquilos como viviam. Quando
nasceu o tédio, nasceu também a infelicidade. E essa mesma infelicidade acompanha os
personagens de varias Operette.

Para pensar sobre o conceito de consciéncia vejamos o que o dicionario de filosofia de
Abbagnano (1998) apresenta, as duas primeiras acepcoes: 1. Sentimento ou conhecimento que
permite ao ser humano vivenciar, experimentar, compreender aspectos ou a totalidade do
seu mundo interior. 2. Sistema ou percepcao que o ser humano possui do que é moralmente
certo ou errado em atos e motivos individuais. Abbagnano (1998) reflete que a consciéncia

serviu paramostrarideias ouregras morais ainda nao aceitas pela moral corrente e destinados

a supera-las, para sustentar a luta contra a autoridade instituida ou pelo menos para mostrar

o carater incerto e problematico de muitas crengas e constru¢des metafisicas.

Em determinado momento na narrativa de Leopardi, os homens comecaram a ter
consciéncia de que, conforme o tempo passava, todos iam envelhecendo e, quanto mais
velhos, mais proximos da morte. Notaram entao que nasciam para morrer, esse era o fim de

todos os homens. Nesse momento nasceu também o tédio de existir, como se nascer fosse
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um castigo. E surgiu um tnico desejo entre eles: viver na infancia para sempre, “[...] e ao
desejar as doguras dos seus primeiros anos, pediam fervorosamente para voltar a infancia e
nela continuar por toda a vida” (LEOPARDI, 1996, p. 312)'. Como isso nao era possivel, Jupiter
criou o mar, para que mudasse a aparéncia do mundo e dificultasse a passagem do homem
por todos os lugares. Criou outras coisas materiais e também o sonho, para iludir os homens,

fazendo-os assim acreditar na felicidade.

[...] (Fupiter) engrandeceu a Terra e tudo ao redor dela, infundindo-lhe o mar a fim
de que, interpondo-o nos lugares habitados, diversificasse a aparéncia das coisas e
impedisse que os seus confins pudessem facilmente ser reconhecidos pelos homens,
interrompendo caminhos e também representando aos olhos uma viva similitude
da imensiddo. [...] criou o eco, escondeu-o nos vales e nas cavernas e proveu as
selvas de um ruido surdo e profundo, pelo vasto ondular de suas frondes. Criou
igualmente a raga dos sonhos e encarregou-a de, enganando sob muitas formas
o pensamento dos homens, iludi-los com plenitude daquela incompreensivel
felicidade, que ele ndo via transformar em ato [...] (LEOPARDI, 1996, p. 312)%

O sonho ¢é entendido por Leopardi como algo que engana e ilude os homens. Se o
sonho tem por fungao, como se percebe no texto, enganar os homens, a imaginagao esta
bastante ligada a ele. Platao ainda afirma que o tempo durante o qual dormimos ¢é igual ao
tempo em que estamos acordados e, em ambos, nossa alma afirma que sé as opinides que
tem naquele momento sao verdadeiras; desse modo, por igual espaco de tempo dizemos que

sao verdadeiras ora estas, ora aquelas, e defendemos umas e outras com a mesma energia.

Em Montaigne encontramos ideia bem proxima a ideia de Leopardi na narrativa, o

sonho como um remédio para o ser humano:

1 “[...] e desiderando le dolcezze dei loro primi anni, pregavano fervorosamentediessere tornati nella
fanciullezza, e inquella perseverare tutta la loro vita” (LEOPARDI, 2004, p. 68).

2 [...] ringrandi la terra d’ogn’intorno, e v’infuse il mare, acciocché, interponendosi ai luoghi abitati,
diversificasse la sembianza delle cose, e impedisse che i confini loro non potessero facilmente essere
conosciuti dagli uomini, interrompendo i cammini, ed anche rappresentando agli occhi una viva similitudine
dell’immensita. [...]creato I’eco, lo nascose nelle valli e nelle spelonche, e mise nelle selve uno strepito sordo
e profondo, con un vasto ondeggiamento delle loro cime. Creo similmente il popolo de’ sogni, e commise loro
che ingannando sotto pit forme il pensiero degli uomini, figurassero loro quella pienezza di non intelligibile
felicita, che egli non vedeva modo a ridurre in atto [...] (LEOPARDI, 2004, p. 68-69).

STORIA DEL GENERO UMANO E VIVER!




Antigamente eumarcava os dias pesados e tenebrosos como sendo extraordinarios:
estes sdao agora os meus ordinarios, os extraordindrios sdo os belos e serenos. Eis-
me a ponto de estremecer, como por um novo favor, quando alguma coisa ndo me
doer. Embora eu me faga cocegas, agora ja ndo consigo arrancar um pobre riso
deste pobre corpo. S6 me alegro em imaginagao e em sonho: para desviar, pela
asticia, a tristeza da velhice. Mas, decerto, seria preciso outro remédio além do
sonho. Fraca luta da arte contra a natureza (MONTAIGNE, 2001, p. 264).

O sonho ja foi um remédio para esse corpo que ja nao consegue mais sorrir, mas agora

ja ndo é mais suficiente. E preciso algo novo, sempre é preciso algo novo para nao dar lugar

a tristeza e ao tédio, o novo representa o que é desconhecido e isso estimula o ser humano a
viver. Montaigne afirma ainda que os sonhos sdo leais intérpretes de nossas inclinagoes; mas
ha arte em combina-los e entendé-los. E Platao afirmava que é funcao da sabedoria tirar dos
sonhos instrucdes divinatorias para o futuro. Os sonhos podem, entao, ser algo bom, mas ha
neles também muito de interpretagao se acreditarmos que eles sao feitos para essa fungao.
Na narrativa, esse sentimento semelhante a felicidade durou algum tempo, mas
conforme esse passava e tudo aquilo deixava de ser novidade, o homem entao caia novamente
em tédio profundo de modo que, quando alguém morria, todos se reuniam para festejar,

como na narrativa:

Mas, a medida que o tempo progredia, voltando a faltar efetivamente a
novidade, ressurgindo e reconfirmando quando nascia o tédio e a desestima
pela vida, reduziram-se os homens a tal abatimento que entdo nasceu, como se
cré, o costume referido na historia e praticado e conservado por alguns povos
antigos, pelo qual quando nascia alguém, reuniram-se ao seu redor a chord-lo
0s parentes e amigos; ao morrer, celebrava-se aquele dia com festas e meditacoes
para congratular-se com o falecido (LEOPARDI, 1996, p. 313)°.

Dolf Oehler discorre sobre Baudelaire e destaca algo interessante para esta

aproximacao. Reflete que “[...] o tédio, torna-se ele mesmo agente do mal e na verdade o

3 Ma in progresso di tempo tornata a mancare affatto la novitd, e risorto e riconfermato il tedio e la
desistima della vita, si ridussero gli uomini in tale abbatimento, che nacque allora, come si crede, il costume
riferito nelle storie come praticato da alcuni popoli antichi che lo serbarono, che nascendo alcuno, si
congregavano i parenti e loro amici a piangerlo; e morendo, era celebrato quel giorno con feste e ragionamenti
che si facevano congratulandosi coll’estinto.(LEOPARDI, 2004, p. 70).
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mais indicioso, até uma instancia que nos devemos a tranquilidade e a ordem. [...]" (OEHLER,
2013, p. 67). Em Leopardi esse mesmo tédio também aparece como agente do mal, uma vez
que esse tédio é o responsavel por desencadear no ser humano o desejo da morte.

Depois que esse desejo de morrer tomou conta dos homens, novamente a Terra foi
punida pelos Deuses com o diltvio e s6 restou na Terra Deucalidao e Pirra*, segundo a
operetta em discussao.

A partir da restauragao da espécie humana na narrativa de Leopardi, Japiter observa

que nao bastava aos homens viver como os animais, livres de dor e males do corpo:

Entdo em primeiro lugar, difundiu entre eles uma variada quantidade de
doencas e uma infinita espécie de outras desventuras; em parte, com a variagdo
das condigoes e as sortes da vida mortal, quis remediar, a saciedade, e aumentar,
com a oposicdo dos males [...] (LEOPARDI, 1996, p. 314)°

Atualmente os maiores males da espécie humana estao relacionados as doencas, que sao
muitas, do corpo e da mente. Muitas mortes sao causadas por elas mesmas, uma vez que quanto
mais a medicina avanca mais as doengas surgem e criam resisténcia. O desejo de morrer do ser
humano entediado causa muitas mortes que nunca foram desejadas. A vontade pelo novo e o
tédio criam uma dupla eternamente viciosa, retrato do homem segundo Leopardi.

Depois de algumas virtudes retiradas da Terra e outros males impostos, encontramos

nessa operetta algo que nao encontraremos mais nos didlogos que compodem a obra: a

presenca do amor como algo bom, como um tnico modo de conforto ao ser humano:

£ O mito de Deucalido e Pirra faz referéncia ao diltvio, que em quase todas as religides retrata destrui¢cdo
do mundo devido a decadéncia dos valores humanos. A histéria faz parte da Mitologia Grega, conta-se que
Zeus espantado com o ddio que havia se instaurado na humanidade estava crente de que o nascimento dela
foi o maior erro cometido pelos deuses. Decidiu acabar com a espécie humana inundando a Terra. Pediu ajuda
a seu irmao Poseidon e este soltou os rios e lancou-os sobre a Terra. E de todas as montanhas, apenas a
do Parnaso conseguiu ficar acima das aguas. Nela estava o barco de Deucalido — o mais justo dos homens
— e Pirra — a mais virtuosa das mulheres. Ao observar que eles haviam sobrevivido, Zeus decidiu cessar a
tempestade. Para povoar a Terra novamente, segundo o que ordenou o oraculo, comecaram a atirar pedras
para tras e elas transformaram-se em homens e mulheres.

5 Quindi primieramente diffuse tra loro una varia moltitudine di morbi e un infinito genere di altre
sventure: parte volendo, col variare le condizioni e le fortune della vita mortale, ovviare alla sazieta e crescere
colla opposizione dei mali [...] (LEOPARDI, 2004, p. 72).
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Mas Jupiter prossequiu falando: entretanto, terao um pouco de conforto daquele
génio que eles chamam de Amor, que eu estou disposto a deixar na sociedade
humana ao remover todos os outros. E ndo serda dada a Verdade, ainda que
poderosissima, a forca de combaté-lo continuamente nem extermind-lo jamais
da Terra ou vence-lo se ndo raramente. Assim, a vida dos homens igualmente
ocupada com o culto daquele fantasma e desse génio estard dividida em duas
partes: um e outro terdo dominio comum sobre as coisas e sobre os dnimos dos
mortais. LEOPARDI 1996, p. 317)

Nessa narrativa ha a esperanca de que o amor é algo bom e pode proporcionar conforto
e bem-estar ao homem de forma que nem a razao podera combaté-lo. Leopardi enxergava
ainda um fio de esperanca para a salvacao do homem, uma porta para a felicidade no mundo.
Em todas as suas formas, o amor ¢ até hoje a forma mais forte e expressiva de um sentimento.
Jean de La Bruyere tinha do amor a nocao de que o homem é um ser limitado e tem um

coragao cheio de limites:

Deixar de amar, prova sensivel de que o homem é limitado e que o coragdo tem
os seus limites. Amar é uma fraqueza; as vezes maior fraqueza é deixar de amar.
Deixamos de amar como nos consolamos: ndo se tem no coragdo do que chorar a
vida inteira e amar a vida inteira (LA BRUYERE, 1965, p. 56)'.

Francois de La Rochefoucauld afirma que nao existe amor puro ou se existe é
totalmente desconhecido de nés: “Se existe amor puro e isento da mistura de nossas outras
paixoes, € o que se oculta no fundo do coracao e que nés mesmos desconhecemos” (LA
ROCHEFOUCAULD, 1994, p. 52). O amor na narrativa nao foi capaz de livrar o ser humano da
tristeza e do tédio, mas apenas proporcionar alguns momentos de esquecimento de todas as

coisas ruins. O tédio é o responsavel por matar o amor, como bem afirma La Bruyere “O amor

morre pelo tédio e o esquecimento o enterra” (LA BRUYERE, 1965, p. 56).

6 [...] Ma Giove seguito dicendo. Avranno tuttavia qualche mediocre conforto da quel fantasma che essi
chiamano Amore; il quale io sono disposto, rimovendo tutti gli altri, lasciare nel consorzio umano. E non sara
dato alla Verita, quantunque potentissima e combattendolo di continuo, né sterminarlo mai dalla terra, né
vincerlo se non di rado. Sicché la vita degli uomini, parimente occupata nel culto di quel fantasma e di questo
genio, sara divisa in due parti; e I’'uno e I’altro di quelli avranno nelle cose e negli animi dei mortali comune
imperio (LEOPARDI, 2004, p. 79).

7 A obra Caracteres de La Bruyére foi publicada pela primeira vez em 1688.
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Na narrativa logo encontramos que “Rarissimamente (0 amor) une dois coragoes,
envolvendo um ao outro [...]" (LEOPARDI, 1996, p. 59), ou seja, esse amor que Japiter deixou

na Terra nao se trata apenas desse sentimento bonito e puro mas esta relacionado ao amor-

proprio conforme apresentado no breve dicionario ideologico das Operette morali “O amor-

proprio € portanto a primeira causa da infelicidade®” (LEOPARDI, 2004, p. 365). Aqui voltamos
ao fim de todas as esperancas de felicidade, o amor é também a causa de infelicidade. O
amor-proprio deseja ser estimado pelos outros e uma vez que isso nao acontece ai esta o
primeiro motivo para a infelicidade.

Em Pensamentos Pascal reflete sobre o amor-préprio e o homem, o eu humano:

A natureza do amor-proprio e desse eu humano é ndo amar sendo a si. A que
pode levar? Nao poderd impedir que esse objeto que ama esteja cheio de defeitos
e misérias: quer ser grande e acha-se pequeno; quer ser feliz e acha-se miseravel;
quer ser perfeito e acha-se cheio de imperfeicoes; quer ser o objeto do amor e da
estima dos homens e vé que seus defeitos s6 merecem deles a aversdo e desprezo.
Esse embarago em que se acha produz nele a mais injusta e criminosa paixdo que se
possa imaginar; pois concebe um 6dio mortal contra essa verdade que o repreende e
o convence de seus defeitos. Desejaria aniquilar essa verdade e, ndo podendo destrui-
la em si mesmo, a destrdi quanto pode em seu conhecimento e no dos outros; isto é,
pde todo o seu cuidado em encobrir os proprios defeitos a si mesmo e aos outros, e
ndo suporta que o fagam vé-los, nem que os vejam (PASCAL, 2011, p. 75).

Em Pascal, o amor-proprio, que segundo La Rochefoucauld assume a estima dos
outros, quer também esconder seus defeitos de forma a fazer com que ninguém os conheca,
quer parecer o que nao ¢ para manter a autoestima e a estima dos outros. Ainda sobre o
amor-proprio, as Reflexdes e Mdximas Morais de La Rochefoucauld trazem logo no inicio
que “O amor-proéprio é o maior de todos os aduladores” (LA ROCHEFOUCAULD, 1994, p. 39).
Jon Elster (1999) trata justamente do amor-proprio analisando como esse sentimento se
traduz em nos. Reflete Elster em seu Alchemies of the mind que o amor-proprio assume duas
formas principais: o desejo de estima e um desejo de autoestima. Segundo ele, estamos tao
preocupados com a imagem dos outros que esquecemos de ver nossa autoimagem. Estas

duas preocupagoes podem gerar decepcao e autoengano, respectivamente.

8 L’amor préprio € dunque la prima causa dell’infelicita (LEOPARDI, 2004, p. 365).
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O amor-proprio gera e move outros sentimentos, € possivel observar tal afirmagao
em outra maxima de La Rochefoucauld segundo a qual “Ha no citme mais amor-préprio
que amor” (1994, p. 100), isso porque o ciime em excesso da lugar ao desespero e ao medo
de se perder o que tem e quando perdemos o que temos ferimos nosso amor-proprio e
consequentemente a nossa autoestima.

Tanto nas Operette morali como nos contos de Machado de Assis, as emocoes estao
presentes nas narrativas e na profundidade filosofica estudada. Quando tratamos das
emogoes, vale sempre lembrar Jon Elster, que, em seu Ulisses Liberto (2009), faz uma reflexao

interessante sobre o conceito:

[...] Essa era a definigdo de emocgdo para Aristételes: “As emogdes sdo as causas
das mudangas que alteram os seres humanos e introduzem mudancas nos seus
juizos, na medida em que comportam dor e prazer; tais sdo a ira, a compaixdo,
o medo e outras semelhantes, assim como suas contrarias (ELSTER, 2009, p. 20).

Na narrativa que abre o livro, Leopardi mostra como nasceu o ser humano, bem como
todos os seus sentimentos e emogoes, essas mesmas que sao responsaveis por gerar muitas
mudangas nos seres humanos para nas proximas paginas trabalhar com isso de forma mais
especifica, colocando o género humano a tomar consciéncia de tudo o que ele é e faz no
mundo para torna-lo como esta. A atualidade nas operette € notavel e o ser humano, que
surgiu ha tanto tempo, continua o mesmo ser infeliz que sempre foi.

O contraste entre morte e amor ¢ perceptivel na “Historia do género humano” que a
principio s6 mostra o desejo de morrer do homem entediado e, ao final, traz a esperanga na

forma do amor. Mas isso sO ocorre nessa operetta. Nas narrativas seguintes o amor nao mais

existe e o desejo da morte € maior do que foi nessa. Vejamos um exemplo:

[...] terdo um pouco de conforto daquele génio que eles chamam de Amor, que
eu estou disposto a deixar na sociedade humana ao remover todos os outros.
E nao sera dada a Verdade, ainda que poderosissima, a forca de combaté-lo
continuamente nem extermind-lo jamais da Terra ou vencé-lo se ndao raramente.
Assim, a vida dos homens igualmente ocupada com o culto daquele fantasma e
desse génio estard dividida em duas partes: um e outro terdo dominio comum
sobre as coisas e sobre os dnimos dos mortais (LEOPARDI, 1996, p. 318)°.

9 [...] Ma Giove seguito dicendo. Avranno tuttavia qualche mediocre conforto da quel fantasma che essi
chiamano Amore; il quale io sono disposto, rimovendo tutti gli altri, lasciare nel consorzio umano. E non sara
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Esse mesmo desejo de morte aparece no conto Viver!, de Machado de Assis. O conto
foi publicado inicialmente na Gazeta de Noticias em 28 de fevereiro de 1886 e depois, em
1896, no livro Varias Historias, ao lado de contos conhecidos do escritor, como A cartomante,
Uns bragos e O enfermeiro.

Viver! mostra, em forma de diadlogo, a conversa entre Ahasverus e Prometeu,
personagens da tradigao crista e da mitologia grega, respectivamente. Dentro da narrativa
cada personagem explica o porqué de estarem nas condi¢des em que estao. A narrativa se
passa no sonho de Ahasverus que, depois de meditar por algum tempo sobre uma rocha,

adormece e sonha. Ja no sonho, depois de trocarem algumas palavras, Ahasverus explica:

Meu nome é Ahasverus: vivia em Jerusalém, ao tempo em que iam crucificar
Jesus Cristo. Quando ele passou pela minha porta, afrouxou ao peso do madeiro
que levava aos ombros, e eu empurrei-o, bradando-lhe que ndo parasse, que nao
descansasse, que fosse andando até a colina, onde tinha de ser crucificado... Entdo
uma voz anunciou-me do céu que eu andaria sempre, continuamente, até o fim
dos tempos. Tal é a minha culpa; ndo tive piedade para com aquele que ia morrer.
Nao sei mesmo como isto foi. Os fariseus diziam que o filho de Maria vinha destruir
a lei, e que era preciso matd-lo; eu, pobre ignorante, quis real¢ar o meu zelo e dat
a agao daquele dia. Que de vezes vi isto mesmo, depois, atravessando os tempos e
as cidades! Onde quer que o zelo penetrou numa alma subalterna, fez-se cruel ou
ridiculo. Foi a minha culpa irremissivel (ASSIS, 2015, p. 513-514).

Ahasverus foi personagem de um poema de Castro Alves, “Ahasverus e o génio”, escrito

em outubro de 1868 e publicado no livro Espumas Flutuantes no ano de 1870. No poema o eu

lirico compara Ahasverus ao génio:

Sabes quem foi Ahasverus?... — o precito,
O misero judeu, que tinha escrito

Na fronte o selo atroz!

Eterno viajor de eterna sendd...
Espantado a fugir de tenda em tenda
Fugindo embalde a vingadora voz!

dato alla Verita, quantunque potentissima e combattendolo di continuo, né sterminarlo mai dalla terra, né
vincerlo se non di rado. Sicché la vita degli uomini, parimente occupata nel culto di quel fantasma e di questo
genio, sara divisa in due parti; e l’'uno e I’altro di quelli avranno nelle cose e negli animi dei mortali comune
imperio (LEOPARDI, 2004, p. 79).
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Misérrimo! Correu o mundo inteiro,

E no mundo tao grande... o forasteiro
Ndo teve onde... pousar.

Co'a mdo vazia — viu a terra cheia.

O deserto negou-lhe — o grao de areia,
A gota d’agua — rejeitou-lhe o mar.

D’Asia as florestas — lhe negaram sombra

A savana sem fim — negou-lhe alfombra
O chao negou-lhe o pd!...

Tabas, serralhos, tendas e solares...
Ninguém lhe abriu a porta de seus lares

O génio é como Ahasverus... solitdrio

A marchar, a marchar no itinerario

Sem termo de existir.

Invejado! A invejar os invejosos.

Vendo a sombra dos alamos frondosos...
E sempre a caminhar... sempre a sequir...

Pede uw'a mao de amigo — dao-lhe palmas:

Pede um beijo de amor — e as outras almas

Fogem pasmas de si.

E o misero de gloria em gloria corre...

Mas quando a terra diz: — “Ele ndo morre”
»

Responde o desgracado: “Eu ndo vivil...
(ALVES,2005, p. 9-10).
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Ahasverus e o génio sao parecidos, tanto na solidao como na vida que nao tem fim,
estao sempre a andar e nao alcancam seu objetivo da forma esperada porque sempre lhe
dao mais do que eles pedem porque sao seres incomuns, diferentes dos homens, um por ser

génio e outro por ter vida infinita, até a volta de Cristo.

Prometeu, na mitologia grega, é um tita, filho de Japeto e de Asia, e irmdo de Atlas,

Epimeteu e Menoécio. Por provocar a cdlera de Zeus por duas vezes ao tentar ajudar os
homens, sofreu a vinganc¢a do deus. Zeus enviou aos homens a primeira mulher, chamada de
Pandora, como um presente. Pandora levava consigo uma jarra tampada, na qual os deuses
haviam depositado todos os males e desgragas imaginaveis. Na terra, Pandora nao conteve
sua curiosidade, abriu a jarra e todos os males e desgracas se espalharam pelo mundo. E
foi assim que a justica de Zeus puniu os homens. Quanto a Prometeu, foi acorrentado a um
rochedo e uma aguia vinha todos os dias roer-lhe o figado que milagrosamente, durante a
noite, renascia, tornando o suplicio eterno.

No inicio das histérias de Ahasverus e Prometeu, nos deparamos com duas palavras
em comum que sao muito importantes na narrativa: “coONDENADOS” € “ETERNAMENTE". Os dois
personagens sao condenados por terem cometido um “criMe”, € ambos nao podem morrer.
Mas Ahasverus ja é o Gltimo homem e pode chegar a esse momento tao esperado: o da sua
morte. A morte ¢ a solugao para todos os seus problemas, uma vez que ja peregrina na Terra

ha milhares de anos:

Chego a clausula dos tempos; este é o limiar da eternidade. A terra estd deserta;
nenhum outro homem respira o ar da vida. Sou o tltimo; posso morrer. Morrer!
deliciosa ideia! (grifo mosso) Séculos de séculos vivi, cansado, mortificado,
andando sempre, mas ei-los que acabam e vou morrer com eles. Velha natureza,
adeus! Céu azul, imenso céu for aberto para que descam os espiritos da vida
nova, terra inimiga, que me ndo comeste os 0ssos, adeus! O errante nao errard
mais. Deus me perdoard, se quiser, mas a morte consola-me. Aquela montanha
¢ aspera como a minha dor; aquelas dguias, que ali passam, devem ser famintas
como o meu desespero. Morrereis também, dguias divinas? (ASSIS, 2015, p. 513)

Morrer € a mais deliciosa ideia, como grifamos no trecho acima. No conto, como na

operetta de Leopardi, ha a presenca do temido tédio, que traz aos homens a infelicidade
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de viver. Mas s6 Ahasverus provou desse tédio porque ja vive ha milhares de anos, tempo

suficiente para senti-lo:

AnAsvErus — A pressa de um homem que tem vivido milheiros de anos. Sim,
milheiros de anos. Homens que apenas respiraram por dezenas deles, inventaram
um sentimento de enfado, tedium vitae, que eles nunca puderam conhecer,
ao menos em toda a sua implacavel e vasta realidade, porque é preciso haver
calcado, como eu, todas as geragoes e todas as ruinas, para experimentar esse
profundo fastio da existéncia (ASSIS, 2015, p. 513).

O tédio ¢é algo bem explorado pelos moralistas franceses que estudaram a fundo os
seres humanos e seus sentimentos. Abbagnano (1998) nos apresenta uma definicao com os
pensamentos de alguns filosofos. Schopenhauer observou que “tao logo a miséria e a dor
concedem uma trégua ao homem o tédio chega tao perto que ele necessita de um passatempo,
por isso a vida oscila entre dor e tédio”. Leopardi, antecipando o existencialismo, via no tédio a

experiéncia da nulidade de tudo: o que ¢ o tédio? - nenhum mal ou dor especial, na verdade, o

tédio exclui a presenca de qualquer mal ou dor, a vida plenamente sentida, ocupando-se por

inteiro. O teédio € algo que nao pode ser explicado por aquele que o sente, um melancolico nao
sabera explicar porque é assim. A melancolia e o tédio sao infinitos em si mesmos.

Depois de explicar porque deseja tanto a morte, Ahasverus recebe de Prometeu a
explicacao de quem ele é e s6 nesse momento percebe que Prometeu nao foi s6 uma lenda
da mitologia grega:

PromEeTEU. — E qual foi o meu crime? Fiz de lodo e dgua os primeiros homens, e
depois, compadecido, roubei para eles o fogo do céu. Tal foi o meu crime. Jupiter,

que entdo regia o Olimpo, condenou-me ao mais cruel suplicio. Anda, sobe
comigo a este rochedo.

[.]

Anasverus. — Moisés mentiu-me. Tu Prometeu, criador dos primeiros homens?
Prometeu. — Foi o meu crime.

AHASVERUS. — Sim, foi o teu crime, artifice do inferno; foi o teu crime inexpidvel.
Aqui devias ter ficado por todos os tempos, agrilhoado e devorado, tu, origem dos
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males que me afligiram. Careci de piedade, é certo; mas tu, que me trouxeste a
existéncia, divindade perversa, foste a causa original de tudo.
(ASSIS, 2015, v.2, p. 515)

Ahasverus condena Prometeu por ter criado os homens, pois esse foi o seu castigo, a
causa original, ter nascido para viver esses milheiros de anos e sofrer até o fim dos tempos. Mas

um sentimento muito comum nos seres humanos muda o destino de Ahasverus: a ambicao.

Prometeu oferece a ele a raga nova que ha de nascer com ele, da qual ele sera um Rei:

AHASVERUS. — Eu?

Prometeu. — Tu mesmo, tu eleito, tu, rei. Sim, Ahasverus, tu seras rei. O errante
pousarad. O desprezado dos homens governara os homens.

Anasverus. — Titdo artificioso, iludes-me... Rei, eu?

PromeTEU. — Tu rei. Que outro seria? O mundo novo precisa de uma tradicdo do
mundo velho, e ninguém pode falar de um a outro como tu. Assim ndo havera
interrupgdo entre as duas humanidades. O perfeito procedera do imperfeito, e a
tua boca dir-lhe-d as suas origens. Contards aos novos homens todo o bem e todo
o mal antigo. Reviverds assim como a drvore a que cortaram as folhas secas, e
conserva tdo-somente as vigosas; mas aqui o vigo é eterno (ASSIS, 2015, v.2, p. 516).

Ahasverus, a principio, nega tal posicao frente a essa nova raca visualizada por
Prometeu, mas depois de algum tempo aceita, gosta e se sente grande, enxerga o mundo e

um céu azul imenso, belo e sereno.

Anasverus. — Verei ainda este imenso céu azul!

PromeTEU. — Olha como é belo.

Anasverus. — Belo e sereno como a eterna justica. Céu magnifico, melhor que as
tendas de Cedar, ver-te-ei ainda e sempre; tu recolherds os meus pensamentos,
como outrora; tu me dards os dias claros e as noites amigas...

PROMETEU. — Auroras sobre auroras.
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Anasverus. — Eiq, fala, fala mais. Conta-me tudo. Deixa-me desatar-te estas cadeias...

PromETEU. — Desata-as, Hércules novo, homem derradeiro de um mundo, que vds
ser o primeiro de outro. E o teu destino; nem tu nem eu, ninguém poderd mudd-
lo. Es mais ainda que o teu Moisés. Do alto do Nebo, viu ele, prestes a morrer,
toda a terra de Jerico, que ia pertencer a sua posteridade; e o Senhor lhe disse:
“Tu a viste com teus olhos, e ndo passards a ela.” Tu passards a ela, Ahasverus;
tu habitaras Jerico.

Anasverus. — Pde a mdo sobre a minha cabeca, olha bem para mim; incute-me a
tua realidade e a tua predicdo; deixa-me sentir um pouco da vida nova e plena...
Rei disseste? Prometeu. — Rei eleito de uma raga eleita.

Anasvirus. — Ndo é demais para resgatar o profundo desprezo em que vivi. Onde
uma vida cuspiu lama, outra vida pora uma auréola. Anda, fala mais... fala
mais... [...] (ASSIS, 2015, v. 2, p. 517)

Nessa nova vida prometida a Ahasverus, ao invés de cuspir lama, ele receberd uma
auréola. O desejo da morte agora fora substituido pela ambicao de viver uma nova vida na
qual ele sera grande. A ambicao geralmente é definida como o desejo desmedido pelo poder,
bens ou gléria. Montaigne afirmou que a ambicao pode ensinar aos homens tanto a coragem
como a temperanca. Ahasverus aprende com a ambicao a ter “coragem” para viver essa vida
nova oferecida a ele. No final do texto machadiano, surgem duas aguias, as mesmas que
Ahasverus viu se cruzando antes de adormecer, aparecem e refletem sobre a condi¢ao em

que ele se encontra:

Uma AGuia. — Ai, ai, ai deste tltimo homem, esta morrendo e ainda sonha com a vida.

A outra. — Nem ele a odiou tanto, sendo porque a amava muito (ASSIS, 2015, p. 517).

No conto, as aguias representam a lucidez, estao fora do sonho de Ahasverus, ao

contrario de Prometeu. As promessas fazem com que ele sonhe, mesmo quando ja esta

morrendo. O contraste entre o odiar e amar marcam bem as contradi¢oes dos sentimentos

humanos. O homem, representado por Ahasverus, ¢ esse ser que ao mesmo tempo deseja
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morrer e sonha com a vida. Prometeu representa todas as ilusdes da vida e as aguias, a
lucidez do mundo e a consciéncia que esta sempre a nos mostrar as coisas como realmente
sao. A presenca da aguia também é bastante interessante na narrativa. A ave, na mitologia
grega, representa Zeus, o mais poderoso dos deuses. Zeus foi quem castigou os homens e
também castigou Prometeu, e agora poderia ser observador do destino de Ahasverus.

O titulo do conto tem muito da ironia machadiana e também remete as ilusdes de

Ahasverus em seu sonho, no qual estando ja morrendo ainda sonha em viver. O ponto de

exclamacao, no titulo, aparece para dar mais énfase ao sentimento de viver que no conto
¢ bastante ambiguo, caberia talvez até um ponto de interrogacao e a partir dai a pergunta
“Viver?”. Tanto na operetta de Giacomo Leopardi como no conto de Machado de Assis esse
viver interrogativo cabe em determinado momento das narrativas, uma vez que fica nas
entrelinhas quase uma pergunta: viver? Sim ou nao? Na operetta o que pode salvar a vida é
o amor, no conto machadiano ¢ o desejo da gloria, o desejo de ser Rei da nacao prometida
por Prometeu. Aqui, parece haver algo de ironia particular, mais a moda machadiana,
tanto no que diz respeito ao trocadilho com o nome mitico “rebaixado” quanto sobre as
consideracoes leopardianas.

O homem é um ser cheio de impasses, e entre decidir e aceitar a sua condi¢ao no
mundo, ele vai perdendo a sua vida sem nem se dar conta disso. Mas a morte, em ambas
as narrativas, foi enxergada como a solu¢ao do maior mal do ser humano: a infelicidade. A
morte foi assunto muito estudado pelos filésofos moralistas franceses do século XVII e XVIII.

A morte é desejada em varios momentos das narrativas analisadas, mas o homem,

muitas vezes teme a morte. Montaigne reflete:

Que tolice nos atormentarmos no momento em que se dd a passagem a isencao
de todo tormento! Assim como nosso nascimento nos trouxe o nascimento de
todas as coisas, assim nossa morte trarda a morte de todas as coisas. Por isso €
igualmente loucura chorar porque daqui a cem anos ndo viveremos mais, assim
como chorar porque ndo viviamos hd cem anos. A morte é a origem de outra
vida: custou-nos entrar nesta aqui, e choramos; da mesma forma, ao entrarmos
nos despojamos de nosso antigo véu. Nada pode ser importante se o é s6 uma
vez. E razodvel temer por tanto tempo coisa de tdo curta duracdo? Viver uma
vida longa e viver uma vida curta tornam-se iguais pela morte, pois ndo ha
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curto e longo nas coisas que ndo existem mais. Diz Aristoteles que no rio Hipanis
ha pequenos animais que s6 vivem um dia. Aquele que morre as oito horas da
manha morre na mocidade; o que morre as cinco horas da tarde morre em sua
decrepitude. Quem de noés ndo riria ao ver considerar-se ventura ou desventura
esse momento de tdo curta duracdo? O mais e 0 menos em nossa vida, se
compararmos com a eternidade, ou ainda com a duracdo das montanhas, dos
rios, das estrelas, das arvores, e até de certos animais, ndao sdo menos ridiculos.
Mas a natureza nos forga a isso (MONTAIGNE, 2001 p. 55).

Montaigne reflete ainda mais sobre a morte:

A morte é o fim de nossa caminhada, é o objeto necessario de nossa mira; se nos
apavora, como € possivel dar um passo a frente sem ser tomado pela ansiedade? O
remédio do vulgo é ndo pensar nela. Mas de que estupidez brutal pode vir cegueira
tdo grosseira? E por a brida na cauda do burro (MONTAIGNE, 2001, p. 46).

O moralista compara a passagem da nossa vida com a passagem de outras coisas da
natureza e da vida de alguns animais. A vida do ser humano € curta e nao vale a pena chorar

porque ela chegara ao fim. Quando se morre tampouco importa que a vida tenha sido longa

ou curta, porque naquele momento ela ja nao existe mais. O filosofo pondera ainda que:

Ha mais: a propria natureza nos estende a mao e nos da coragem. Se é uma morte
curta e violenta, ndo temos tempo de temé-la; se é outra, percebo que a medida
que me afundo na doenca caio naturalmente em certo desdém pela vida. Creio
que tenho bem mais dificuldade em digerir essa aceitagdo de morrer quando estou
com saude do que quando estou com febre, mais ainda porque ja nao me apego
tanto as comodidades da vida, e desde que comeco a perder seu uso e seu prazer
tenho da morte uma visdo de muito menos horror (MONTAIGNE, 2001, p. 53).

Essa ideia € bastante pertinente para pensarmos nos personagens das narrativas. A
morte era vista como solucao para o fim dos males e nao com horror, porque os personagens
estavam envolvidos em sofrimento. Na narrativa leopardiana, abatidos pelo tédio, na narrativa
machadiana, pelo cansago de viver milhares de anos sem poder morrer.

Pascal (2011), bastante consciente da condi¢ao do ser humano no mundo da sua

época, afirma:

Imagine-se certo niimero de homens presos e todos condenados a morte, sendo
uns degolados diariamente diante dos outros e os que sobram vendo sua propria
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condigao na de seus semelhantes e se contemplando uns aos outros com tristeza
e sem esperancga, a espera de sua vez. Eis a imagem da condicdo dos homens
(PASCAL, 2011, p. 101).

A condicao do homem parece nao ter mudado muito, desde a época de Pascal até a
época de nossos escritores e também até a nossa época. O ser humano tem consciéncia de
que esta condenado a morte e vé todos os dias seus semelhantes cumprindo suas penas.

Se atentarmos para a consciéncia de que estamos cumprindo nossa pena de morte
seremos os seres mais infelizes do mundo, Leopardi acredita nessa afirmacao quando

trabalha tal ideia em algumas de suas operette.
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PRIMEIRAS PALAVRAS

Elaborado a partir do projeto de pesquisa “Relagdes entre ética, discurso e midias:
pesquisas sob perspectiva dialogica”, este trabalho almeja analisar dialogicamente o conto
“A Igreja do Diabo” (1883), de Machado de Assis. A breve narrativa relata as ambicoes do
Diabo quando, cansado de nao ter seguidores permanentes, decide organizar sua propria
doutrina, revisando os mandamentos e as explicagoes dadas pela “Igreja de Deus”. Nosso
objetivo principal consiste em observarmos como se constroi a polémica entre vozes sociais
conflitantes acerca de valores dicotomicos, como bem e mal, certo e errado, moral e imoral.

Por marco teorico, dissertaremos sobre alguns conceitos fundamentais da analise
dialdgica do discurso, desenvolvida pelo Circulo de Bakhtin - grupo de teoricos russos do
século XX que se debrucaram sobre questdes dos ambitos sociologico, filosofico, linguistico
e artistico-literario, sempre a partir da perspectiva discursiva. Destacamos os conceitos de
signo ideoldgico, enunciado (ato discursivo materializado por ja-ditos e nao-ditos), vozes
sociais (que entrecruzam diferentes tonalidade axiolégicas), a valoragao e a entonacao (que
estabelecem uma relagao entre o ato discursivo e a interagao social), os géneros do discurso
e, em especial, a literatura enquanto uma esfera discursiva, além da nocao de polémica
(aberta ou velada).

Apos essa teorizagao, apresentaremos um breve resumo da narrativa a qual analisamos

e o recorte metodologico realizado a fim de desenvolver nosso estudo. A vista disso,

adentramos a se¢ao dedicada a analise de “A Igreja do Diabo”, em que nosso objetivo se

desdobra em duas intencoes: (i) primeiramente observar como a figura do Diabo reflete
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e refrata sentidos na construgao da critica narrativa - acompanhando a polémica que
trespassa o conto e (ii) refletir sobre a proposta da nova Igreja como um lugar de tensao
entre vozes religiosas e politicas que reverberam sentidos na contemporaneidade. Em um
ultimo momento, teceremos algumas consideracoes acerca da literatura como uma forma de
comunicacao discursiva singular e sua capacidade de refratar sentidos para além do campo

poético, promovendo reflexdes de cunho social, historico, ético e politico.

A IDEOLOGIA REVERBERANTE DO DISCURSO LITERARIO

Como sabemos, a comunicagao discursiva pode se materializar sob infinitas formas com
diferentes propositos e em diferentes contextos. Uma vez que compreendemos o discurso
como a maneira através da qual a lingua(gem) se manifesta na realidade concreta e social -
por meio de interagdes entre sujeitos socio-historicamente situados -, a literatura também
deve abarcar questoes sociais e, portanto, ideologicas. Conforme Valentin Volochinov ([1926]
2019) coloca, apesar de sua natureza singular, o discurso artistico integra o infinito didlogo
entre atos discursivos e reflete em si questdes de cunho social, histérico, econdmico na
mesma proporgao que estabelece elos com outras formas de comunicagao. Com o intuito
de perceber o discurso da literatura e, por exemplo, o conto como formas da comunicagao
discursiva, julgamos essencial revisitar o conceito de enunciado.

O enunciado é um ato discursivo, ou seja, € a forma pela qual se expressa a lingua, o
discurso. Consoante ao principio basilar da teoria dialdgica do discurso desenvolvida pelo
Circulo de Bakhtin, salientamos que cada enunciado é apenas um elo, um instante, em um
didlogo continuo e interminavel. Nesse sentido, o ato discursivo jamais ¢ o comego ou o
fim de uma interacao; ele surge em resposta a ja-ditos, isto é, enunciados passados que
provocam reacdes (sejam elas de concordancia ou discordancia) e, na perspectiva dialogica

da linguagem, este enunciado deve consequentemente suscitar novas réplicas, enunciados

futuros ainda nao-ditos. Tal é a natureza responsiva e responsavel da lingua(gem),

concomitantemente respondendo a algo e provocando respostas. Assim, o ato discursivo

€ Unico e irrepetivel, pois surge de um falante singular em um dado contexto comunicativo
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caracterizado pelo horizonte social e ideologico compartilhado pelos interlocutores (leia-
se, periodo historico, questdes econdmicas, geograficas, sociais, além de todas variantes
culturais e identitarias que definem o sujeito falante ou escritor). Interpretar a exclamacao
“Que bom!”, por exemplo, depende de nosso conhecimento do contexto em que tal frase
¢ proferida; dentre as possibilidades ha valoragdes positiva, negativa, sarcastica, raivosa e
assim por diante. Comprova-se, entao, o carater impar e inimitavel do enunciado.

Para Mikhail Bakhtin ([1979] 2016), contudo, nao obstante essa irrepetibilidade dos atos
discursivos, existem os chamados tipos relativamente estdaveis de enunciados concretos, ou
géneros do discurso - formas frequentemente utilizadas nas interacdes sociais, determinadas
segundo a esfera da atividade humana em que os interlocutores se situam. A fim de organizar,
tanto quanto possivel, esses tipos de enunciados, o teorico russo os classifica em géneros
primarios e géneros secundarios. Os ultimos se referem as formas de discurso presentes em
campos da comunicagao complexos, frutos de uma ideologia mais especializada - ou seja,
surgem de interagoes em “condi¢des de um convivio cultural mais complexo e relativamente
muito desenvolvido e organizado” (BAKHTIN, [1979] 2016, p. 15). Alguns exemplos sao os
discursos literarios, cientificos e sociopoliticos.

Os géneros primarios, por sua vez, concernem as situagdes comunicativas do ambito
cotidiano, simples por natureza, como a réplica no didlogo entre vizinhos (dialogo, nesse caso,
entendido em seu sentido comum: uma conversa). Por meio das transformagoes das sociedades
humanas e, por conseguinte, das suas esferas de comunicacao, os géneros primarios podem
gradualmente passar a integrar os géneros secundarios. Trata-se de mudancas de cunho
ideolégico que ocorrem de modo sutil e passam muitas vezes despercebidas até que um
novo tipo relativamente estavel de enunciado se estabeleca (tal é a nogao de “estavel” que
compreendemos). Salientamos, assim, essa relacao intrinseca entre a lingua, o discurso, os
enunciados e o social; qualquer transformacao na base da sociedade intervém sobre instancias
superiores (e vice-versa), provocando ressignificacoes e reavaliagoes na comunicagao interativa.

Dessa maneira, como qualquer enunciado, “uma obra poética é um condensador

poderoso das avaliagdes sociais ndo ditas: cada palavra esta repleta delas” (VOLOCHINOV,

[1926] 2019, p. 131, grifos do autor). Essas avaliacOes estao sempre em tensao com outras
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infinitas vozes que também buscam significar e colorir o objeto do discurso, pois, como
colocamos, nao existe um primeiro e Gltimo enunciado - trata-se apenas de um momento
na linha temporal infinita das interagoes sociais. Conforme Volochinov (2019) aponta, a
entonagao estabelece essa relacao entre o discurso e a realidade extraverbal, o contexto e as
circunstancias comunicativas.

Logo, retomando a natureza responsiva e responsavel do sujeito bakhtiniano e do
proprio enunciado, o interlocutor do discurso literario (ndés, leitoras) mesmo na compreensao
esta respondendo, dialogando ativamente com aquele género do discurso e contribuindo
para a construcao de seus sentidos. Nossa réplica, porém, pode ser desencadeada mais cedo
ou mais tarde, mas estara arraigada a atos discursivos futuros. Neste artigo, por exemplo,
nossa interpretagao das criticas e do projeto discursivo machadiano - marcado socialmente
- é, em sua esséncia, uma compreensao ativa e responsiva deste discurso produzido no
campo artistico-literario.

Concentramo-nos, entao, sobre o conceito de signo ideologico. Adentrar o ambito
ideologico significa tornar-se parte da realidade social e, no que concerne a lingua(gem),
pensamos em signos ideoldgicos, ou seja, elementos valorados socialmente. Trata-se de
algo que ¢ significado/colorido na interagao social verbal, na comunicacao discursiva entre
sujeitos organizados socialmente. Essa construgao do signo ideoldgico perpassa a ideologia
cotidiana (base da sociedade) e concretiza-se nas ideologias especializadas (superestruturas),
acompanhando o horizonte compartilhado por um grupo social.

Nesse sentido, concebemos o signo ideolégico a partir de sua dupla natureza: ao mesmo

tempo em que representa algo da realidade empirica, o signo adquire uma “significagao

que ultrapassa os limites da sua existéncia particular” (VOLOCHINOV, [1929] 2018, p. 93).

Intitulamos essa capacidade de significacao signica, respectivamente, de reflexo e refracao.
A primeira diz respeito ao que o signo concebe em sua superficie, seu sentido imediato,
sua relacao direta com a realidade de uma sociedade. A refracao, por outro lado, aponta
para outras vivéncias, realidades constituidas em outros contextos e situadas em outros
discursos, mas que se encontram latentes sob a superficie do signo. A vista disso, assim como

no enunciado, o signo também sera palco de tensdes e confrontos entre vozes e tonalidades;
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esse é o carater intrinsecamente dialogico da lingua(gem). Mesmo quando situado em um

género do discurso, o signo ideoldgico possui o potencial de trazer a tona outras avaliagdes e

significagoes, ja-ditos que tensionam o enunciado - fato que demonstraremos no desenvolver
de nosso estudo, por meio da analise das polémicas instauradas.

A polémica tomada como categoria advinda de relacdes sociais estratificadas se
arquiteta no discurso, por meio de vozes colocadas em embate pelo locutor do texto. O embate
de vozes pode ser mais ou menos explicito em um discurso essencialmente bivocal. Assim,
ao discutir a respeito do discurso bivocal no romance de Dostoiévski, Bakhtin ([1929/1963]
2010, p. 223) destaca que o discurso de “nossa vida pratica esta cheio de palavras de outros”
Nossa voz pode fundir-se inteiramente com essas palavras e com outras podemos delimitar
fronteiras, conflitando com elas ou aceitando-as como autorizadas, legitimadas para nos. Por
isso, Bakhtin ([1929,/1963] 2010, p. 211) ressalta que o discurso bivocal surge “sob as condi¢oes
da comunicagao dialogica, ou seja, nas condi¢oes da vida auténtica da palavra”.

Nesse contexto, de acordo com Bakhtin ([1979] 2016, p. 54), “a experiéncia individual
discursiva de qualquer pessoa se forma e se desenvolve em uma interacao constante e
continua com os enunciados individuais dos outros” Esse processo pode ser caracterizado
como uma assimilagao das palavras do outro e nao das palavras da lingua que ainda estao em

potencial de uso. O autor sublinha que isso acontece porque o

[...] nosso discurso, isto é, todos os nossos enunciados (inclusive as obras
criadas) é pleno de palavras dos outros, de um grau vario de alteridade ou de
assimilabilidade, de um grau vario de aperceptibilidade e de relevancia. Essas
palavras de outros trazem consigo a sua expressdo, o seu tom valorativo que
assimilamos, reelaboramos e reacentuamos (BAKHTIN, [1979] 2016, p. 54).

Assim, o processo de acabamento do discurso bivocal acontece basicamente a partir de
trés movimentos dinamicos que se interseccionam: o movimento de assimilar as palavras alheias,
momento no qual se entra em contato com as vozes alheias; o movimento de reelaborar, momento
no qual os dois discursos entram em relagao dialdgica em um mesmo discurso, sofrendo os
contornos discursivos da voz que assimila; e por fim, o movimento de (re)acentuar, momento no

qual os valores da palavra que assimila entram em contato com os valores, as entonacoes alheias.
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Os graus de intensidade de cada movimento dependem fundamentalmente do
contexto no qual se engendra o discurso bivocal. De acordo com Ribeiro! (2020, p. 121), faz-se
fundamental analisar, “no processo bivocal, a posicao valorativa do locutor, o estilo individual,
pois no interior de género, de cada situacao socialmente recorrente, cada sujeito elabora
de forma diferente a palavra do outro” Além disso, a autora destaca que a relagao entre
o discurso que transmite e o discurso transmitido com o interlocutor do discurso bivocal
influencia cada um dos movimentos de acabamento desse discurso. Tais variacoes intervém
também no quanto a palavra alheia aparece no discurso que transmite, ou seja, dependendo
do género discursivo, do interlocutor e do contexto enunciativo, os contornos avaliativos do
locutor aparecem mais ou menos ou as vozes se fundem (RIBEIRO, 2020, p. 121).

Em Problemas da poética de Dostoiévski, Bakhtin ([1963] 2010) mostra diferentes tipos
de orientagdes em relacao ao discurso do outro e em relacao ao contexto social envolvido.
Desse modo, as relacoes de reciprocidade com a palavra do outro no contexto vivo e concreto
nao possuem carater estatico, mas dinamico, posto que a inter-relagao das vozes no discurso
pode variar acentuadamente, o discurso orientado para um tnico fim pode ser reelaborado
num discurso orientado para diversos fins e vice-versa.

Nesse contexto, voltamos nossa atengao no discurso bivocal de tipo ativo, observando
a composicao enunciativa e discursivas das polémicas internas ao enunciado concreto. Essa
orientacao bivocal apresenta complexidade peculiar, pois no discurso bivocal do tipo ativo,
0 que aparece nao € o outro e nem a sua voz, mas apenas o dialogo velado/refrangido com

a voz do outro. A orientacgao é em direcao ao dialogo tenso com o outro que aparentemente

nao esta presente no discurso, ou seja, € como se a voz do outro estivesse presente, mas ela

aparece refrangida na polémica instaurada, podendo aparecer ou nao as fronteiras entre
esses dizeres. A voz alheia aparece escamoteada, velada, refletida no discurso que transmite.

Podemos compreender, nessa direcao, que a bivocalidade de tipo ativo aparece em
diferentes tons de uma polémica mais velada no discurso. Segundo Bakhtin ([1963] 2010), na

polémica velada as vozes se chocam de maneira conflituosa, mas diferentemente da polémica

1 Em 2020, a pesquisadora Kelli Machado da Rosa ainda assinava o sobrenome Ribeiro.
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aberta, o choque entre as vozes acontece de forma indireta, escamoteada no proprio
discurso objetal do autor. A polémica velada fica impressa no discurso bivocal também por
meio dos elementos nao verbais que compoem o contexto da interacao, tais como imagens,
gestos corporais, expressoes faciais, entonagao da voz etc. As polémicas, em sintese, estao
no plano axiolégico do conhecimento compartilhado entre os sujeitos do discurso e s6 sao
perceptiveis na dimensao dialodgica da interagao.

Concluimos essa se¢ao realcando a complexidade e a existéncia de multifacetas no

fenomeno literario (BAKHTIN, [1970] 2017) enquanto comunicagdo discursiva. Examinar

a literatura a luz da perspectiva do discurso, permite-nos refletir sobre os aspectos
inerentemente sociais, historicos e criticos concretizados através de enunciados poéticos.
Observamos a obra artistica como uma das muitas formas por meio das quais o discurso

pode se manifestar, transformando-se em um elo da infinita comunicagao discursiva.

RECORTE METODOLOGICO: APONTAMENTOS SOBRE A OBRA E PROCEDIMENTOS DE ANALISE

Publicado pela primeira vez em 1883, na Gazeta de Noticias, “A Igreja do Diabo” &
um conto de Joaquim Maria Machado de Assis, dividido em quatro capitulos. A narrativa
inicia-se quando o Diabo, sentindo-se humilhado e rechacado pela Igreja de Deus, decide
criar sua propria doutrina. Assim, visita-o e anuncia suas inten¢oes de corromper toda a
humanidade incentivando a misantropia e condenando as outras religioes. No entanto, Deus
nao demonstra grande incomodo ou preocupacgao e manda-o embora. Ao chegar na Terra,
o Diabo anuncia sua extraordinaria doutrina, promete acesso a todas luxarias e vicios - o
desfrute dos quais sera recompensado - e apresenta a sua versao da historia: ele nao é a
figura do terror noturno, mas sim o verdadeiro pai da humanidade, génio da natureza.

No decorrer dos anos, o Diabo retne muitos seguidores fiéis a sua Igreja, os sete
pecados sao restituidos aos seus papéis de grandeza, a fraude é dita a mao esquerda dos seres
humanos e a venalidade se torna um principio fundamental da doutrina. Por fim, o Diabo
decide que o pior dos males para sua Igreja era a solidariedade humana; assim, encoraja a

inveja, o desprezo, o 6dio e o inico amor permitido € aquele egocentrado. Todavia, apesar do
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sucesso da sua Igreja e dos grandes numeros de fiéis, o Diabo descobre que alguns dos seus
melhores adeptos retomaram praticas antigas da Igreja de Deus as escondidas. Estarrecido,
ele visita Deus mais uma vez, buscando compreender esse comportamento surpreendente
dos seus seguidores. Deus escuta com paciéncia a declaracao ansiosa do Diabo antes de
apontar que se trata simplesmente da eterna contradicao humana.

Com a finalidade de compreender como a proposta da Igreja do Diabo traz a tona
criticas de cunho politico, religioso e ético, em especial no que toca a figura do Diabo e as
reverberacoes dessas tematicas ainda na contemporaneidade, selecionamos enunciados que
contemplam a totalidade da narrativa. Nosso recorte compreende dois principais momentos
de analise: (i) a proposta da nova Igreja do Diabo e sua introducao na sociedade humana; e (ii)
a execucao da nova doutrina e suas consequéncias.

No que tange as diretrizes metodologicas do nosso estudo, destacamos aquelas
estabelecidas por Volochinov ([1929] 2018). Trata-se, em suma, de nao ignorar a constitui¢ao
intrinsecamente social da comunicagao discursiva e, considerando o discurso literario,
também da arte poética. Nao podemos isolar o objeto de estudo, posto que as circunstancias
de sua producao sao essenciais para a sua construgao e para a realizacao do seu projeto
discursivo. No caso das producdes machadianas, por exemplo, sabemos do viés critico e
irdnico sempre presente em suas produgoes, provocando reflexdes acerca das morais e das
concepgodes sociais vigentes em sua época. Ademais, pelo carater conhecidamente atemporal
de seus textos, a analise dialogica da producao de Machado permite estabelecermos reflexdes
que atingem problematicas sociais da nossa contemporaneidade. Assim, objetivamos
retomar os aspectos sociais e historicos no decorrer de nosso exame, bem como seu papel

fundamental para os sentidos refratados.

ANALISE 1: REFLEX0S E REFRACOES A PARTIR DO SIGNO IDEOLOGICO D1aBo

Com a intencao de depreender reflexos e refragoes a partir da figura do Diabo,
personagem central do conto machadiano em analise, julgamos necessario primeiramente

estabelecé-lo enquanto um signo ideologico. Para tanto, retomamos a dupla natureza do
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signo, ou seja, observamos “DiaBo” como um signo integrante de uma realidade (refletindo-a),
mas também capaz de refratar outros sentidos para além daquela - trata-se de seu reflexo
e suas refracoes.

No ambito dos reflexos, “o discurso toma significado baseado em ideias gerais,
sentidos instituidos e reiteraveis” (RIBEIRO, 2015, p. 34). Neste primeiro momento, portanto,
relembramos os sentidos que se manifestam na superficie do signo “DiaBo”, sentidos
comumente associados a esta figura. O Diabo ¢ uma personagem presente, em especial,
nas narrativas do cristianismo; seria um anjo rebelde, conhecido por uma série de nomes
como Satanas, Lucifer, Belzebu, Tinhoso, Sata, entre outros. Ao se rebelar contra Deus, este
o expulsaria do céu e o mandaria para o Inferno, transformando-o em um anjo caido, um anjo
das trevas ou um demonio.

Uma vez que, em “A Igreja do Diabo”, o Diabo planeja destruir as outras religides e impor
a sua propria doutrina, deve-se emendar a antiga figuracao feita dele. A propria personagem
aponta os reflexos imediatos de si enquanto signo ideolégico com o intuito de convencer

seus novos seguidores:

Confessava que era o Diabo; mas confessava-o para retificar a nogdo que os
homens tinham dele e desmentir as historias que a seu respeito contavam as
velhas beatas.

- Sim, sou o Diabo, repetia ele; ndo o Diabo das noites sulftreas, dos contos
soniferos, terror das criancas [...] (ASSIS, 2008, p. 107, grifos nossos).

Nesse primeiro momento do conto machadiano, o Diabo apresenta os reflexos do signo
ideologico, veiculados pela sensagdao de humilhacao que sente frente a humanidade e sua
atitude desafiadora em relacgao a Deus. Afinal, seu projeto consiste em instituir uma doutrina
baseada na corrupgao, na inveja e no egocentrismo, em que ele seja a divindade maior. Caso
sua proposta seja bem executada, o objetivo final concerne a destruicao de todas outras fés
e a universalizagao da misantropia. O Diabo cré na facil manipulagao dos seres humanos: “ha

muitos modos de afirmar; ha s6 um de negar tudo” (ASSIS, 2008, p. 104), assim, imagina que

uma vez instituida sua igreja, o céu se esvaziara e o inferno se transformara em elisio. Ao
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investigarmos esses reflexos observamos, portanto, os sentidos mitolégica e historicamente
cristalizados da figura diabolica: cruel, manipuladora e cobigosa.

A revisao dos conceitos ¢ provocada pelas refracdes de sentidos (outros sentidos
instaurados nas circunstancias interativas especificas do conto), isto é, pela retificacao que a
personagem empreende de sua propria imagem, das vozes e acentuacdes que se entrecruzam
no signo ideolodgico “piaBo”. O processo de persuasao consiste em oferecer todos os bens
materiais desejados pela humanidade, uma espécie bastante gananciosa aos olhos do Diabo.
Para convencé-los, faz-se necessario adquirir sua confianca, fazer com que percebam seu
poder, sua “generosidade”, essa é a “boa nova” do Diabo, sua doutrina que tudo permite e

tudo prové. Ele se apresenta, refratando sentidos significativos:

[sou] o Diabo verdadeiro e tinico, o préprio génio da natureza, a que se deu
aquele nome para arreda-lo do coragao dos homens. Vede-me gentil e airoso.
Sou o vosso verdadeiro pai. Vamos ld: tomai daquele nome, inventado para meu
desdouro, fazei dele um troféu e um ldbaro, e eu vos darei tudo, tudo, tudo, tudo,
tudo, tudo... (ASSIS, 2008, p. 107, grifos nossos).

Instaura-se uma polémica que oscila entre aberta e velada: o Diabo reformula os
conceitos e principios da Igreja de Deus e pretende tornar-se Deus e transformar este no anjo
rebelde e trevoso. Esse projeto discursivo se realiza por meio de seus eloquentes discursos
em que se apresenta como a vitima de uma grande injusti¢a, Deus o expulsou do céu para
evitar que ele trouxesse a verdadeira virtude aos seres humanos. Deus € na verdade o Diabo,
o anjo maligno que impos obstaculos a bondosa doutrina do Diabo. Este ainda afirma ser o
génio da natureza, remontando as narrativas criacionistas que colocam Deus como o criador

do mundo, da natureza, dos animais e da humanidade. Se o Diabo os oferece tudo (tudo,

tudo, tudo...), como poderia nao ser o verdadeiro pai, grandioso e magnanimo?

A polémica manifesta-se no decorrer da execugao da nova Igreja do Diabo, bem como
também identificamos as diferentes vozes que ressoam como consequéncia das retificacoes
diabdlicas: “Clamava ele que as virtudes aceitas deviam ser substituidas por outras, que eram
as naturais e legitimas. A soberba, a luxtria, a preguica foram reabilitadas, e assim também a

avareza, que declarou nao ser mais do que a mae da economia” (ASSIS, 2008, p. 108). Os sete
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pecados sao restituidos como principios fundamentais da sociedade humana, pelo menos de
uma sociedade que opera com egoismo e cobica. O discurso eloquente do Diabo € revelador
de sua proposta, pois ele evita, em um primeiro momento, instaurar uma polémica aberta
com a antiga fé, deve-se persuadir, aproximar os seguidores gradualmente. Seus argumentos
para a importancia da ira e da gula, por exemplo, remetem a classicos da literatura (o mito
de Aquiles em a Iliada e as obras de Rabelais, Pantagruel e Gargantua, respectivamente),
estabelecendo a personagem como um estudioso, alguém que partilha do espirito humano,
que almeja a virtuosidade e a grandeza humana.

Nessa logica, o proprio Diabo reforca e (r)estabelece dicotomias que colorem o
conto “A Igreja do Diabo” com aspectos fabulescos. Desde o comeco deparamo-nos com
duas personagens opostas: Deus e o Diabo; todavia, os valores associados a cada uma serao
recoloridos a partir da perspectiva da narrativa. Em um primeiro momento, Deus e sua
doutrina representam o bem, o certo e o moral: serafins tocam harpas nos céus e um senhor
que se sacrificou por um casal de jovens sera recompensado por sua acao. Retoma-se um
discurso cristalizado em muitas religides, a bondade e pureza de Deus se opdem a maldade
de Satanas. Este por sua vez também ocupa sua posi¢ao “por direito”: dissimulado e ardiloso
ele estabelece uma estratégia para superar Deus e adquirir fiéis para cultua-lo.

No entanto, esses mesmos aspectos dicotomicos caracteristicos das parabolas e fabulas
alternam-se quando o Diabo estabelece seu poderio sobre a narrativa dos acontecimentos.
O Diabo passa a refratar sentidos positivos, a possibilidade de deleitar-se nas glorias e
delicias terrestres, sem jejuar ou privar-se de nada. Ao contrario, trata-se de esforgar-se
para conseguir tudo que acredita ser seu por lei, o ser humano abraga a doutrina que lhe
oferece tudo com que possa sonhar. Como colocamos anteriormente, Deus é impregnado
de entonacdes negativas, o verdadeiro anjo malicioso, imoral e antiético, que priva seus
seguidores dos bens materiais e de sua ganancia natural.

Por meio dessas referéncias do cotidiano humano principalmente das esferas do
discurso religioso e politico (persuasao, eloquéncia), instaurar-se-ia uma moral, o tom

pedagogico da parabola /fabula. No entanto, Machado de Assis enforma sua narrativa proxima

a esses géneros literarios apenas para problematizar o moralismo, os discursos superiores
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e absolutos frequentemente empregados por lideres religiosos e politicos com o intuito de
imporem-se sobre os sujeitos comuns. Ao invés de construir o conto fabulesco com um
ensinamento, o autor instaura uma critica acentuada sobre o proprio ser humano: sua
incompreensivel e natural contradigao. A partir de um género literario centripeto, isto é, que
busca centralizar o discurso, uniformizar as vozes, Machado de Assis destaca a importancia
de forgas centrifugas: dos questionamentos, das criticas, das polémicas.

A ironia machadiana se materializa na perturbacao sentida pelo proprio Diabo ao ser
confrontado com a imprevisibilidade do ser humano. Segundo Volochinov ([1926] 2019, p. 141), “de
modo geral, aforma daironia € condicionada por um conflito social: o encontro de duas avaliagoes
encarnadas em uma voz bem como a sua interferéncia e alternincia”. E esse movimento que
Machado efetua na luta do Tinhoso por idolatragao, no conflito ideolégico instaurado entre Deus
e Diabo e representado pelo ser humano que em uma doutrina altruista torna-se ganancioso,
e que em uma religido liberal, retorna a abnegagao. Um lado nao se sobrepde ao outro, somos
confrontadas com o conflito, a tensao, duas orientagoes que se contradizem e se entrecruzam,

ou seja, identificamos apenas a ironia, cristalizada na contradicao humana.

ANALISE 2: REVERBERACOES DE SENTIDOS DA ‘‘BOA NOVA” NA CONTEMPORANEIDADE

Iniciamos esta secao com a reflexao bakhtiniana de que os discursos tanto na vida,
quanto na arte se conectam por multiplos fios de sentidos. No ensaio “Metodologia das
ciéncias humanas”, Bakhtin afirma que nao ha limites para o contexto dialogico e, portanto,

os sentidos sao sempre reelaborados no pequeno e no grande tempo. Para o filésofo russo,

em qualquer momento do desenvolvimento do didlogo existem massas imensas e
ilimitadas de sentidos esquecidos, mas em determinados momentos do sucessivo
desenvolvimento do didalogo, em seu curso, tais sentidos serdo relembrados e
reviverao de forma renovada (em novo contexto). Ndo existe nada absolutamente
morto: cada sentido terd sua festa de renovagdo. questdo do grande tempo
(BAKHTIN, [1979] 2003, p. 410).

Podemos compreender, nesse sentido, que o discurso na arte, mais especificamente na

literatura, apresenta potencialidade singular para o festejo de novos sentidos. Na literatura,
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o enunciado deixa margens axioldgicas para que possa circular e refratar novos sentidos que

conectam passado, presente e futuro. E justamente este movimento de conexoes de sentidos

que procuramos prospectar com a analise do conto machadiano, estabelecendo relagoes
com discursos que nos interpelam na contemporaneidade.

Na secao anterior, pudemos observar a figura de Deus e do Diabo como tensamente
antagonicas, gerando sentidos de conflitos entre as ideias de bem e mal, certo e errado,
vicio e virtude. Alias, a figura do Diabo especificamente fez suscitar esse antagonismo, visto
que ele mesmo ideologicamente como signo carrega em si sentidos de anjo, mas a esta
axiologia angelical se acoplam sentidos de vilania e de maldade criados pelos discursos
religiosos ao longo da historia.

Assim, a ideia de contradicao humana na qual o conto se ancora deixa entrever que
a figura contraditoria do Diabo se compara também a figura dos seres humanos que sao
acometidos desse antagonismo entre bem e mal. A perspicacia de Machado, no entanto, vai
além destas duas figuras: Diabo e o ser humano. Esse antagonismo estaria também nas proprias
instituigoes sociais que trazem em suas bases alguns valores em nevralgia. Para pensarmos
essas questoes, vamos em alguns pontos do conto que mostram aspectos polémicos da boa
nova proposta pelo Diabo e que podem ser discutidas por nos, sujeitos do século XXI.

Logo no inicio do capitulo III, a narrativa traz ironias que se configuram em polémica
velada com a tradi¢ao do catolicismo. O Diabo desce a terra e se transveste com a “cogula
beneditina” que, nesse contexto, € trazido para polemizar com os usos e costumes da religiao
catolica. A cogula beneditina remete a uma tinica usada por frades e, no contexto do conto,
refrata a propria polémica com a “boa fama” que os religiosos tanto daquela época, quanto
da nossa buscam imprimir em seu entorno. Ao colocar o Diabo vestido com as roupas
tradicionalmente usadas pelos representantes catolicos, Machado desenha no conto a figura
da dissimulacao, do fingimento, da hipocrisia.

Nessa direcao, podemos entender que os sentidos de dissimulagao atribuidos ao
Diabo se estendem as institui¢des polemizadas no conto. A proposta de igreja arquitetada
pelo Diabo traz a tona a dissimulacao das agdes sociais dos individuos que sao seduzidos

pelas religioes através de discursos internamente contraditorios oscilantes entre pecado
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e salvacao. A proposta do Diabo mostra na superficie um lugar de tensionamento entre a
proibicao e a liberdade, problematizando acdes consideradas erradas em sobreposicao ao
que ¢ considerado correto.

Assim, sentimentos como a avareza aparecem na “boa nova” como a “mae da economia”
(ASSIS, 2008, p.108), ou seja, 0 apego excessivo abens materiais passa a ser uma virtude individual
e social. Machado deixa uma critica sutil emergir no conto que se refere a legitimacao do
sacrificio de desejos que podem ser interpretados como direitos (sociais ou nao) para preservar
a economia. Esse discurso ecoa ainda na contemporaneidade, por exemplo, em vozes politicas
que defendem reformas como a trabalhista e a previdenciaria em nome da economia do pais. A
ideia de sacrificio como virtude torna o caminho livre para cortes de direitos e os sujeitos que

se rebelam contra essa ideia sao vistos como subversivos, incapazes de se sacrificarem pela

maioria. E interessante notar que a inversio de valores figurativizada por Machado no conto

reflete e refrata sentidos em nossos discursos politicos atuais, principalmente no Brasil.

Outro elemento da “boa nova” é a ideia de fraude. No conto, o Diabo propde a
fraude como o “brago esquerdo do homem” sendo o braco direito a “forca” (ASSIS, 2008,
p. 108). A polémica nesse ponto é bastante velada, pois fraude e forca sao colocadas em
pé de igualdade e como caracteristicas do ser humano. O signo ideologico fraude, nesse
caso, reflete e refrata sentidos de falsidade e de corrupcao legitimada. Os seres humanos
seriam naturalmente condicionados a corrupgao e o Diabo s6 propde o reconhecimento da
fraude como virtude, como algo necessario. Podemos compreender que esses signos sao
engendrados para criticar o enraizamento e a sistematicidade de praticas corruptas em
institui¢oes tanto religiosas, quanto politicas.

Na contemporaneidade, é possivel observar esses ecos de sentidos, quando discursos
governamentais, por exemplo, tentam minimizar atos corruptos, trazendo explicacoes
aparentemente l6gicas para atos considerados moralmente errados. Recentemente, atos de

integrantes do governo de Jair Bolsonaro como “caixa-dois®” e “rachadinhas em gabinetes

2 Sobre a criminalizagdo do Caixa dois eleitoral, ha informagdes neste link: https://exame.com/brasil/o-
que-e-caixa-2-entenda-o-que-isso-significa-para-campanhas-eleitorais/ Acesso em: 31jul. 2021.
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de deputados®” sao postos em discussao no corpo social e o tom de fraude implicito nessas
praticas é debatido por valores contraditdrios: se ndo esta previsto em lei, nao é crime. Logo,
fraude, crime e corrupgao sao valores que podem ser relativizados assim como faz em tom
fabulesco Machado no conto.

Nesse campo de embaralhamento de valores, outro aspecto da “boa nova” do Diabo é
a ideia de normalizar a corrupgao das ideias e dos sujeitos em relacao aos poderosos para se
obter vantagens. O Diabo, entao, propoe que se pode vender a casa, o boi, o sapato e por que
nao vender a opiniao, o voto, a fé? Nesse ponto do conto, Machado poe sutilmente elementos
em polémica que fazem emergir a ideia de que algumas institui¢oes se valem dessa relacao
de troca de vantagens. A religiao faz isso de muitas formas, tais como a promessa do céu em
que os fiéis doam suas agoes e seu dinheiro (em sacrificio) para barganhar a vida eterna.

Na contemporaneidade, essa relacao de venda de opiniao, fé e voto se torna muito
visivel em discursos politicos que fazem uma espécie de venda casada de valores cristaos
prontos para o consumo. Tornou-se muito comum o encontro da esfera politica e da esfera
religiosa que seduz e embaralha as vozes em jogo, preparando eleitores em potencial para
o consumo dessas ideias. Conforme Lipovetsky (2014), a Igreja, de um modo geral, deslocou
sua énfase nas nocdes de pecado mortal, de rentincia e sacrificio para a énfase na ideia de
prazer, de felicidade terrena. Houve, segundo o filosofo francés, “uma reinterpretagao global
do cristianismo”, ajustando-se a doutrina os ideais de felicidade e hedonismo difundidos
pelo capitalismo de consumo. Efetivamente, “[...] o efeito hiperbolico do consumo nao foi a
sepultura da religiao, mas o instrumento da sua adaptacao a civilizacao moderna da felicidade
terrena” (LIPOVETSKY, 2014, p. 112).

Esse efeito hiperbdlico de consumo cria no discurso religioso terreno fértil para a
instauragao do que Ribeiro (2015) tratou como Consumo-Providéncia que legitima a entrada

da Igreja na politica a pretexto de conquistar espacgos de politicas publicas para providenciar

benesses ao publico religioso. Nesse ponto, o didlogo com o conto machadiano é evidente: a

3 Sobre as praticas de rachadinha, hd informacgdes neste link: https://www.bbc.com/portuguese/
brasil-50842595 Acesso em: 31jul. 2021.
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naturalizacao desse embaralhamento, a aceitagao de que € possivel o ser humano negociar
valores simbolicos como a fé e o voto, a fim de obter providéncias divinas e politicas.

Nessa esteira, a “boa nova” diabolica encenada no conto também traz o corte da
solidariedade humana como parte da doutrina. Machado coloca em polémica no discurso
a ideia de amor ao préximo como “obstaculo grave a nova instituicao” (ASSIS, 2008, p.
110). Ironicamente o amor ao proximo € colocado como algo inventado por “parasitas”
e “negociantes insolvaveis” (ASSIS, 2008, p. 110) desse discurso, podemos estabelecer um
didlogo com vozes sociais da época machadiana a época atual que encaram a caridade como
algo que produz pessoas acomodadas. Claro que amor ao proximo, no caso do conto, pode
ser ampliado para além de atos benevolentes individuais, ou seja, a benevoléncia social seria
algo rechagado também nesse contexto.

O antagonismo que se cria nessa atmosfera valorativa é acerca de amor versus
indiferenca, levando a sentidos que valorizariam a individualidade como eixo social central.
Assim, abre-se um leque de possibilidades de interpretacoes desse antagonismo para uma
visao contemporanea dessas questdes. A benevoléncia social como obstaculo, maxima
proposta pelo Diabo, encontra seus ecos atualmente em discursos que sao contrarios
a programas de assisténcia social, pois produziriam “parasitas” na economia. Durante
a pandemia da Covid-19, por exemplo, observamos muitas vozes contrarias ao auxilio
emergencial* para pessoas de baixa renda e trabalhadores auténomos, a pretexto de que
essas pessoas se aproveitariam do auxilio e nao voltariam a trabalhar.

Diante das discussdes empreendidas nesta secao, podemos perceber que a proposta
do Diabo em fazer uma Igreja com doutrina subversiva faz refletir e refratar uma reflexao

machadiana sobre a complexidade humana que coaduna no ser valores contraditorios que

conversam com aspectos da sociedade como um todo. A analise dialégica desse ponto do conto

nos permite afirmar que a proposta do Diabo ¢é o préprio lugar de tensionamento de ideologias
dominantes que interpelam o ser humano em suas acoes em relagao ao outro. O antagonismo
proposto por Machado revela essa relagao sempre embativa eu-outro-sociedade.

4 Sobre o auxilio emergencial, hd informagdes neste link: https://wwwi2.senado.leg.br/noticias/

materias/2020/12/30/aprovado-pelo-congresso-auxilio-emergencial-deu-dignidade-a-cidadaos-
durante-a-pandemia Acesso em: 31 jul. 2021
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PALAVRAS FINAIS

As criagoes literarias nascem no escopo de variados temas e linguagens que integram
a cultura, a historia e o contexto mais ou menos imediato de uma sociedade. De acordo
com Beth Brait (2013), os diferentes géneros literarios (cronicas, poemas, romances, etc.) sao
capazes de imprimir “dentro de suas construcoes, de forma critica e criativa, a diversidade
de visoes de mundo, tensdes constituintes de uma comunidade linguistica cultural, formas
especificas de manifestacao e representacao”. A singularidade desses textos se constroi “no
fio dos dialogos, amistosos ou polémicos, com o outro” (BRAIT, 2013, p. 148).

No escopo da teoria bakhtiniana, podemos afirmar que na analise dos discursos na
literatura sao importantes os valores que surgem nas entrelinhas. Assim, a obra artistica é
arquitetada nesse conjunto de valoragdes sociais muitas vezes em embate mais ou menos
explicito. No conto em analise, notamos essa condensagao de valores sociais em choque,
por meio dos valores antagonicos reverberados pela figura do Diabo como signo ideolégico
e pela “boa nova” como lugar de tensao de sentidos no grande tempo.

Além disso, voltando o olhar para a literatura numa perspectiva dialdgica € possivel
visualizar um espectro de vozes representadas esteticamente, trazendo para a superficie
discursiva temas urgentes que envolvem o individuo, a linguagem e a sociedade (e sua
historia). A esfera literaria e a esfera artistica, de modo mais ou menos amplo, colocam na
tessitura do discurso as marcas dialdgicas dos conflitos sociais mais sensiveis, transformando,
reelaborando e ressignificando as relacoes humanas.

A polémica trazida por Machado de Assis, em “A Igreja do Diabo”, colocou-nos a
tarefa de desvenda-la nas sutilezas dos enunciados e além de abrir espaco para reflexdes
outras capazes de contribuir para o descortinar dos problemas que ainda assolam a
contemporaneidade. Algumas dessas problematicas sao a ligagao muitas vezes perniciosa
entre as esferas politica e religiosa, a indiferenca humana diante do sofrimento alheio e o

embaralhamento entre bondade e crueldade em termos de politicas sociais.
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INTRODUCAO

Aliteratura fantastica é um género que se caracteriza pelo rompimento das leis naturais
do mundo tal qual conhecemos, quer seja pela manifestacao de metamorfoses, na apari¢ao
de seres inverossimeis, na distor¢ao do tempo e espaco, ou até mesmo na deformagao ou
exagero de certos comportamentos humanos.

Sob os moldes de uma literatura descompromissada com uma representacao realista
do mundo, temos em Murilo Rubido (1916-1991) um dos principais expoentes da literatura
brasileira que faz do inso6lito, do sobrenatural, o ponto essencial de suas tramas narrativas.

Como ainda ha muitos problemas na defini¢cao do género fantastico contemporaneo, e
com isso, o trabalho de Rubiao também ¢ alvo dessas lacunas tedricas, a pesquisa desenvolvida
justifica-se pela urgéncia de uma percepgao mais agucada e teorica para definir as fronteiras
do insolito e sua implicagao na formacao do género na literatura, principalmente porque
fazendo uma comparagao entre os textos fantasticos escritos no final século XVIII até o
inicio do século XX e os textos fantasticos mais recentes, ha uma diferenca clara na maneira
como o elemento inso6lito é utilizado, de tal forma que rendeu novas concepcgdes tedricas
para tentar redefinir o género.

Notando que a modernidade proporcionou uma nova maneira de tratar do insolito
na literatura, adotou-se como objetivo geral analisar a manifestagao do insolito nos contos
“Teleco o coelhinho” e “O bom amigo Batista”, de Murilo Rubiao. E como objetivos especificos,
avaliar como os contos de Rubiao rompem com o fantastico tradicional e também identificar
os possiveis fatores determinantes para a formacao do estilo de Murilo Rubiao.

Para esse fim, foi lancada mao de duas teorias da literatura sobre o género fantastico:

a de Todorov (2017) fundamentada sobre a leitura da literatura fantastica tradicional e a
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desenvolvida por Sartre (2005), na qual ele considera o surgimento de uma nova literatura
fantastica, uma literatura que apresenta o homem como o proéprio insolito.
A presente pesquisa literaria é de carater qualitativo e bibliografico, visto que nao
usamos dados estatisticos e recorremos, senao, a livros, dissertacoes, artigos e sites.
Notando que Murilo Rubido estd no contexto das obras insoélitas do século XX,
pretendeu-se responder a seguinte questao-problema: de que forma acontece, nos contos
analisados, o rompimento do estilo tradicional da literatura fantastica em Murilo Rubiao?
Levando em consideracao que a literatura fantastica tradicional sofreu diversas

modificacoes desde o século XIX, supde-se que as formas da literatura fantastica

contemporanea sejam distintas daquela. No entanto, para que pertenga ao género fantastico,

haveria de existir algo de semelhante entre obras antigas e as mais recentes. Entao coube a
pesquisa fazer esse tragado tedrico e encontrar as digitais do fantastico antigo na obra de
Rubiao, bem como perceber o novo estilo sob a leitura tedrica contemporanea.

Apesquisa é norteada em torno de duas principais referéncias tedricas e tem como corpus
de analise dois contos da Obra completa (2010) de Murilo Rubiao. Os dois contos escolhidos
foram “Teleco o Coelhinho” e “O bom amigo Batista” por conterem em si dois aspectos diversos
nos contos de Rubido: O inso6lito com o sobrenatural e o ins6lito sem o sobrenatural.

O interesse pela pesquisa foi fruto da participacao de um minicurso intitulado “A
literatura fantastica: da teoria a pratica” ministrado pela professora Dra. Cristiane Feitosa
Pinheiro, realizado em 2017, no evento “Encontro literario II: cinema e literatura” na
Universidade Federal do Piaui (UFPI).

Suscitado o interesse pelo género, propds-se acrescentar ao campo da literatura
fantastica mais uma pesquisa sobre o género, no intuito de fortalecer o campo de produgao,
além de deixar espago para novas pesquisas na area.

Para tanto, adotou-se como referencial teorico os estudos de Todorov (2017), Sartre

(2005), Lovecraft (1987), Garcia (2007), Matangrano e Tavares (2019), entre outros.
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TEORIAS, OBRAS: O QUE FOI DITO

A fim de situar a pesquisa em uma discussao de género, ¢ imprescindivel abordar os
conceitos e as principais correntes teéricas que pretendem definir esse género, justificando
também as teorias escolhidas, para s6 entao partir para os textos em analise,

O fantastico é, muitas vezes, concebido sob uma definicao préxima a do dicionario,
definigao essa que também se aproxima do senso comum. Segundo o dicionario Aulete, “diz-
se de modalidade de narrativa em que elementos sobrenaturais se misturam a realidade:
Murilo Rubiao escreveu contos fantasticos” (AULETE, 2011, p. 641).

Tomando a literatura fantastica sob essa visdo mais abrangente do género, seria
dificil identificar em que momento ela surgiu, pois, desde as obras classicas da antiguidade
¢é possivel notar a presenca dos seres extraordinarios que rompem com as leis do mundo
natural. Porém, a tradigao literaria revela um material mais recorrente desses universos
extraordinarios a partir do Romantismo, no século XIX.

Desdela, esse génerovem sendo estudado por linguistas, literatos, filosofos, entre outros,
com o objetivo de entender os processos de construcao interna, bem como estabelecer o elo
entre essa literatura fantastica e o mundo natural em que vivemos. Estudiosos como James
(1947), Freud (1919), Todorov (2017), Sartre (2005) e outros se debrucaram sobre a literatura
fantastica desenvolvendo um rico material de estudo guia para o entendimento desse género.

Para o escritor norte-americano Howard Phillips Lovecraft (1980-1939), as historias
fantasticas, ou historias de horror, possuem uma forte ligacao com as emocdes que o texto

suscita no leitor:

[...] uma histéria fantdstica cujo intento seja instruir ou produzir um efeito social,
ou em que no final os horrores se desfacam explicados por meios naturais, nao
é um auténtico conto de pavor césmico; ndo menos verdade é que narrativas
como essas possuem com frequéncia, em partes isoladas, toques atmosféricos que
atendem a todas as condigoes da legitima ficcdo de horror sobrenatural. Portanto,
uma pega do género deve ser julgada ndo pela intengdo do autor, nem pela simples
mecanica do enredo, mas pelo plano emocional que ela atinge em seu ponto menos
trivial. Se excitadas as devidas emocoes, esse “ponto alto” deve ser reconhecido
pelos seus méritos proprios como literatura de horror, ndo importa o prosaismo
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em que venha a descambar. O Uinico teste para o verdadeiro horror é simplesmente
este: se suscita ou ndo no leitor um sentimento de profunda apreensao, e de contato
com esferas diferentes e forcas desconhecidas (LOVECRAFT, 1987, p. 11).

Para justificar-se como uma obra pertencente ao género, segundo Lovecraft, ela
teria de evocar uma atmosfera de medo. O texto teria de ser envolvido pelo aspecto
fantasmagorico, de modo que, se ele se desvencilhar desse estilo, acaba nao sendo um
auténtico conto de pavor coésmico.

Hoje, umas das teorias mais aceitas pela academia € a sistematizada na obra Introducdo
a literatura fantdastica (2017), de Tzvetan Todorov, e foi também uma das teorias guia para
construgao da pesquisa. Nessa obra, o género fantastico é definido nao sé pela ruptura das
leis do mundo natural, mas pela davida - ou hesitagao - do leitor e /ou personagem sobre a
natureza dos fatos narrados.

Esse género ¢é de exclusividade da prosa, e se define, pois, pela relacao de acao e
reagao entre o texto e leitor. No dizer de Todorov (2017, p. 30), “O fantastico é a hesitacao
experimentada por um ser que s6 conhece as leis naturais, face a um acontecimento
aparentemente sobrenatural”.

No entanto, essa defini¢ao da hesitacao nao é totalmente nova, ela ja havia sido iniciada
com outros tedricos. Todorov faz uma selecao de tedricos precedentes para fundamentar

seu trabalho e encabecam essa lista Soloviov, Olga Reimann e Montague Rhodes James.

Todos esses estudiosos ja comecavam a perceber o carater ambiguo nos textos

fantasticos. Eles notaram que essas historias sempre davam margem a duas compreensoes
dos eventos insolitos: ou tudo nao passava de um fruto da imaginagao ou de uma ilusao
dos sentidos, ou de fato o sobrenatural existia e tinhamos de aceita-lo como pertencente a
realidade. Essa possibilidade de hesitar entre as duas solugdes seria o amago do fantastico:
“Ha um fendmeno estranho que se pode explicar de duas maneiras, por meio de causas
de tipo natural e sobrenatural. A possibilidade de se hesitar entre os dois criou o efeito
fantastico” (TODOROV, 2017, p. 31).

E, por ultimo, que sera o contraponto da discussao teorica acerca da manifestacao

insolita nos contos de Rubido: Jean Paul Sartre. No capitulo “Aminadab, ou o fantastico
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considerado como uma linguagem”, incluso na obra Situagoes I: criticas literarias (2005),
Sartre desenvolve uma analise da manifestacdo fantastica em escritos mais recentes,
partindo, como exemplo, da obra Aminadab (1942) de Maurice Blanchot (1907-2003).

Se Todorov pretendeu desenvolver uma teoria que explicasse o género que repercutiu
entre o século XVIII e XIX, Sartre lancou um olhar sobre os textos mais recentes, que rompiam
com a hesitagdo e com os seres que tradicionalmente apareciam na literatura fantastica,
como bruxas, vampiros e fantasmas.

Sartre chama essa nova linguagem, ou esse novo fantastico, de o “derradeiro estagio da
literatura fantastica” Nessa fase do género, o mundo perde parte de seu encantamento com
o insolito tradicional, pois se descobre, no fim, quem eram aqueles monstros da literatura:
o proprio homem. E isso justifica em parte a auséncia da hesitagao na literatura fantastica

moderna. Sobre o novo fantastico Sartre afirma:

Despojou-se, parece, de todos seus artificios: nada nas maos, nada nos bolsos.
As pegadas nas margens, nos as reconhecemos como nossas. Nada de sticubos,
nada de fantasmas, nada de fontes que choram - ha apenas homens, e o criador
do fantastico proclama que se identifica com o objeto fantdstico (SARTRE,
2005, p. 139).

Uma das justificativas de Sartre para essa transformacao do género é o compromisso,
produzido pelo momento histérico, com o retorno ao humano. A postura do escritor frente

a sua atividade modifica-se. Devido as transformacodes pelas quais passava a sociedade no

inicio do século XX, a organizacao das atividades econdmicas, e os processos burocraticos

que tornavam cada vez mais recorrentes com o advento da modernidade, e devido aos
eventos das grandes guerras, o manuseio do absurdo e a percepcao dos limites humanos
pelo escritor ganharam novos contornos.

Murilo Rubido, por estar sempre as margens do impossivel, acabou tendo seus textos,
inevitavelmente, vinculados a literatura fantastica, ainda que certos aspectos da literatura
tradicional nao estejam bem claros em seu estilo.

As pesquisas desenvolvidas em torno da obra de Murilo Rubido quase sempre

categorizam seu texto como literatura fantastica sob duas perspectivas: as primeiras tratam-
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se de pesquisas sob um olhar mais amplo do conceito de fantastico, que seria simplesmente a
manifestagao de um universo extraordinario na obra literaria. Ou seja, se existem fendmenos
sobrenaturais, ai esta a presenca do género.

Sob essa visdao, ao invés de restringir a manifestacao do fantastico e facilitar o
entendimento sobre os espacos interno e externo dessa espécie de texto, ela s6 aumenta a
dificuldade de analise, pois quantos textos nao existem com elementos sobrenaturais, que se
distinguem, contudo, grandemente em suas formas, temas e periodos? Assim, fica claro que
essa classificacao genérica mais atrapalha que ajuda nas analises dos textos.

A segunda forma trata Murilo Rubiao sob o olhar tedrico de Sartre. Nessa perspectiva, leva-
se em consideragao que a modernidade condicionou uma transformacao do género fantastico.
Diz-se que as formas do fantastico tradicional mudaram porque os tempos mudaram e com isso a
linguagem literaria também mudou. Se antes os autores estavam embebidos de uma necessidade
ou de um desejo de revelar a transcendéncia e os demonios ocultos, agora, os autores precisam
revelar os rostos por tras desses demonios, e estes parecem com o rosto humano.

Na obra Fantastico brasileiro (2019) de Matangrano e Tavares € possivel perceber como
a obra de Murilo Rubido é categorizada como fantastica sem haver uma preocupacao em

ligar a obra as teorias ja desenvolvidas. Os proprios autores confirmam essa flexibilidade e

nao se preocupam em restringir as categorias fechadas na escolha das obras para a analise.

A lista das obras de Fantdstico Brasileiro se estende a manifestacao simples do sobrenatural
como condicdo para o género.

Ja em Murilo Rubido e a narrativa do insdlito (2007) de Garcia é possivel notar nao
somente a preocupagao em colocar a obra sob a perspectiva das teorias de Todorov e
Sartre, mas também pode-se perceber a proposta do surgimento de um novo género
literario: o “Inso6lito banalizado”.

Nessa obra, Sartre entra como suporte tedrico na discussao de contos de Murilo
Rubiao logo no inicio, como no capitulo As personagens rubianas: “o ex-mdgico da taberna
minhota” e o “pirotécnico Zacarias” sob a perspectiva do existencialismo sartreano. Nele, faz-
se uma leitura de dois de seus contos levando em consideragao o olhar de Sartre do ponto

de vista do existencialismo, e mais a frente, ao tratar de discussdes tedricas em torno de um
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dos contos de Murilo Rubido no qual os eventos sobrenaturais sao tomados como eventos

triviais, Braz comenta:

Percebe-se, entdo, que ocorre uma banalizacdo dos eventos insdlitos. Essa
banalizagdo ocorre por um desprezo frente ao acontecimento insélito, pois os
personagens secundarios a principio, assustam-se com a possibilidade de um
cadaver estar falando, mas, posteriormente, aceitam o fato, agindo com desprezo
(BRAZ, 2007, p. 58).

Sob essa analise, pode-se notar a proposta de um novo género, fechando as principais
perspectivas teoricas desenvolvidas em torno de Murilo Rubiao. Através dessas propostas,
tanto de reconfiguracao, no sentido de transformacgao do género, como na possibilidade de
um género emergente, ja se estabelece um suporte para a pesquisa. Comparando as teorias
de Todorov e Sartre e fazendo essa relacao com os contos analisados de Rubiao, a razao
da pesquisa reside entre os espacos de interseccao e os pontos de afastamento do género

fantastico tradicional e o género moderno.

O FanTAsTICO NO BRASIL

O inicio da historia da literatura brasileira e o fantastico é quase uma via de mao dupla,
pois se o fantastico se consolida no Romantismo, € no Romantismo que a literatura brasileira

também se consolida:

No Brasil, o século XIX torna-se ainda mais relevante, pois é somente nele
que a literatura brasileira, de fato se consolida. Em outras palavras, o insélito
brasileiro nasce praticamente ao mesmo tempo que a nocdao de literatura
nacional, quando, apds a independéncia, os primeiros romdnticos brasileiros
comegam a ganhar relevo na literatura insdlita, nascida com o romantismo
gotico no final do século XVIII, na Europa, ganha formas mais definidas
(MATANGRANO e TAVARES, 2019, p. 25)

Essa relacao entre o Romantismo e a literatura fantastica é recorrente, pois, como
Sartre (2005) afirma, o fantastico é uma fuga e uma resisténcia a condicao humana. Da mesma

forma, é uma contraposi¢ao ao pensamento racionalista emergente do século XIX. Sendo

assim, é evidente que género e periodo encontraram um no outro caracteristicas em comum.
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Dessa maneira, levando em consideracao que o insoélito ¢ um dos meios para abalar as
estruturas do pensamento racional, com a provocagao da davida e da hesitacao sobre o que
é e o que nao ¢ verdadeiro, seria natural que a literatura fantastica nascesse nessa penumbra
do Romantismo e se identificasse com ela, resgatando fantasmas medievais e rompendo com
os ideais do mundo de seu tempo.

Também, sob a perspectiva do estilo, Antdnio Candido sugere uma proximidade entre
o Romantismo e eventos sobrenaturais. Além da similaridade de propositos, as formas

romanticas sao harmodnicas com a manifestagao fantastica:

[...] um dos tragos mais tipicos do Romantismo é o seu lado noturno. Na atitude
predominante do cldssico ha certa afinidade com a luz clara do dia, como se
ela fosse a da razdo que esquadrinha, revela e peneira em todas as dobras.
Inversamente, a noite parece mais ajustada a uma corrente que valoriza o
mistério, respeita o inexplicavel e aprecia os sentimentos indefiniveis. Dai o
gosto pela noite como hora, quando a escuriddo reina e se associa na imaginagdo
a acontecimentos anormais ou sobrenaturais, pontilhados de fantasmas, crimes
e perversoes [...] (CANDIDO, 2004, p. 45)

Sob essas caracteristicas descritas por Candido, nota-se que o Romantismo é terreno
fértil para o fantastico. O periodo é uma viagem a subjetividade, a arte pela arte, o periodo
dos sonhos e devaneios, a fuga da racionalidade e do pensamento técnico, o fantastico é um
dos frutos do periodo romantico.

E atribuido muitas vezes a Justiniano José da Rocha (1812-1863) o titulo de escritor
pioneiro do género fantastico no Brasil. Segundo alguns estudos, sua obra Um sonho (1838)

seria o primeiro exemplar do género em nossas terras (MATANGRANO e TAVARES, 2019).

Porém, o autor que ira consolidar o género no pais é o ultrarromantico Alvares de Azevedo

(1831-1852).

Autor da segunda fase do Romantismo brasileiro, Alvares de Azevedo tem na obra
Noite na taverna (1855) a mais clara manifestacao dos fendmenos fantasticos a luz da teoria
de Todorov, e ainda na lista dos autores do movimento Romantico outro nome pode ser
destacado: Joaquim Manuel de Macedo (1820-1882) que, com sua Luneta magica (1869),

transgrediu as leis naturais através do extraordinario.
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No Realismo e Naturalismo, apesar de ter se desenvolvido um tipo de literatura mais
comprometida com a descrigao fiel da realidade, o sobrenatural permaneceu presente nas
obras de muitos escritores que viam no insolito a possibilidade de fazer dentncias sociais e
de tratar de temas pertencentes a natureza humana.

Transitando entre um estilo romantico e realista, Jules Verne (1828-1893) exerceu

bastante influéncia na literatura de ficcao cientifica do Brasil.

A vertente que talvez mais tenha ganhado corpo nessa época em terras
tupiniquins foi uma espécie de proto-ficccdo-cientifica cujos critérios
especulativos convergiam de certa forma com as preocupacoes dos naturalistas
(MATANGRANO e TAVARES, 2019, p. 37).

Analisado por Todorov (2017) sob a categoria de MARAVILHOSO CIENTISTA, a ficgao cientifica
comeca surgir nesse contexto de transicao da literatura fantastica justificando os absurdos
através de uma logica cientificista e racional, se desligando do campo da transcendéncia.

Contudo, isso nao significava a morte do sobrenatural. Mesmo depois da passagem da
febre das historias fantasticas do periodo romantico, ainda havia escritores explorando as
realidades transcendentes.

Machado de Assis (1839-1908), por exemplo, também se enveredou nos caminhos da

literatura fantastica com contos como “A igreja do diabo”, “A cartomante” e, é claro, com

seu romance Memorias Péstumas de Brds Cubas (1881). Apesar desses textos nao serem
pertencentes, sob a descrigao da teoria tradicional, a literatura fantastica, todos eles possuem
caracteristicas em comum: o apelo a transcendéncia, o uso de elementos sobrenaturais, o
rompimento da representacao da realidade tal como ela é em suas leis naturais.

No Simbolismo, novamente a literatura fantastica vai se deparar com um movimento
artistico ao seu favor: “Tal como os romanticos, os autores associados ao simbolismo e ao
decadentismo - poéticas que, no Brasil, se sobrepdoem e se confundem - prezavam pelo
mistério” (MATANGRANO e TAVARES, 2019, p. 45).

Nesse movimento, as figuras alegodricas, o sobrenatural, a subjetividade resgatam
certas caracteristicas que se perderam no fantastico durante a ascensao do realismo, com

isso, favorecendo na literatura, o carater fantastico.
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A partir do século XX, literatura insolita brasileira se difundiu de tal forma de ja
nao ser mais possivel estudd-la apenas cronologicamente, como se mostra viavel
ao século anterior, pois muita coisa diferente passou a ser produzida ao mesmo
tempo (MATANGRANO e TAVARES, 2019, p. 53).

Como vemos na citacao, no século XX explodiu uma diversidade de textos insoélitos
de maneira que nao era possivel classifica-las dentro de um periodo especifico. Suas formas
também parecem nao ser compreendidas perfeitamente pelas teorias tradicionais do
fantastico. Muito ligado a censura na época do regime militar, o ins6lito se manifestava muitas
vezes sob uma forma de critica velada aos poderes politicos. Se no século XIX os temas tabus
apareciam representados pelo sobrenatural (TODOROV, 2017), no século XX o que nao podia
ser dito por termos diretos como critica aos regimes era dito através desse recurso literario.

Dos autores brasileiros mais recentes vinculados a literatura fantastica temos como
exemplos J.J Veiga, com a célebre A hora dos ruminantes (1966), Lygia Fagundes Telles, com

Seminario dos ratos (1998) e Ignacio de Loyola Brandao com Zero (1974) e Cadeiras proibidas (1976).

MuriLo RuUBIAO: VIDA E OBRA

Filho de Eugénio Alvares Rubido e Maria Antonieta Ferreira Rubido, Murilo Eugénio

Rubiao nasceu no dia 1° de junho de 1916 em Silvestre Ferraz, hoje Carmo de Minas (MG)
(RUBIAO, 2010).

Seu av0, Francisco Alves de Barros Rubido publicou dois livros, um de memorias e
outro de reflexdes. Seu pai era poeta, filologo e membro da Academia Mineira de Letras.
Visto essa heranga sanguinea para arte, fica facil supor que Murilo Rubiao teve contato com o
universo das letras desde muito cedo. Através da vasta biblioteca que seu pai possuia, Murilo
Rubido teve acesso aos classicos da literatura, tendo a Biblia, Machado de Assis e a literatura
grega como suas principais fontes de influéncia (RUBIAO, 2010).

Ainda estudante de Direito da Universidade de Minas Gerais (UMG), em 1938, fundou
junto com outros estudantes-escritores a revista Tentativa; em 1939 se tornou redator da

Folha de Minas, no ano seguinte se tornou redator da revista Belo Horizonte (GALVAO, 2014)
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Em 1942 terminou seu curso de Direito. Logo em seguida, foi escolhido como Diretor
da Associacao dos Jornalistas Profissionais de Minas Gerais. Além disso, ainda foi diretor da

Radio Inconfidéncia de Minas Gerais. Sobre a escrita de Murilo Rubiao, Galvao afirma:

[...] teve inicio na carreira literaria logo cedo, com timidas composicdes literdria,
primeiro escrevendo poesias e depois se dedicando a curtas narrativas fantasticas,
que sempre passavam pela apreciacdo de diversos escritores e intelectuais da
época, como Carlos Drummond de Andrade, Fernando Sabino, Jodao Cabral de
Melo Neto e Mario de Andrade, sendo este tiltimo aquele que ajudou a denominar
sobre 0 género que Rubido vinha escrevendo: fantdstico (GALVAO, 2014, p. 11).

Em 1947, publicou seu primeiro livro O ex-magico da taberna minhota, contendo quinze
contos. Além de varias outras fungdes burocraticas que exerceu, uma das mais relevantes foi
quando, em 1952, foi nomeado Chefe de Gabinete do Governador Juscelino Kubitscheck.

Em 1953, publicou seu segundo livro A estrela vermelha, formado por quatro contos
inéditos. Em 1956 foi nomeado Chefe do Escritorio de Propaganda e Expansao Comercial
do Brasil em Madrid e no mesmo ano foi indicado Adido junto a Embaixada do Brasil na
Espanha. Dez anos depois se tornou o primeiro secretario e organizador do suplemento
literario de Minas Gerais.

Murilo Rubiao, nas suas primeiras publicacoes, foi alvo de criticas da época, por sua
dificuldade de tornar suas narrativas verossimeis e pela aparente neutralidade politica.
Enquanto muitos escritores estavam empenhados em desenvolver uma literatura de
respostas sociais, Murilo Rubiao escrevia a seu proprio estilo em se voltar para as crises do
eu, do individuo (FURUZATO, 2002).

Drummond entendia que o estilo proprio de Murilo Rubiao fazia uma critica a sociedade
por meios nao convencionais da época. Segundo o poeta, a “estética do absurdo” exprime
“terrivelmente o nosso tempo” (DRUMMOND apud FURUZATO, 2002, p. 14).

A estética de sua obra ia de contramao com o movimento Modernista, levando a ser

considerado um autor “contra-modernista” (GALVAO, 2014, p. 81). Ele ndo pretendia seguir

o estilo predominante da época, e mesmo assim conseguiu manter seu nome na historia da

literatura brasileira, pois se, segundo a critica, ele nao denunciou uma crise politica localizada,
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nao produzindo uma literatura com intengoes restritas e especificas, se ele, segundo Lucas
(1954) faltou-lhe acrescentar aos contos a presenca da época com os seus problemas, ele fez
uma leitura mais espiritual do homem moderno, sugeriu uma analise do homem que fosse
universalmente valida.

O trabalho de Murilo Rubiao foi marcado pela sua rigorosidade com a escrita, pois
seus contos nunca descansavam. Ele estava continuamente reescrevendo e melhorando
seus textos, procurando a palavra que melhor descrevesse as ideias sugeridas, colocando o

escritor numa posicao importante na histéria da nossa literatura:

[...] o quadro geral da literatura brasileira confirmaria o nome de Murilo Rubido
como o ‘precursor, em nosso meio, das sondagens do supra-real’ E assim, a
originalidade do autor, tantas vezes apontada pela critica, adquire uma base
historica” (FURUZATO, 2002, p. 30).

Murilo Rubiao morreu em 1991, deixando um namero limitado de cerca de trinta e trés

contos escritos, porém, com um valor literario quase inesgotavel.

ASPECTOS ANALITICOS

A pesquisa realizada é de carater qualitativo, considerando que, nesse tipo, “o
pesquisador seleciona os elementos a que tem acesso, admitindo que estes possam, de
alguma forma, representar o universo” (GIL, 2008 p. 94).

A pesquisa é também bibliografica, considerando como tal o tipo de pesquisa
“desenvolvida a partir de material ja elaborado, constituido principalmente de livros e
artigos cientificos” (GIL, 2008 p. 50). Os objetivos propostos foram alcancados através da
comparagao de dois contos de Murilo Rubiao, “Teleco o coelhinho” e “O bom amigo Batista”
presentes na Obra Completa (2010), analisados sob duas perspectivas tedricas distintas, a
primeira, desenvolvida na obra Introducao a literatura fantastica (2017) de Tzvetan Todorov
e a segunda presente no capitulo “Aminadab ou o fantastico como uma linguagem”, incluso

na obra Situagdes I: criticas literarias (2005) de Jean Paul Sartre. Foram usados como suporte

para analise livros, artigos, dissertacoes de mestrado, e outras fontes.
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Segundo Todorov (2017), estudar uma obra tendo em vista a perspectiva do género,
coloca-nos sob o exercicio de identificar uma caracteristica peculiar que sirva de regra
para todas as obras que julgamos fazer parte dessa espécie, logo, ao invés de buscarmos
identificar algo de individual da obra, nosso trabalho ¢ identificar o ponto que conecta todas
essas obras. A pesquisa foi construida a partir dessa concepcao de género.

Todorov foi utilizado principalmente para situar o objeto no género ao qual Murilo
Rubido esta associado. Portanto, foram analisados pontos especificos nos quais é possivel
afirmar que o fantastico existe em seus contos. Com esse fim, foi utilizado o método de
Northrop Frye (2013) sobre o estudo de género, desenvolvido e ajustado por Todorov.

Ao fundamentar sua teoria do fantastico por meio dos conceitos de género e dos métodos

de estudos desenvolvidos por Northrop Frye, em Anatomia da critica (2013), Todorov afirmou:

Um tal estudo deve satisfazer constantemente a duas ordens de exigéncias:
prdticas e teoricas, empiricas e abstratas. Os géneros que deduzimos a partir da
teoria devem ser verificadas nos textos: se nossas dedugoes nao correspondem a
nenhuma obra, sequimos uma pista falsa (TODOROV, 2017, p. 25).

A pesquisa teve o compromisso de submeter os pressupostos a luz dos textos em
analise. Toda teoria utilizada foi colocada a prova com o objeto de estudo, buscando sempre
uma correspondéncia entre teoria e os contos analisados.

Amparando-se em Garcia (2007) que trata Murilo Rubiao sob a perspectiva de um novo
género: o “Insolito banalizado”, foi possivel perceber aspectos distintos entre o conceito de

fantastico sobre os textos tradicionais e o fantastico de Murilo Rubiao, logo, fez-se necessaria

uma segunda teoria que contemplasse os contos fantasticos modernos. Para alcancar esse

novo estilo de escrita do género, foi usada a teoria de Jean Paul Sartre (2005) para identificar

as caracteristicas desse novo modelo de escrita. Segundo essa perspectiva:

O fantastico oferece a imagem invertida da unido da alma e do corpo: a alma
toma o lugar do corpo e o corpo da alma. E para essa imagem ndo podemos usar
ideias claras e distintas; precisamos recorrer a pensamentos embacados, eles
mesmos fantdsticos, deixar-nos levar em plena vigilia, em plena maturidade, em
plena civilizacdo a “mentalidade” magica do sonhador, do primitivo, da crianca
(SARTRE, 2005, p. 136).
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A pesquisa foi desenvolvida através da obra Introducao a literatura fantastica (2017),
sendo feito um mapeamento dos contos a fim de identificar os elementos que asseguram
o texto de Murilo Rubido como pertencente ao campo da literatura fantastica, e também
teve como suporte a teoria sobre o fantastico contemporaneo de Sartre, que além de
analisar o texto em si, faz uma reflexao sobre o contexto para entender os processos de
transformacgao do elemento insolito e, assim, identificar os possiveis fatores que levaram a
essa modificacao nas estruturas literarias. Entendendo que a primeira analise langou mao
de um exame mais estrutural, ou formal, a segunda serviu-se de um olhar tanto linguistico
quanto externo e filosofico.

Através do suporte teodrico, foram identificadas, no objeto estudado, algumas
caracteristicas proprias da literatura fantastica contemporanea, portanto, também foi

analisada a maneira como o elemento insoélito se manifesta nos contos de Murilo Rubiao

e ainda foram encontradas as digitais do fantastico tradicional junto de um novo estilo de

escrita na literatura fantastica moderna.

Utilizando essas principais correntes teoéricas, a pesquisa foi construida sob os
atravessamentos da manifestacao do insoélito nos contos e dividida em duas categorias de
analise. A primeira, destaca-se Todorov: uma analise mais interna, mais estrutural, e a tltima,
de Sartre: uma analise mais externa, filoséfica e social.

A pesquisa realizou-se a partir da identificacao das caracteristicas do insélito no
texto de Murilo Rubidao que puderam ser observadas sob a teoria de Todorov e sob a teoria
de Sartre e foram analisados tanto os pontos de semelhancas dos textos com as teorias
quanto os pontos distintos e, a partir disso, foram sugeridos os possiveis motivos para
essa reconstrucao do género fantastico tendo como apoio o contexto da modernidade e as

modificagdes pelas quais a sociedade passou desde o fantastico tradicional.
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DiSCUSSAO E ANALISE

ANALISE INTERNA

Quando Tzvetan Todorov (2017) desenvolveu sua teoria sobre a literatura fantastica
e definiu os requisitos para sua manifestagao, a luz da teoria de género de Northrop Frye
(2013), as categorias de analise do teérico foram baseadas em aspectos internos da obra, ou
seja, a estrutura do texto, os temas, as acoes e reagoes provocadas pela obra.

As formas textuais foram a direcao para a definicao do género. O estudo do género
nao empreendia os fatores externos, sendo a tautologia, na qual o texto funciona e significa
por si mesmo. A definicao do género ocorre a medida em que ele se materializa no universo
literario, pois “o texto literario nao entra em uma relagao referencial com o “mundo”[...] ele
nao € ‘representativo’ de outra coisa senao de si mesmo” (TODOROV, 2017, p. 14).

Segundo Todorov (2017), a obra é vista como um todo que existe simultaneamente, a
fungao do critico é congela-la no tempo para compreendé-la como uma unidade.

Essa primeira categoria de analise foi a maneira através da qual se construiu os
processos de analise interna dos contos de Murilo Rubidao sob comento e, dessa forma,
permitiu uma leitura de seus contos através do ponto de vista estrutural, sendo feita, assim,
uma analise do género sob o ponto de vista formal.

Para que o fantastico se efetive, sob essa visao, sao necessarias algumas condigoes
declaradas por Todorov: a hesitagao do leitor e a hesitagao do personagem frente a um
acontecimento aparentemente sobrenatural, e a recusa de uma leitura simbdlica, alegorica
ou poética do texto.

Segundo o teorico, a hesitacao ocorre porque o mundo em que se da os
acontecimentos € regido por leis parecidas com as nossas. Logo, quando um elemento
insolito coloca sob duvida as leis conhecidas, ocorre uma vertigem na crenca sobre o que
se entende por realidade.

A duwvida é suscitada porque o elemento sobrenatural nao se revela por completo. Ha

sempre duas possibilidades de respostas: uma explicacao racional e outra sobrenatural.

D1ALOGOS E CONTRAPONTOS ENTRE TODOROV E SARTRE




Na primeira resposta para o evento insolito, as leis naturais sao salvas de qualquer
alteracao, pois descobre-se que tudo nao passou de um engano e que os eventos sobrenaturais
nunca aconteceram. Na segunda resposta, o elemento € de fato pertencente a outro mundo,
reconhece-se que ha algo para além das leis conhecidas pelos seres daquele universo.
Entretanto, para se manter no fantastico, as respostas nunca devem ser definitivas. Somente
nesse momento de davida é que de fato o fantastico se consolida como tal. Quando ha uma
resposta racional, a obra acaba em um género vizinho: o fantastico-estranho, enquanto, ao

obter uma resposta sobrenatural, a obra encerra-se no fantastico-maravilhoso.

ANALISE EXTERNA

Jean Paul Sartre (2005), ao desenvolver seu estudo sobre a literatura fantastica
contemporanea, fez, além de uma analise da linguagem dos textos, uma analise dos fatos
externos, ou seja, observou o mundo real.

Sua pretensao nao foi separar o que é e o que nao é fantastico, como fez Todorov, mas
tao somente analisar as mudancas da manifestacao do insolito a medida em que se percebeu
uma alteragao nos novos textos insolitos como em Franz Kafka (1883 - 1924) e, principalmente,

na obra Aminadab (1942), de Maurice Blanchot, relacionando também os fatores externos a

obra que foram fundamentais para essa transformacao. Essa segunda categoria de analise

permitiu que se fizesse uma leitura daquilo que esta para além da estrutura do texto.
Para comecar a analise da obra Aminadab, de Maurice Blanchot, a fim de explicar o
novo fantastico emergente, Sartre contextualizou a producao do autor, visto que, para a

compreensao do género seria necessaria essa analise do exterior ao texto:

Blanchot comega a escrever numa época de desilusdo: depois da grande festa
metafisica do pés-guerra, que acabou em desastre, a nova geracdo de escritores
e de artistas, por orgulho, por humildade, por espirito de seriedade, operou com
grande pompa um retorno ao humano. Essa tendéncia repercutiu sobre o proprio
fantastico (SARTRE, 2005, p. 137).

Para Sartre, o momento historico contribuiu para uma seriedade maior sobre a escrita.
Se antes a literatura falava de criaturas magicas, que, a0 menos na aparéncia, se distanciavam

dos tragos e capacidades humanas, agora o humano se torna o insoélito do novo fantastico.
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PRIMEIRO DIALOGO: TELECO, O COELHINHO

Da mesma maneira que Murilo Rubido afirma nao ter lido Kafka nas suas primeiras

produgdes (RUBIAO, 2010), de acordo com Sartre (2005) Maurice Blanchot também nio leu

Kafka antes de escrever Aminadab (1942). Ambos se aproximaram de um estilo que se pode
chamar de “kafkiano” sem ter tido nenhuma experiéncia de leitura desses textos a principio.

Sartre, a respeito dessa conjuncao entre Kafka e Aminadab, diz que nao sabe sua
origem, mas, segundo ele, isso sugere uma espécie de “estagios do fantastico” (SARTRE,
2005). De acordo com o filosofo, essa aproximagao entre os estilos dos escritores indica uma
nova fase do fantastico.

Tendo os géneros uma esséncia e uma historia, Sartre afirma que, na modernidade,
o fantastico alcangou sua tltima etapa, aquela em que as crises do ser humano figuram o

centro da narrativa:

Para encontrar lugar no humanismo contempordneo o fantastico vai se domesticar
tal como os outros géneros, renunciar a exploragdo das realidades transcendentes,
resignar-se a transcrever a condicdo humana (SARTRE, 2003, p. 138).

Logo, a experiéncia do fantastico contemporaneo perpassa 0os mesmos caminhos
da experiéncia exclusivamente humana. O elemento sobrenatural é um recurso para ver
o humano fora da perspectiva humana, pois sendo humano, “ndo posso entao julgar este
mundo, pois meus juizos fazem parte dele” (SARTRE, 2005, p. 145).

O primeiro conto aqui analisado, “Teleco, o coelhinho”, foi publicado a primeira vez em
1965 no livro Os dragoes juntamente com outros dezenove contos, e foi republicado pelo menos
cinco vezes (GALVAO, 2014). A narrativa insolita se inicia quando o narrador autodiegético,
pois a0 mesmo tempo que narra € também personagem, estando a contemplar o mar, €
interrompido por um coelhinho pedindo-lhe um cigarro. No entanto, no primeiro momento, o
narrador nao se da conta de quem esta a falar-lhe, e pela tonalidade da voz, sumida, parecendo
um sussurro, e pela forma de falar, o narrador cré e leva o leitor a crer junto com ele que o
pedinte é apenas um jovem: “Mogo, oh! Mogo! Mogo me da um cigarro? Ainda com os olhos

fixos na praia, resmunguei: - V4 embora moleque, sendo chamo a policia” (RUBIAO, 2010, p. 52).
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Logo nesse trecho, é possivel notar um ponto fundamental que ira ser confirmado com
maior clareza nas préximas linhas do conto. A existéncia do sobrenatural, no mundo criado,
nao ¢é a regra do mundo desse conto, mas a excegao, pois, quando o narrador ouve essa voz
estranha, nao imagina que poderia vir de qualquer outro ser senao de um humano.

Ao menos, através desse trecho, é possivel inferir que, se existem criaturas
extraordinarias convivendo com os humanos, tratam-se de seres raros. Logo, é possivel
perceber tragos do que seria literatura fantastica para Todorov no conto o “Teleco, o coelhinho”,
pois, para que o fantastico esteja presente na obra, o elemento sobrenatural precisa ser uma
excecao dentro do universo, ou seja, a desordem se revela em um universo no qual a ordem
das leis naturais nao é quebrada, e nesses universos esses eventos ficam em torno do campo
das supersticoes, em espacos nos quais esse elemento é censurado pela explicagao racional.

No conto, uma caracteristica que rompe com o fantastico tradicional é que,
geralmente, nos textos do século XIX, as acoes se passam em uma penumbra. A noite € o
melhor momento para sermos enganados pelos nossos sentidos. Os lugares sao cheios de
labirintos e, a qualquer momento, uma criatura estranha pode ser percebida pelos sentidos
confusos. Contrariando essa caracteristica, o espaco e o tempo nao sao 0s mais usuais para
surgir uma entidade sobrenatural nesse conto: Teleco surge na praia em plena luz do dia.

Fica mais clara a sensacao de que o coelhinho nao é uma entidade comum no universo
quando o narrador personagem se volta para ele, e entao percebe que nao se trata de um

ser humano conversando com ele, mas sim, um coelho: “Fui desarmado, entretanto. Diante

de mim estava um coelhinho cinzento[...]” (RUBIAQ, 2010, p. 52). Esse desarme leva o leitor

a perceber um ar de surpresa do narrador ao se deparar diante de um animal falante, e nao
da figura de um jovem.

Todavia, diante da presenca desse evento insdlito, apesar da surpresa, o personagem
nao duvida se os eventos sao ou nao de ordem sobrenatural, distanciando das formas da
literatura fantastica tradicional. O coelho conversando tal como uma pessoa nao causa um
espanto proporcional ao absurdo do acontecimento, nem leva o personagem a duvidar sobre

a sanidade de seus sentidos.
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O seu jeito polido de dizer as coisas comoveu-me. Dei-lhe o cigarro e afastei-
me para o lado, a fim de que melhor ele visse o oceano. Ndo fez nenhum gesto
de agradecimento, mas ja entdo conversavamos como velhos amigos (RUBIAO,
2010, p. 52).

Para Sartre (2005), o novo fantastico se da pela submersao do homem em um mundo
ao reverso. Se antes o elemento insolito se manifestava através da excecao, agora se torna a
regra. O homem comum, submetido a esse universo de cabeca para baixo, € o elemento que
nao se integra perfeitamente ao universo em que se encontra. Contudo, nas primeiras linhas
do conto, o que fica sugerido é a manifestacao sobrenatural em um espago natural.

O narrador personagem, que em nenhum momento revela seu nome, apos perceber
que Teleco nao tinha lugar fixo para morar, convida-o para morar com ele, pois, segundo ele,

a casa era grande e vivia sozinho:

Ao fim da tarde, indaguei onde ele morava. Disse ndo ter morada certa. A rua
era o seu pouso habitual. Foi nesse momento que reparei nos seus olhos. Olhos
mansos e tristes. Deles me apiedei e convidei-o a residir comigo. A casa era
grande e morava sozinho — acrescentei (RUBIAO, 2010, p. 52-53).

Nesse momento, Teleco revela suas habilidades de transformagao, metamorfoseando-

se em uma girafa:

— Por acaso, o senhor gosta de carne de coelho? Ndo esperou pela resposta: — Se
gosta, pode procurar outro, porque a versatilidade é o meu fraco. Dizendo isso,
transformou-se numa girafa. — A noite — prosseguiu — serei cobra ou pombo.
Nao lhe importarda a companhia de alguém tdo instdavel? Respondi-lhe que ndo e
fomos morar juntos (RUBIAO, 2010, p. 53).

Contudo, mesmo diante desse acontecimento, o narrador nao demonstra qualquer
manifestacao de surpresa. Nao faz perguntas sobre suas habilidades nem volta atras no
seu convite. Se, nesse conto, o acontecimento extraordinario nao provoca a hesitagao, mas

ao contrario, é aceito como pertencente a realidade natural, mesmo diante de uma breve

surpresa do personagem, isso pode causar duas impressoes imediatas: ou o leitor esta

diante de um evento raro daquele universo, porém, nao é impossivel que seres como aqueles

existam naturalmente naquele mundo ou o evento trata-se de uma excegao, destruindo os
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paradigmas sobre as leis naturais de que se tinha conhecimento, e a partir desses eventos,
tanto o narrador personagem quanto o proprio leitor passam a aceitar a existéncia do
sobrenatural. Sobre essa naturalizacao do insolito, Braz comenta: “a partir dos eventos
insolitos sobre os quais se estruturam as reacdes da narrativa, verifica-se a possibilidade
de que na obra de Murilo Rubido ocorra a presenca de um novo género literario: o Insoélito
Banalizado” (BRAZ, 2007, p. 60).

A conclusao a que chegamos, a medida que a narrativa se desenvolve, é que as leis
daquele mundo sao muito parecidas com as nossas, nao ha nada que nos direcione a tomar
a primeira resolugao. O que parece é que Teleco ¢ a Gnica excegao desse universo. Pois,
para Todorov, o fantastico ocorre: “[...] num mundo que é exatamente o nosso, aquele que
conhecemos, sem diabos, silfides nem vampiros, produz-se um acontecimento que nao pode
ser explicado pelas leis deste mesmo mundo familiar” (TODOROV, 2017, p. 30).

Com isso, € possivel identificar pelo menos uma caracteristica em comum nesse
primeiro conto em analise com a descrigao do fantastico de Todorov: “O fantastico é a
hesitagao experimentada por um ser que s6 conhece as leis naturais, face a um acontecimento

aparentemente sobrenatural” (TODOROV, 2017, p. 30-31).

O primeiro pressuposto nao é seguido, pois ndo ha vacilagdo. No entanto, para

Todorov, a vacilagao ocorre porque o sujeito nao conhece outras leis, senao aquelas que o
leitor empirico também conhece, por isso no fantastico tradicional o leitor se identifica com
um personagem. Todavia, aqui, o leitor nao se identifica facilmente com o personagem pois
nao ha nenhuma espécie de hesitagao frente ao acontecimento sobrenatural no universo
aparentemente natural.

Teleco, a principio, mostra-se um sujeito alegre, com um espirito infantil, disposto a

fazer feliz todos de quem ele gosta:

Depois de uma convivéncia maior, descobri que a mania de se metamorfosear
em outros bichos era nele simples desejo de agradar ao proximo. Gostava de
ser gentil com criangas e velhos, divertindo-os com habeis malabarismos
ou prestando-lhes ajuda. O mesmo cavalo que, pela manhd, galopava com a
gurizada, a tardinha, em lento caminhar, conduzia ancidaos ou invalidos as suas
casas (RUBIAO, 2010, p. 53).
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Quando Teleco transforma-se em um leao para assustar seus vizinhos, esses ligam
para a policia dizendo terem visto o animal, e depois de investigarem o local e nada achar, os
policiais ameagaram prendé-los por mentir para a policia.

Nisso, os investigadores nao demonstram qualquer desconfianca de que poderia ser
uma criatura a se transformar em outros animais. Isso significa que as investigagoes, no
conto, sao guiadas pela mesma légica do mundo fora da narrativa. O mundo que o leitor
empirico tem conhecimento.

Os conflitos entre o narrador personagem e Teleco se intensificam a partir do momento
em que o processo de amadurecimento de Teleco torna-se mais evidente e ele passa a
afirmar-se como sendo homem. E possivel notar nisso uma certa perspectiva sartreana no
que diz respeito ao existencialismo e ao humanismo, visto que, para Sartre (2005) o insolito
encontra-se no ser humano.

Porém, Teleco s6 possui a habilidade de se transformar em outros animais e mesmo
possuindo o poder para se transformar em diversos seres, Teleco agarra-se a ideia de querer
ser homem, e a partir dessa mudanga de postura sera revelada, através do exemplo de Teleco,
a angustia pela qual o homem passa na sua condicgao existencial.

Essas angustias sao potencializadas em Teleco pelo fato dele nao ter a capacidade

de discernimento da maldade presente na vida adulta. Ele esta sempre deslocado. E ai que

entra o reverso em Rubiao. Teleco, como o ser que nao se encaixa no mundo humano, tenta
a todo custo fazer parte das relacdes daquele universo. Ele é um ser fantastico tentando se
adaptar ao mundo natural. A perspectiva do reverso se da através da otica do ser fantastico
e nao o contrario.

Assim como os contos de Murilo Rubido sugerem um movimento ciclico, € possivel

fazer uma relagao rapida com o Ex-magico, que nasceu adulto:

Na verdade, eu ndo estava preparado para o sofrimento. Todo homem, ao atingir
certa idade, pode perfeitamente enfrentar a avalanche do tédio e da amargura,
pois desde a meninice acostumou-se as vicissitudes, através de um processo
lento e gradativo de dissabores (RUBIAO, 2010, p. 21).
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Essa fala poderia, naturalmente, ser empregada pelo Teleco ap0s seu sofrimento como
“humano”. Teleco é um ser sem malicia que se joga as feras da realidade humana, um ser
ingénuo que cede facilmente as vontades das pessoas ao seu redor, fato é que alguém que
acabara de conhecer levou-o para casa.

O primeiro conflito sério entre o coelhinho e o narrador personagem ocorre quando,
tomando uma atitude que entra no processo de amadurecimento e humanizacao, Teleco leva

uma garota para morar na casa com eles:

O primeiro atrito grave que tive com Teleco ocorreuum ano apés nos conhecermos.
Eu regressava da casa da minha cunhada Emi, com quem discutira asperamente
sobre negdcios de familia. Vinha mal-humorado e a cena que deparei, ao abrir
a porta da entrada, agravou minha irritacdo. De maos dadas, sentados no sofd
da sala de visitas, encontravam-se uma jovem mulher e um mofino canguru
(RUBIAO, 2010, p. 54).

E importante destacar dois comportamentos de Teleco: primeiro o fato dele levar uma

mulher para casa. Essa atitude sugere uma transformacao de Teleco, que passa a demonstrar
interesses amorosos e a0 mesmo tempo manifesta o desejo de ser aceito pela mulher como
seu par, afirmando-se homem. Depois, sua transformagao em um canguru, visto que parece
ser o animal mais préoximo de um humano que ele conseguia se transformar: um animal
bipede e mais ou menos na estatura de um homem.

A partir do momento em que a moga, Tereza, comeca a morar com eles, Teleco ganha
também uma identidade humana, passa a se chamar Antonio Barbosa: “Vamos, Teleco, chega
de trapaga. Abriu os olhos, assustado, mas, ao reconhecer-me, sorriu: - Teleco?! Meu nome
€ Barbosa, Antdnio Barbosa, nao é, Tereza? Ela, que acabara de despertar, assentiu, movendo
a cabeca” (RUBIAO, 2010, p. 55-56).

O narrador também se apaixona por Tereza. E se antes Teleco era quase enxotado de casa
devido a presencga da moga, agora ela era a Unica razao para tolerancia de sua permanéncia.
Antes, quando Teleco ainda nao tinha assumido o interesse em ser homem, o narrador passava

a visao do sujeito gentil, porém, agora, ele se tornara um inquilino indesejado:
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Barbosa tinha hdbitos horriveis. Amitude cuspia no chdo e raramente tomava
banho, ndo obstante a extrema vaidade que o impelia a ficar horas e horas diante
do espelho. Utilizava-se do meu aparelho de barbear, da minha escova de dentes
e pouco serviu comprar-lhe esses objetos, pois continuou a usar os meus e os dele.
Se me queixava do abuso, desculpava-se, alegando distragdo (RUBIAO, 2010, p. 56).

Lendo essa passagem, ¢ dificil nao pensar na figura de um homem comum. Trata-se
de uma descrigao inteiramente realista, salvo que a criatura que pratica as a¢des nao ¢ um
homem, mas um canguru que se diz homem.

Essa forma realista de tratar do sobrenatural é estudada por Garcia (2007) sob a
perspectiva de um novo género, o “Insoélito Banalizado”, visto que, apesar do personagem ter

a consciéncia de que os eventos nao sao de ordem natural, ele nao se assusta.

A fungdo do insélito nesse tipo de narrativa contemporanea - aqui chamado
provisoriamente de ‘Insdlito Banalizado’ - é a de revelar o cotidiano e ressignifica-
lo. O processo por que passa na percepcdo pelos seres de papel — narrador,
narratdrio e personagens - é o da banalizacdo de sua ocorréncia. Entre os autores
que tém parte de sua obra inserida nesse tipo de condicdo, encontram-se o
portugués Mario de Carvalho e o brasileiro Murilo Rubido (BATISTA, 2007, p. 55).

Nesse sentido, é possivel inferir que, a luz de Sartre (2005), o insolito foi banalizado
porque se humanizou. A ressignificacao do cotidiano, invertendo os meios e os fins, a
linguagem com um poder maior que os proprios objetos, a perda da consciéncia de si dos
personagens nos novos contos fantasticos foram fundamentais para o surgimento dessa
nova maneira de contar historias sobrenaturais.

Em meio a esses conflitos entre o personagem-narrador e Teleco, o primeiro resolve
pedir Tereza em casamento: “Nesse meio-tempo, meu amor por Tereza oscilava por entre
pensamentos sombrios, e tinha pouca esperanca de ser correspondido. Mesmo na incerteza,
decidi propor-lhe casamento” (RUBIAO, 2010, p. 57).

Entretanto, a resposta de Tereza nos revela as suas verdadeiras inten¢des com Teleco.

“A sua proposta ¢ menos generosa do que vocé imagina. Ele vale muito mais” (RUBIAO,

2010, p. 57). E quando o narrador se d4 conta das mas intengdes de Tereza para com Teleco.
Ela revela sua verdadeira intencao: fazer uso de suas habilidades de forma indiscriminada,

colocando o coelho de vez dentro do jogo dos interesses humanos.
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O narrador personagem, depois de voltar do trabalho e encontrar Barbosa e Tereza
colados numa danca e o som no ultimo volume, culmina na expulsao de ambos de sua casa.

“Tive, mais tarde, vagas noticias de um magico chamado Barbosa a fazer sucesso na
cidade” (RUBIAQ, 2010, p. 58). A forma como Teleco, ja Barbosa para todos, foi introduzido de
fato na sociedade, no conto, foi sob a justificativa de ser ele um magico.

Para o publico, ele nao era uma criatura com poderes de transformar-se em qualquer
animal. Para ele ser aceito como homem, foi usada uma justificativa racional. E dessa maneira,
Tereza explorou suas habilidades. Ele foi usado de tal forma a ponto de nao conseguir mais
controlar suas proprias transformagoes. E, certa vez, ele aparece novamente na casa de seu

antigo amigo:

Estava, uma noite, precisamente colando exemplares raros, recebidos na véspera,
quando saltou, janela adentro, um cachorro. Refeito do susto, fiz mencdo de
correr o animal. Todavia ndo cheguei a enxotd-lo. - Sou o Teleco, seu amigo -
afirmou, com uma voz excessivamente trémula e triste, transformando-se em
uma cotia (RUBIAO, 2010, p. 58).

E possivel notar em “Teleco, o coelhinho” quase uma metafora para a teoria de Sartre, pois
se o sobrenatural tende a se humanizar, nao foi diferente dessa postura que Teleco caminhou
em diregao ao humano. No entanto, a medida que Teleco vai se humanizando e querendo agir

tal como nos, mais ele vai fazendo parte do jogo cruel da realidade e dos interesses maldosos.

E possivel notar que Murilo Rubido faz uma troca de 6tica na percepcao do sofrimento

que pertence exclusivamente ao ser humano. Nao é sobre o narrador personagem que recaem
as principais angstias existenciais do conto, mas sim em Teleco. E no ser ndao humano que
vemos o sofrimento do humano.

Na perspectiva da crise de identidade, na qual Teleco nao sabe se é bicho ou gente, também
cabe o didlogo entre o homem e sua condigao existencial. Nos contos contemporaneos, o
homem se aliena de suas proprias atividades. Sua busca pelo sentido de viver é sempre corroida
pela auséncia de qualquer proposito. E quando os personagens se encontram nesse mundo
ao contrario, onde a regra é a excecao e a excecao se torna a regra, onde o homem nao sabe

exatamente quem ele é e nao sabe sua posi¢cao no mundo, mas tem que estar a todo momento
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pronto para arcar com as responsabilidades de suas escolhas. Isso é o fantastico existencialista,
colocando os personagens, segundo Sartre (2005), sob a perda da consciéncia de si.

Estando ha varios dias “pelos cantos a tremer, Teleco se lamuriava, transformando-se

seguidamente em animais os mais variados” (RUBIAO, 2010, p. 59). Por fim, na impossibilidade

de controlar suas transformacodes, Teleco da seu Gltimo suspiro sob a forma de uma crianga
encardida e sem dentes. No final das contas, aquilo que ele queria tornar-se enquanto vivo
o levou a destruigao. O peso de carregar as responsabilidades de um humano e a exploracao

que sofreu por causa da ganancia do homem o consumiram.

SEGUNDO DIALOGO: O BoM AMIGO BATISTA

Diferente da literatura fantastica tradicional e afastado do estilo de boa parte dos
textos fantasticos contemporaneos, “O bom amigo Batista” ¢ um exemplo de conto no qual
o insdlito é manifestado sem a presenca de qualquer ordem sobrenatural. Tudo ocorre no
plano do real. Logo, esse conto nao obedece aos requisitos genéricos do género.

O mundo em que se passa a narrativa é parecido com o mundo real. E nao ha, em
nenhum momento, a ruptura de qualquer lei fisica. No conto, o insélito se constroéi a partir
do absurdo do comportamento de José, narrador e personagem.

A respeito do sobrenatural como requisito para o fantastico, Sartre afirma: “ndo é nem
necessario nem suficiente retratar o extraordinario para atingir o fantastico. O acontecimento
mais insolito, isolado num mundo governado por leis, reintegra-se por si mesmo a ordem
universal” (SARTRE, 2005, p. 136).

A partir dessa concepcao, € possivel concluir que mesmo diante de uma narrativa sem
monstros, sem o sobrenatural, é possivel a existéncia do fantastico. As condicdes para o
fantastico em Sartre ¢ o homem posto em um universo ao contrario, onde a regra torna-se a
excecao e vice-versa, e tudo converge para um desmoronamento ou ressignificagao do que
se entende por real (SARTRE, 2005).

Nesse momento, as propostas de Sartre e Todorov encontram um ponto importante

de intersecgao, pois se distanciam do conceito genérico do dicionario, e aventa uma teoria
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mais cuidadosa, pois essas teorias nao tentam classificar os textos como fantasticos s6 sob
a condicao do sobrenatural.

Contudo, pouca ou nenhuma caracteristica do conto aqui analisado se salva como
fantastico sob o olhar de Todorov. O teorico tradicionalista diz que Aurélia (1855) de Gérard
de Nerval (1808-1855) ¢ um dos exemplos de literatura fantastica em que o sobrenatural
nao se revela como tal, em contrapartida, a obra é atravessada por outra caracteristica do
fantastico tradicional: um tipo especifico de ambiguidade (TODOROQOV, 2017), o que nao ocorre
com esse conto de Murilo Rubiao.

Explicando o género fantastico tradicional, Sartre afirma:

Enquanto se acreditou possivel escapar a condigdo humana pela ascese, pela
mistica, pelas disciplinas metafisicas ou pelo exercicio da poesia, o género
fantastico foi solicitado exercer um oficio bem definido. Ele manifestava nosso
poder humano de transcender o humano (SARTRE, 2005, p. 137).

Aliteratura fantastica tradicional apoia-se no interesse de romper os limites humanos.
Para Sartre, essa nova literatura fantastica explora os absurdos nao no campo da imaginacao
fértil, das criaturas desconhecidas, mas do absurdo do cotidiano. O insélito se manifesta a
partir das experiéncias do homem comum.

O fantastico agora faz uso do insélito como forma de explorar o humano e nao os

universos estranhos. O fantastico tem o papel de tratar unicamente das coisas do homem:

Nao o homem das religides e do espiritualismo, engajado no mundo apenas pela
metade, mas o homem-dado, o homem-natureza, o homem-sociedade, aquele que
reverencia um carro funebre que passa, que se barbeia na janela. Que se ajoelha nas
igrejas, que marcha em compasso atras de uma bandeira (SARTRE, 2005, p. 138).

No conto, a construgao do insoélito se da unicamente no nivel da linguagem e do

absurdo, do exagero de certos aspectos da vida humana, tal como ocorre com O processo

(1925) de Franz Kafka. “Para o homem contemporaneo, o fantastico tornou-se apenas uma

maneira entre cem de fazer refletir sua propria imagem” (SARTRE. 2005, p. 139)

E Galvao, tragando caracteristicas entre a literatura fantastica tradicional e a

contemporanea, disse:
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A diferenca entre literatura fantastica tradicional e literatura fantdstica moderna
consiste basicamente em que no tradicional ha um mundo imaginario onde a
hesitacao dara encadeamento para o desenrolar da narrativa, enquanto, no moderno,
o individuo (personagem) sera um ser angustiado e que busca explicagdo para o mundo
cadtico e insolito que o cerca, quase sempre fadado ao fracasso. Pode-se encontrar tal
situagdo nos contos do escritor mineiro Murilo Rubido (GALVAO, 2014, p. 14).

O conto “O bom amigo Batista” foi publicado a primeira vez em 1947 em O ex-mdagico da
taberna minhota junto de outros quatorze contos. O texto é dividido em dez partes e conta a
historia da amizade entre José, que € o narrador personagem, e seu amigo Jodo Batista.

Narrado na primeira pessoa, José conta o percurso de sua amizade com Batista
e os conflitos entre seu amigo e sua familia, comegando na infancia e terminando na sua
internacao no hospicio. “Desde a infancia procuraram meter-me na cabeca que devia evitar
a companhia de Jodo Batista, o melhor amigo que ja tive” (RUBIAO, 2010, p. 169).

Segundo José, que nos empresta sua perspectiva na narracao, Batista é o melhor amigo
que ele ja teve, porém, logo na primeira parte do conto ¢é possivel notar que esse bom amigo

nao é tao bom como afirma José, como se vé no alerta de seu irmao:

- Ndo vé, José, que Batista esta abusando de vocé? Todos os dias come da sua
merenda, copia seus exercicios escolares e ainda banca de valente com os outros
meninos, fiado nos seus bragos. Todavia, quando os moleques te deram aquela
surra, nem se abalou para ajuda-lo (RUBIAO, 2010, p. 169).

Batista vivia proximo de José por interesses pessoais, € nao necessariamente porque
gostava dele. Sob esse aspecto, cabe a relacao entre Tereza de “Teleco, o coelhinho” e
Batista. Ambos se aproximam de alguém extremamente ingénuo para explora-lo de todas
as maneiras possiveis. Fica clara essa ingenuidade quando José responde a investida de seu
irmao em separa-lo de Batista: “Era uma injustica. Batista nao viera em meu auxilio, como

explicou em seguida, porque fora acometido de caibra justamente no momento em que fui

agredido” (RUBIAO, 2010, p. 169).

A ingenuidade é tao absurda que ¢ nao possivel aceitarmos que José nunca perceba
as mas intengdes de seu amigo, é nesse ponto que consiste a dificuldade de Murilo Rubiao:
ele “nao conseguiria realizar a transfiguracao satisfatoria de seu mundo absurdo, a ponto de

convencer plenamente o leitor da realidade deste mundo” (FURUZATO, 2002, p. 6-7).
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E importante ressaltar o fato de que a histéria é apresentada sob a propria visdo de

José, pois nao ha qualquer informacao do texto que nao tenha passado antes sob a percepgao
do narrador. Logo, ou tomamos o narrador como um dissimulado, que finge nao notar todas
as perversidades de seu colega diante de sua passividade e conivéncia, ou entao ele ¢ um
sujeito tal como Teleco, ingénuo, incapaz de fazer qualquer leitura da maldade que o rodeia,
e mesmo sob alerta da sua familia nao consegue crer na crueldade de seu amigo.

E essa situacao nao melhora no decorrer do tempo. Pelo contrario, a situagao so se
agrava, e Batista, como um parasita, continua a sobreviver galgando postos cada vez mais

altos aproveitando-se das competéncias de José. Sua familia permanece nas investidas:

Vocé precisa deixar de ser burro, de ser idiota. Batista esta aproveitando do
seu trabalho como uma sanguessuga. Vocé estuda e ele, copiando suas provas,
recebe as melhores notas da classe. E os discursos? Vocé os escreve, para que seu
amigo, lendo-os apenas, fique com a gloria de bom orador e de lider da turma
(RUBIAOQ, 2010, p. 169).

Mesmo diante de fatos inegaveis, José procura todos os meios para defender a imagem
de seu amigo perante o leitor. Diante da sua familia e das acusagdes contra seu amigo ele fica

em siléncio, sob a justificativa de que:

[...] ndo adiantava argumentar com meus pais. Muito menos com titio, que fora
noivo da mde de Batista, mulher bonita e rica. Discutir seria pior. Ficavam
irritados e me agrediam com uma torrente de adjetivos dificilmente toleraveis
por pessoas de maior sensibilidade (RUBIAQ, 2010, p. 170).

As justificativas diante do leitor nao sao suficientes para demover a culpa de Batista, ao
contrario, as justificativas s6 pioram a imagem de seu amigo, além de dar um tom humorado
as explicacoes, devido a sua natureza absurda. O outro momento critico da relagao entre

José e Batista € quando o tltimo lhe rouba a namorada:

Nao conseguindo convencer-me, meus parentes mudaram de tdatica. Em vez
da reiteragdo das censuras, que resultavam indécuas, passaram a meter-me em
ridiculo. Serviu de pretexto para a nova ofensiva uma namorada que me foi
tomada por Batista. Eu gostava da moca - uma ruiva de dentes alvos e mitdos -,
razdo por que quase rompi com o amigo (RUBIAO, 2010, p. 170).
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Sob a justificativa de ser, sua namorada, uma leviana, perdoou Batista posteriormente
tomando o fato como um favor que seu amigo o fizera. Pois tirando-a de sua vida,
livrou-o de fazer alguma tolice. Diante de tudo isso, é importante observar nao somente a
passividade de José diante das adversidades, mas o interesse em sempre fugir de qualquer
situagao conflitante, mesmo que isso signifique abdicar de seus interesses. Sobre a filosofia

existencialista, Sartre afirma:

O existencialista declara frequentemente que o homem é angustia. Tal afirmacdo
significa o seguinte: o homem que se engaja e que se dd conta de que ele ndo
é apenas aquele que escolheu ser, mas também um legislador que escolhe
simultaneamente a si mesmo e a humanidade inteira, ndo consegue escapar ao
sentimento de sua total e profunda responsabilidade. E fato que muitas pessoas
ndo sentem ansiedade, porém nds estamos convictos de que estas pessoas
mascaram a ansiedade perante si mesmas, evitam encarda-la (SARTRE, 1970, p. 5).

Vendo essa disposicao de José diante de sua realidade e de suas responsabilidades sob
a perspectiva do existencialismo, a conclusao é que ele é um sujeito que procura nao encarar
seus problemas.

Diante da esmagadora realidade, pedindo respostas, exigindo sua postura diante das
mais diversas situagoes, José prefere a inércia e a neutralidade. Nao acusa seu amigo, mas
também nao o defende. Para evitar o conflito preferiria culpar a si mesmo, suas escolhas, sua
namorada, a ter de enfrentar Batista ou a familia.

E, trabalhando juntos no Ministério da Fazenda, as coisas sucederam igualmente,
os cargos merecidos por José eram dados a Batista e os conflitos entre a familia de José e
seu amigo continuaram. Um dia, ao voltar angustiado do seu trabalho, José encontrou na

praga uma moca triste e silenciosa, a angastia os aproximou, conversaram e, um meés depois,

casaram-se (RUBIAO, 2010).

O conto mostra que a paz de José nao durou muito, pois, a pedido do préprio José,
“para um cargo a que tinha direito, meu companheiro indicou outro funcionario” (RUBIAO,
2010. p. 172). Por esse motivo, a esposa de José cortou relagoes com seu amigo e proibiu que
Batista colocasse os pés na casa deles, e a partir desse momento, Branca tornou-se uma

mulher irritada (RUBIAO, 2010).
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Diante desses eventos, José nao demonstrou uma postura diferente das que o leitor
ja conhecia: “Amargurado, eu nao fazia nenhum reparo as acusagdes, evitando o confronto,
como sempre foi do meu feitio. Deixava-me ficar pelos bancos das pracas, invejando a
insensibilidade das nuvens” (RUBIAO, 2010, p. 172). E no apice do absurdo, para escapar dos

insultos da esposa, José resolveu fingir-se doido:

Apés duas semanas, a trepar nas mesas, os olhos arregalados, a gritar ou
quebrando lougas, eu ja estava saturado do meu proprio espetdaculo. Para
aumentar-me o desalento, minha mulher ndo cuidava de chamar o médico que
constatasse minha insanidade. Contentava-se em olhar-me e dizer: - Ndo é que
esse cretino esta maluco mesmo! Que se dane. A gente casa com uma toupeira e
ainda tem que lhe aturar as maluquices (RUBIAO, 2010, p. 173).

Depois de saber disso do amigo, Batista tratou de interna-lo em um hospicio, segundo
José, contra a vontade de sua esposa. Porém, um dia, José recebeu a visita de seu irmao e de
um delegado, pois sua familia havia feito uma dentncia contra Batista e Branca, acusando-os
de terem colocado ele no hospicio apenas com a intencao de ficarem juntos, como de fato

haviam ficado. Ao ouvir isso do delegado, José respondeu:

Percebendo aonde ele iria chegar, ndo me contive e comecei a berrar: — E uma
calunia! Estou louco! Doido varrido! Distribui murros, quebrei armdrios, os
oculos do diretor. Antes que alcangasse o bigodinho vaselinado do policial, fui
subjugado pelos guardas (RUBIAO, 2010, p. 174).

E no final, chegou a conclusao de que “Batista descobriu que minha mulher planejava

retirar-me daqui e, para evitar que tal acontecesse, foi ao extremo da rentincia, atraindo-a

para si. Pobre amigo” (RUBIAO, 2010, p. 174).

Nesse conto de Murilo Rubido ha um movimento contrario ao da narrativa de “Teleco,
o coelhinho”. Enquanto o segundo vai em direcao a engajar-se dentro do movimento das
responsabilidades humanas, mesmo nao tendo obrigagao de fazé-lo, o protagonista José
foge ao maximo dessas responsabilidades, ao ponto de invejar uma nuvem, elemento que
se distancia do humano, e fingir-se de doido, outra possibilidade para a fuga das relagoes as
quais o homem moderno esta submetido.

O nivel a que chega a inocéncia e ingenuidade de José e até onde ele vai para fugir dos

conflitos e da angustia € o que configura o absurdo no conto.
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Se antes, esse género abordava, sob uma analise externa, o homem de forma metafoérica,
0 que se vé agora nao é mais um homem com mascara de lobo, ou um homem que esconde a
face por tras da imagem de um ser vampiresco. Ele se perturba com seu proprio reflexo; nao
ha nada mais insolito e assustador do que a propria existéncia do homem comum esmagado
pela estrutura da realidade que o pde a todo momento sobre os gumes da anglstia de existir.
A modernidade proporcionou também um estado de torpor e embriaguez racional.

Sartre faz uma comparacao entre esse estado ao exercicio das grandes corporagoes:

Para merqulhar seus herdis nmo seio de uma atividade febril, extenuante,
ininteligivel, Blanchot e Kafka devem cerca-los de homens-instrumentos.
Remetido do utensilio ao homem como do meio ao fim, o leitor descobre que o
homem, por sua vez, é apenas um meio. Dai esses funciondrios, esses soldados,
esses juizes que povoam os livros de Kafka, esses servicais, também chamados
de “empregados”, que povoam Aminadab. Assim é que o universo fantdstico
apresentard o aspecto de uma burocracia: com efeito, as grandes administracoes
tém estreita semelhanca com uma sociedade “em reverso” (SARTRE, 2005, p. 142).

Sob essa comparagao, olhando tanto para o texto fantastico quanto para a sociedade,
€ possivel notar as mesmas acoes ciclicas. As atividades sao realizadas intmeras vezes até
a exaustao, e entao, quando este exercicio esta aparentemente concluido, o individuo vé
diante de si toda a obra ainda por ser feita.

As personagens de Murilo Rubido estao sempre numa corrida ciclica intensa, fugindo
ou correndo atras de sua propria sombra. Com Teleco, temos o desejo inalcangavel de ser um

humano e com José a fuga a qualquer custo de suas responsabilidades e da angastia.

CONSIDERACOES FINAIS

Em vista do que foi discutido acerca da literatura fantastica e da sua manifestacao
nos contos de Murilo Rubiao, sob as duas perspectivas tedricas, é possivel afirmar que a
contemporaneidade consolidou novas formas de explorar os absurdos da realidade na literatura.
No inso¢lito dos contos analisados, contrapondo-se as concepgdes tradicionais,

acontece uma modificacao na reacao do personagem frente aos eventos estranhos. No
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exemplo do conto em que o sobrenatural acontece, esse evento é tomado como trivial, ainda
que haja um rompimento das leis do mundo construido.

No segundo exemplo, quando nao ha o sobrenatural, o fantastico se manifesta somente
sobre as crises existenciais: o homem e arealidade absurda, o homem frente as suas angustias
e responsabilidades.

Em resposta aos objetivos de analise da manifestacao do fantastico nos dois contos
de Murilo Rubido, conclui-se que em poucos aspectos o autor se aproxima da narrativa
fantastica tradicional, salvando-se que o mundo em que se passa a narrativa nao se difere
muito do mundo do leitor.

O rompimento dos estilos se da na naturalidade com que os personagens aceitam
os eventos estranhos, independente deles serem de ordem sobrenatural ou natural. E,
diferente de uma abordagem de um mundo transcendente, a narrativa de Murilo Rubiao
concentra-se numa exploragao do mundo humano, recaindo em um estilo descrito pela
teoria do fantastico moderno.

As motivagoes estéticas do escritor passaram pelo filtro do meio e pelo contexto da
modernidade. Os cargos burocraticos que exerceu Murilo Rubido serviram de modelo para
suas narrativas. Os mundos angustiantes criados, nao se diferem muito da nossa realidade e
das estruturas burocraticas modernas.

Na obra do autor, vemos varias formas de tratar o absurdo, ora mais préoximo de
um tipo de concepgao teodrica, ora mais proximo de outro. No entanto, todas as formas
convergem numa mesma dire¢do: uma narrativa ciclica, angustiante, as vezes irdnica devido
aos inverossimeis absurdos.

Em seus contos, ha momentos em que o insdlito parece se identificar com aqueles da

literatura fantastica tradicional, mas tao logo a narrativa se desenvolve, as certezas teoricas

se desvanecem.

Ora a leitura nos leva para o fantastico contemporaneo, onde as crises humanas sao o
centro da discussao nas historias, onde o que é fantastico é o homem dentro de um mundo
sem sentido e sem proposito, ora parece estarmos diante de uma historia totalmente realista,

sem nenhuma manifestacao do sobrenatural.
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A percepc¢ao do mundo dos personagens de Murilo Rubiao parece estar sempre encoberta
por uma névoa que atrapalha a visao. Os dados nunca sao suficientes para o entendimento do
mundo a sua volta, as tentativas de fuga, de descoberta, findam em resultados indesejados. Eum
labirinto sem aparente saida. Um quebra-cabeca incompleto. Uma construgao que nunca finda.

A literatura fantastica €, assim, um espelho da alma. Do mesmo modo que a literatura
exerce a funcao de penetrar os espacos que a realidade positiva nao é capaz de revelar; o
fantastico tem uma maior liberdade para explorar esses recintos indspitos da natureza humana.

Dessa forma, esses universos de Murilo Rubido, e de outros autores do fantastico, nos
revelam, através de uma espécie de lupa poética, os detalhes que passam despercebidos

diante dos nossos olhos.
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INTRODUCAO

Os debates em torno do racismo e do sexismo tém ganhado espaco nas tltimas décadas.
Embora o Brasil seja um pais cultural e historicamente machista, racista e homofébico, ainda
é possivel que tal discussao seja colocada em pratica, principalmente na esfera escolar, de
modo a reorientar essa realidade, tendo em vista uma sociedade mais justa e igualitaria.
No processo de combate ao racismo e na desconstrucao do machismo estrutural, é
imprescindivel que a educacao seja pensada como a principal via de desenvolvimento do
respeito e da empatia, ja que, por meio desses dois pilares, os (as) estudantes se transformam
em cidadaos que promovem a democracia.

Sendo assim, faz-se necessario que cada area de conhecimento permita a discussao
em torno de tal tematica, propondo metodologias de trabalho condizentes com o que
¢ orientado pela Base Nacional Curricular Comum (BNCC), embora no que diga respeito
educacao sexual, a Base seja omissa em suas orientacdes. Ao contrario da BNCC, os
Parametros Curriculares Nacionais (PCNs) contribuem significativamente no tocante ao
tema Orientacdo Sexual, na medida em que enfatiza sua importancia no ensino.

No ensino de literatura, € possivel promover um amplo e aprofundado debate em
torno dessas tematicas. Talvez esse seja o melhor campo de conhecimento para que sejam
introduzidas discussdes como o machismo e o racismo estrutural. Sabe-se que todas as
areas de conhecimento tém sua importancia e suas particularidades, entretanto, a literatura
tem suas particularidades em relagdo as demais areas. Segundo Candido (2011), o texto
literario é capaz de humanizar os individuos. Além do conhecimento em torno de elementos
estruturais que compdem um texto literario, como a particularidade da sua linguagem,

o ensino da literatura pode possibilitar que os (as) alunos (as) desenvolvam habilidades
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relacionadas a via da emocao, o que é pouco trabalhado em outras disciplinas escolares. E
€ por essa via que sao desenvolvidas duas caracteristicas importantes para uma sociedade
mais justa: o respeito e a empatia.

Além do desenvolvimento desses dois elementos, é€ necessario também que o professor
trabalhe informacoes sobre os temas da educagao sexual e da pluralidade cultural. Aampliacao
de conhecimento em torno do racismo e do machismo é fundamental para que os (as) alunos
(as) sejam capazes de entender o porqué do nimero dos casos de feminicidio ser tao alto
no Brasil, o porqué de boa parte desses nimeros serem compostos por mulheres negras,
o porqué da criacao de uma lei contra o feminicidio - mesmo sabendo que ja existe uma
lei para homicidios no pais - ou o porqué da ideologia de inferioridade das mulheres, bem
como o motivo da falta de justica quando mulheres sao mortas, assediadas ou violentadas
sexualmente por homens que, em sua maioria, sao seus companheiros.

Tendo em vista o que foi exposto até o momento, percebe-se que o presente trabalho
busca, através do contetido da aula de literatura, levar conhecimento e despertar empatia em
relagao a tais tematicas na escola, em especifico, em relacao a condigao particular da mulher
negra. Para isso, a obra Insubmissas Lagrimas de Mulheres, de Conceicao Evaristo, sera o
principal objeto de nossa analise, tendo em vista o trabalho com seus contos na escola basica.
Aprofundando essa questao, veremos que, muitas vezes, € necessaria a reconfiguragao do
ensino de literatura. Nesse sentido, é importante que, além das informacdes e mobilizacdes
emocionais trabalhadas na sala de aula, haja a utilizacao de referéncias bibliograficas e obras
ficcionais compostas por escritoras e, para além disso, por escritoras negras.

Como ¢ enfatizado por Moura (2007), a predominancia masculina nos livros
didaticos que auxiliam no ensino basico da escola publica, implica diretamente na falta de
representatividade feminina e, referindo-se as mulheres negras, tal representatividade é
quase inexistente. O ensino literario quase sempre foi pautado em textos majoritariamente
produzidos por homens, especificamente por homens brancos. Embora haja excecdes como

Machado de Assis e Lima Barreto, nao custa lembrar que este primeiro foi embranquecido,

por muitos anos, pelos criticos literarios que eram igualmente brancos.
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Para que se entenda melhor sobre o machismo e o racismo estrutural, o capitulo
discorre sobre contextos historicos e socioculturais que trouxeram herangas negativas para
as mulheres e, sobretudo, para as mulheres negras. Além disso, sera abordada a importancia
do ensino de literatura para efetivar uma educacao menos racista e sexista e serao
analisadas as orientacoes ou omissdes da BNCC quando se trata dos temas aqui discutidos,

imprescindiveis para uma educacao para todas e todos.

A LITERATURA COMO VIA PARA A DISCUSSAO DA OPRESSAO DE GENERO E DO RACISMO NA
ESCOLA

A obra Insubmissas lagrimas de mulheres, escrita pela intelectual Conceicao Evaristo,
retrata historias de mulheres que compartilham das mesmas submissdes impostas pela
sociedade. Sendo assim, elas buscam a insubmissao de suas lagrimas, de seus sentimentos
e, com isso, dispdem-se a contar sobre suas dores nesta sociedade patriarcal. Como as
personagens sao majoritariamente negras, seus sofrimentos passam por lugares parecidos, ja

que elas estao inseridas em uma interseccionalidade de opressao. Nesse sentido, as mulheres

negras tanto na obra de Evaristo, quanto na vida real, estao sujeitas a opressao étnico-racial

e de género. Além disso, faz-se preciso considerar a classe social e a orientagao sexual das
personagens, o que favorece ainda mais a opressao sobre elas.

Tais opressoes sdao reflexos do nosso contexto historico tanto com relagao ao
patriarcado, quanto ao racismo. Sabe-se que o patriarcado se instaurou na sociedade no
terceiro milénio a. C. e esse sistema sempre esteve pautado em mitos de ordem machista,
tornando a mulher um ser inferior ao homem. Junto com o patriarcado, criaram-se papéis
sociais atribuidos a homens e mulheres, definindo o género como um elemento social, cultural
e historico. Assim, segundo Hollanda (2019), o que define uma atuagao social € o género, € nao
0 sexo, isto €, o fato de mulheres gerarem uma crianca € decorrente do seu sexo biologico,
mas o fato das mulheres se dedicarem aos cuidados de seus filhos é decorrente do género,
e nao do sexo. Logo, o papel de cuidar dos filhos e o de realizar tarefas domésticas foram

atribuidos, no decorrer do tempo, as mulheres, enquanto o papel do homem se afirmou por
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trazer sustento para casa, por exemplo. A historia colaborou para que tais papéis fossem
construidos, a cultura e, principalmente, as instituigoes religiosas contribuiram para que tais
esteredtipos fossem muito bem delimitados e reforcados ao longo dos séculos.

Com relagao aos papéis de género, as mulheres brancas, ainda que também sejam
submetidas aos cuidados com a casa e os filhos, conseguem se desvencilhar de tal submissao,
ja que sempre puderam contar com empregadas domésticas e, assim, segundo Biroli (2018),
podem ter acesso a recursos politicos como tempo livre, remuneracao e redes de contato. A
grande problematica se define quando a maioria de trabalhadoras exercendo tal ocupagao de
empregada doméstica é composta por mulheres negras.

De acordo com o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), em 2019, o
Brasil apresentava 6,2 milhoes de trabalhadoras e trabalhadores domésticos (as). De 6,2
milhoes, 5,7 milhoes sao compostos por mulheres, sendo 3,7 milhoes de mulheres negras
ou pardas e 2 milhoes de mulheres brancas. Logo, o Brasil concentra a maior populagao
trabalhadoras domésticas do mundo. O nimero representativo de trabalhadoras domésticas
negras evidencia que os reflexos historicos perduram até os dias atuais e que, além dos
papéis sociais atribuidos ao género, tais mulheres exercem outro papel social, o de ocuparem
trabalhos que “a mulher branca se recusa a fazer, recebendo o salario que a mulher branca se
recusa a aceitar”, assim como propoe Hooks (2020).

Os papéis sociais impostos para as mulheres negras sao produtos da escravidao e do
sistema patriarcal. Entao, desde muitos séculos a mulher negra ocupa o mais alto nivel de
opressao, levando em consideracao que quem oprime sao: o homem branco de classe social
elevada, a mulher branca e, ainda, o homem negro. Sabe-se que o processo de escravidao
foi desumano com aqueles que foram oprimidos, a saber: as pessoas indigenas e as negras,
majoritariamente. Conforme postula Hooks (2020), a ideia disseminada da raga superior,
advinda principalmente do cristianismo, fez com que brancos oprimissem pessoas negras,
tendo total poder sobre elas, tornando-as objetos e fazendo com que elas abdicassem de sua

cultura para adotar outra extremamente diferente da que pertenciam. Bell Hooks também

argumenta que além da ideia de raga superior, a ideologia da superioridade do homem sobre
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a mulher fez com que as mulheres negras fossem extremamente oprimidas, ja que eram
vistas como pecaminosas e sem valor para os cristaos, que tinham como exemplo de mulher
sem pecado a Virgem Maria - uma figura religiosa de tragos europeus.

Antes da maior opressao recair sobre as mulheres negras, os homens negros
representavam grande parte dos escravos, ja que apresentavam mais forca ao realizarem o
trabalho pesado. Ainda segundo Hooks (2020), estudiosos brancos dos séculos XVIII e XIX
descobriram que as mulheres africanas, antes de serem escravizadas, eram submetidas a
aceitarem o lugar de inferioridade por seus parceiros, assim como proposto pelo sistema
patriarcal. Apesar disso, elas participavam ativamente da forga de trabalho. Dessa forma,
os senhores viram uma vantagem em escravizar mulheres negras. A partir disso, as
negras passaram a representar um terco da carga humana embarcada em navios. Além de
contribuirem no trabalho, os latifundiarios brancos viram nessas mulheres uma oportunidade
de acabar com a escassez de escravos. Logo, fizeram com que mulheres negras mantivessem
relacOes sexuais com os proprios opressores (estupro), ou com outros escravizados.

Como as mulheres negras tinham seus corpos violados e eram violentadas sexualmente,
fomentou-se ainda mais o misticismo de que a mulher negra era imoral e pecaminosa. Tal
misticismo se estende até os dias atuais e se apresenta em expressdoes COMO “MULHER DO
CORPO QUENTE” Ou entao, assim como exemplifica a ativista e escritora Lélia Gonzalez (1984),
na sexualizagao do corpo da mulher negra no carnaval, especificamente no Brasil, onde a
maioria das pessoas veem a mulher negra como “Rainha do carnaval”, e, no decorrer do ano,
continuam disseminando o mito da imoralidade sobre essas mesmas mulheres.

Com a grande credibilidade dos mitos em torno da mulheridade negra, aumenta ainda
mais a falta de credibilidade quando essas mulheres relatam situagdes em que sao vitimas

de estupros e violagdes. Assim como todas as mulheres estao submetidas ao assédio sexual

e a violéncia de género em todos os sentidos, sempre ha a falta de credibilidade quando

elas expdem tais acontecimentos. Ao contrario de punir o opressor, pune-se a mulher por
sua vestimenta, por estar no “LUGAR ERRADO” € na “HORA ERRADA”. Resume-se a mulher ao que

ela veste ou ao lugar que frequenta para que, assim, haja passe livre para o assédio e para o
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estupro, tudo isso, gracas aos misticismos e ao machismo instaurados na sociedade. Com
isso, fica evidente que a situacao seja ainda pior com as mulheres negras, ja que o periodo
escravocrata contribuiu significativamente. Nesse sentido, Angela Davis expde em seu livro
Mulheres, Raga e Classe que “se elas sao vistas como ‘mulheres faceis’ e prostitutas, suas
queixas de estupro necessariamente carecem de legitimidade” (DAVIS, 2016, p. 179).

Para que se desconstrua tais papéis sociais, ¢ necessario que em todos os ambitos

sociais sejam debatidas questdes como essas. O eixo escolar € o principal lugar para que essa

pauta seja introduzida, ja que todos (as) os (as) alunos (as) precisam se emancipar socialmente,

reconhecendo e respeitando outras pessoas ao seu redor. Portanto, a obra de Evaristo contribui
expressivamente para a introdugao desse debate em sala de aula, haja vista que a escritora
consegue representar a mulher negra como elas de fato sao fora da ficcao. No livro, Evaristo
constroi diversas historias de diferentes mulheres. Duas dessas tém suas vidas marcadas
pelos fatos aqui ja expostos neste trabalho. Sao elas: Isaltina Campo Belo e Maria do Rosario
Imaculada dos Santos. A primeira, por descumprir seu papel como mulher negra e lésbica, a
segunda por cumprir dolorosamente o papel imposto pela sociedade patriarcal e machista.

A personagem Isaltina ¢ um exemplo de diversas mulheres reais que sofrem com o
que Kimberle Crenshaw define como “INTErRSECCIONALIDADE”. Trata-se de interseccoes de raga,
género e heterossexismo como elementos que impactam negativamente a vida das mulheres
negras, ou seja, uma “INTERSECCIONALIDADE ESTRUTURAL” - a posicao das mulheres negras na
interseccao daraga, sexualidade e género -, em que a mulher negra sofre tripla discriminagao.
A personagem compoe esses trés eixos e obviamente € oprimida triplamente. Tal opressao
fica evidente quando Isaltina tenta se relacionar com um homem a fim de cumprir com o
papel social que lhe foi imposto, entretanto ela se reconhece como mulher 1ésbica e tenta

convencer seu companheiro de que ela nao seria heterossexual:

Falei do menino que carregava em mim desde sempre. Ele sorrindo, dizia ndo
acreditar e apostava que a razdo de tudo deveria ser algum medo que eu trazia
escondido no inconsciente. (...) E afirmava, com veeméncia, que tinha certeza de
meu fogo, pois afinal, eu era uma mulher negra, uma mulher negra... (EVARISTO,
2011, p. 63-64).




Além da sexualidade questionada por uma figura masculina, o misticismo da mulher
negra, reflexo da sua sexualizagao, decorrente de anos de escravidao, também atua no
imaginario desse homem. Assim, Isaltina é punida com estupro pelo proprio companheiro

e por mais quatro homens pelo fato de se desviar da performance da mulher padronizada:

Um dia, ele me convidou para a festa de seu aniversario e dizia ter convidado
outros colegas de trabalho. (..) Um guarand me foi oferecido. Aceitei. Bastou.
Cinco homens deflorando a inexperiéncia e a soliddo de meu corpo. Diziam,
entre eles, que estavam me ensinando a ser mulher (EVARISTO, 2011, p. 64).

Com essas duas passagens, fica evidente que ser mulher, para a nossa sociedade, € ser

branca e heterossexual. E por esse motivo que os homens que estupram Isaltina justificam

que para ser mulher é necessario a jungao carnal entre o sexo masculino e o feminino, no
entanto a protagonista nao tem o perfil de feminino compartilhado pelo senso comum. A
personagem ¢é brutalmente punida por ser mulher, negra e lésbica, e sua puni¢ao também
¢ fruto da escravidao. O estupro pode ser bastante explicado a partir desse periodo, pois
serviam de punigdo as escravizadas e exclusivamente as mulheres. Os homens brancos
exerciam todo tipo de poder sobre as mulheres negras, tendo-as como propriedade privada
(DAVIS, 2016). Sendo assim, € evidente que as mulheres negras ocupam o mais alto nivel de
opressao, assim como ja foi exposto.

A segunda personagem representa também boa parte das mulheres negras que vivem
em situacdes analogas as que viviam na escravidao. Maria do Rosario tem sua vida roubada
por duas pessoas brancas que se apresentavam como boas pessoas, mas que apagaram sua
memoria e sua cultura. A personagem vivia com sua familia quando um casal a roubou de
seus pais. O casal entao fez com que Maria morasse com eles em uma fazenda. Nunca a
trataram mal, mas a tratavam como se ela nao existisse. Além disso, o casal se referia a Maria
como “menina” e nao pelo seu nome. A partir disso, € possivel notar que a personagem ja tem

parte de sua identidade apagada. No decorrer do enredo Maria lamenta:
Eu tinha um desejo enorme de falar de minha terra, de minha casa primeira, de
meus pais, de minha familia, de minha vida e nunca pude. (...) com o passar do

tempo eu via a minha gente como um desenho distante em que eu nao alcancava
os detalhes. (...) A deslembranca de varios fatos me déi (EVARISTO, 2011, p. 47-48).
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Maria do Rosario, além de ter sida tirada de sua cidade natal, ainda foi levada para outra
cidade por um outro casal e 1a ela aprendeu a cozinhar, a passar e a cuidar de criangas. A
personagem trabalhava na casa desse casal e, assim como na primeira casa, além do apagamento
de sua identidade e de sua cultura, era obrigada a se privar de outras coisas, conforme ela expoe:
“Recebi ordens para nao ligar, para nao gastar luz, nao me distrair no trabalho” (EVARISTO, 2011, p.
51). Fica evidente que tais situagoes impostas a essa personagem € reflexo expressivo da escravidao,
ja que Maria do Rosario teve sua vida ceifada com o apagamento de sua identidade, de sua cultura,
além de ter sida comercializada, ainda que indiretamente, pelo casal que a sequestrou.

A obra de Evaristo ilustra muito bem a problematica de género e étnico-racial na
sociedade. Ter essas questdes problematizadas na literatura é de extrema importancia, uma
vez que o texto literario provoca diversos efeitos naquele que o 1é, ganhando sentidos no
momento da recepgao.

Sentir emocoes parecidas e passar por situagoes como as duas personagens passaram
pode nao ser possivel quando nao se ¢ uma mulher negra. Mudar tais fatores depende nao
somente da luta do movimento de mulheres negras, como também da luta de todas as pessoas.
Porém, isso s6 é possivel quando os individuos desenvolvem a empatia. Logo, percebe-se que
pessoas que nao passam pelas mesmas situagdes nao se importam com o problema alheio,

uma vez que se encontram na sua zona de conforto. Como se encontram em uma pOSiQﬁO

vantajosa e de privilégio, simplesmente nao veem a dor do outro. Assim evidencia Flavia

Biroli, em seu texto Divisdo sexual do trabalho, género e democracia, ao relatar o porqué das

pessoas nao se importarem com a posi¢cao da mulher negra na sociedade:

Joan Tronto definiu como “irresponsabilidade dos privilegiados™ Por estarem
numa condicdo vantajosa dada previamente, algumas pessoas podem agir como
se ndo tratassem de uma vantagem. (...) aqueles que nunca terdo que se preocupar
com a limpeza cotidiana da casa nem do ambiente de trabalho, podem tratd-la
como irrelevante ou simplesmente deixar de enxergd-la; ela continuard a ser
feita, de maneira que, de fato, para eles, nao exige tempo, esforco e energia
(BIROLI, 2016, p. 752. grifos nossos).

Pensando nisso, como os (as) alunos (as) poderao vivenciar a mesma experiéncia de

uma mulher negra estando numa condigao privilegiada? A resposta que ensaiamos aqui é
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que a utilizacao da literatura feminina e negra possibilita aos leitores a experimentagao
das vivéncias de mulheres negras, da opressao de género. Isso acontece porque o efeito da
literatura é sobre a emog¢ao no momento da leitura do texto, fazendo com que os (as) alunos
(as) se comovem com os enredos e reflitam sobre alguns acontecimentos e sobre os proprios
comportamentos em sociedade.

Segundo Iser (1996), a obra literaria possui um efeito estético sobre o leitor no ato de
leitura. Isso implica dizer que a leitura literaria leva o leitor a sentir e a refletir sobre suas atitudes,
desenvolvendo o respeito e a empatia por outros individuos, ou seja, o texto faz com que o leitor
experimente o que ele ja conhece, mas que ainda nao foi despertado em si mesmo. Isso ocorre

gracas a dois elementos importantes: o foreground e o background, como propoe Borba (2007):

E a dialética do movimento das referéncias em foreground e em background que
faz com que se intercambiem, na mente do leitor, os dados de cena e de fundo
de cena, isto é, as personagens em ag¢dao num universo de normas ficcionais,
acompanhadas daquelas que o leitor traz consigo para o transito com o texto e que,
enquanto reguladoras do contexto pragmdtico, encontravam-se adormecidas
por conta de uma internalizagdo automatizada (BORBA, 2007, p. 70).

A vista disso, o que estava adormecido no leitor se reacende pela literatura, o que

possibilita que ele experimente situagdes que ja existem no contexto pragmatico, mas que nao foi
possibilitado viver nesse mesmo contexto. Iser (1986) também deixa claro que essa experiéncia
se expressa de forma subjetiva e relaciona-se com a bagagem historica e sociocultural que o
leitor possui. Portanto, o leitor sempre estabelecera um dialogo individual com o texto.

Neste mesmo viés, Hans Robert Jauss também colabora para a valorizagao da
experiéncia individual do leitor na leitura do texto literario. Jauss expoe, em A estética da
recepcdo, que o texto literario s6 ganha sentido quando ele é recepcionado. Literatura e leitor
estarao sempre interligados e essa relagao faz com que a estética da recepgao perpasse dois

eixos, o da recepgao e o do efeito:
O processo atual em que se concretizam o efeito e o significado do texto para
o leitor contemporaneo, e de outro reconstruir o processo historico pelo qual o

texto é sempre recebido e interpretado diferentemente, por leitores de tempos
diversos (JAUSS, 1979, p. 46).
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Sendo assim, pode-se falar do leitor como coautor do texto literario, ja que € a partir do
eixo “leitura” que o texto ganha sentido. Além disso, no decorrer do tempo, o leitor garante
que o texto literario seja sempre atualizado.

Para que tal discussao seja introduzida de forma pratica no ensino de literatura, é
necessario que os profissionais da area estejam atentos a importancia da recepgao subjetiva
e individual dos textos, o que torna indcuas questdes sobre o sentido tnico de um texto. A
BNCC também promove um tipo de leitura literaria que prioriza a compreensao individual
dos textos. Nesse sentido, ha reiterados trechos que abordam a leitura literaria como uma

leitura de fruicao, como no trecho a seguir:

No dmbito do campo artistico-literdrio, trata-se de possibilitar o contato com as
manifestagoes artisticas em geral, e, de forma particular e especial, com a arte
literaria e de oferecer as condigoes para que se possa reconhecer, valorizar e
fruir essas manifestagoes (BRASIL, 2019, p. 138).

Apesar disso, ja vimos aqui que a BNCC ¢é omissa em relacao a educagao de género, o
que pontua negativamente esse documento em relacao aos PCNs, em sua proposta de temas

transversais, no qual se discorre sobre a relevancia de tal discussao no eixo escolar:

A Orientacdo Sexual na escola deve ser entendida como wm processo de
intervengdo pedagdgica que tem como objetivo transmitir informacoes e
problematizar questoes relacionadas a sexualidade, incluindo posturas, crencas,
tabus e valores a ela associados. Tal intervengdo ocorre em ambito coletivo,
diferenciando-se de um trabalho individual, de cunho psicoterapéutico e
enfocando as dimensoes socioldgica, psicologica e fisioldgica da sexualidade.
Diferencia-se também da educacdo realizada pela familia, pois possibilita a
discussdo de diferentes pontos de vista associados a sexualidade, sem a imposi¢do
de determinados valores sobre outros (BRASIL, 1997, p. 28).

A BNCC E 0 DEBATE DAS RELACOES DE GENERO E DA PLURALIDADE CULTURAL

A BNCC exerce um papel de forga de lei no que diz respeito as diretrizes da educacao
basica nacional. Dessa forma, a seguir sera abordado como esse documento explora a questao

de género e a questao étnico-racial.
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Como vimos, a Base propde questdoes muito pertinentes com relacao a educagao

literaria. Um dos seus pontos importantes enfatiza a abordagem de obras literarias africanas,

afro-brasileiras, latino-americanas e indigenas, fazendo com que os (as) alunos (as) conhegam
culturas diferentes da sua ou que se reconhecam a partir dessas obras, uma vez que essas
podem funcionar como representatividade para alguns destes (as). Nesse viés, a BNCC propoe

que os (as) alunos (as) desenvolvam as seguintes habilidades no ensino médio:

Analisar obras significativas das literaturas brasileiras e de outros paises e
povos, em especial a portuguesa, a indigena, a africana e a latino-americana,
com base em ferramentas da critica literaria (estrutura da composigdo, estilo,
aspectos discursivos) ou outros critérios relacionados a diferentes matrizes
culturais, considerando o contexto de producdo (visoes de mundo, didlogos com
outros textos, insercoes em movimentos estéticos e culturais etc.) e o modo como
dialogam com o presente (BRASIL, 2018. p. 526).

Na exploragao desse documento, é possivel notar que tais culturas estao presentes
apenas no campo artistico-literario, limitado ao contetido de literatura. Em outros campos,
como aquele ligado a lingua inglesa, por exemplo, o documento ndo menciona o tema. Sobre
o contetdo de lingua inglesa, faz-se uma introdugao sobre a importancia dos (as) estudantes
conhecerem diferentes manifestacdes artistico-culturais: “Conhecer diferentes patrimonios
culturais, materiais e imateriais, difundidos na lingua inglesa, com vistas ao exercicio da
fruicao e da ampliagao de perspectivas no contato com diferentes manifestacoes artistico-
culturais” (BRASIL, 2018. p. 246).

Embora o documento reconheca a importancia das diferentes manifestagoes
artisticos-culturais, representativas de diversos povos, no que se refere a educagao relativa a
género, o silenciamento é completo. Se a BNCC orienta que alguns temas sejam trabalhados
transversalmente, ela exclui o tema orientacao sexual visto nos PCNs, ao qual a questao de

género esta vinculada:

Entre esses temas, destacam-se: direitos da crianca e do adolescente (Lei
n° 8.069/199016), educacdo para o transito (Lei n°® 9.503/199717), educagdo
ambiental (Lei n° 9.795/1999, Parecer CNE/CP n° 14,/2012 e Resolugdo CNE/CP
n° 2/201218), educacdo alimentar e nutricional (Lei n°11.947,/200919), processo de
envelhecimento, respeito e valorizacdo do idoso (Lei n° 10.741,/200320), educagao

A REPRESENTACAO DA MULHER NEGRA NA LITERATURA CONTEMPORANEA




em direitos humanos (Decreto n°® 7.037/2009, Parecer CNE/CP n°® 8/2012 e
Resolugdo CNE/CP n° 1/201221), educacgao das relagoes étnico-raciais e ensino
de histdria e cultura afro-brasileira, africana e indigena (Leis n° 10.639,/2003
e 11.645/2008, Parecer CNE/CP n° 3/2004 e Resolugdo CNE/CP n° 1/200422),
bem como satde, vida familiar e social, educacdo para o consumo, educagdo
financeira e fiscal, trabalho, ciéncia e tecnologia e diversidade cultural (Parecer
CNE/CEB n°11,/2010 e Resolugcdo CNE/CEB n° 7/201023) (BRASIL, 2018, p. 19-20).

Embora seja de extrema importancia o reconhecimento do trabalho com a Pluralidade
Cultural e que a Orientagao Sexual nao tenha visibilidade na BNCC como os demais temas
trabalhados transversalmente, ainda € possivel contar com os PCNs que garantem que os
alunos e professores tenham o direito de debaté-los em sala de aula. Importa destacar que
os Parametros Curriculares Nacionais nao tém forga de lei, sao apenas parametros baseados
em estudos avancgados sobre educacao. Esses parametros propdem Temas Transversais para
serem trabalhados na escola, como a Pluralidade Cultural e a Orientagao Sexual. Como se
sabe, o Brasil é um pais extremamente machista e racista, portanto, faz-se necessario que os
(as) alunos (as) tenham acesso a esses temas e que os profissionais da educagao viabilizem
0 acesso a eles. Tais temas sao essenciais, ja que favorecem a compreensao da realidade
e incitam a participacao social do aluno na pratica de uma sociedade mais justa. Assim,

conforme orientacao dos PCNs, os alunos devem ter:

A capacidade de posicionar-se diante das questoes que interferem na vida
coletiva, superar a indiferenca, intervir de forma responsdavel. Assim, os temas
eleitos, em seu conjunto, devem possibilitar uma visdo ampla e consistente da
realidade brasileira e sua insercao no mundo, além de desenvolver um trabalho
educativo que possibilite uma participacdo social dos alunos (BRASIL, 1997, p. 26).

Embora ja tenhamos progredido um pouco em relacao a temas transversais, como é o
caso daimplementacao dalei N°11.465/08 que institui a obrigatoriedade da tematica “Historia
e Cultura Afro-Brasileira e Indigena” nas escolas, é necessario avaliar em que medida esses
temas estao sendo postos efetivamente em pratica. Nesse sentido, ainda é preciso refletir

sobre formas de desconstruir o rango do ensino tradicional, no qual tais assuntos nao sao

abordados. E fundamental que possamos viabilizar a construcio de um ensino menos racista

e menos sexista, fazendo com que os (as) alunos (as) se emancipem social e culturalmente.
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CoNSIDERACOES FINAIS

Autilizagao de obras ficcionais, como a de Conceicao Evaristo, contribui para a expansao
democratica do pensamento do aluno e para seu crescimento como cidadao atuante na
reconstrucao de nossa sociedade sexista e machista. Sendo assim, este texto buscou mostrar
que € possivel atualizar o ensino de literatura de maneira a possibilitar uma educacao mais
emancipadora. Avaliou-se que, para isso, o professor deve considerar as teorias recepcionais,
que elas sao basilares para o entendimento acerca da importancia de se dar autonomia ao
aluno na significacao dos textos. Temas como a opressao de género e o racismo precisam ser
trabalhados na escola basica, uma vez que os (as) alunos (as) precisam enfrenta-los em sua
vida em sociedade. Também através da abordagem desses temas, eles terao oportunidade de
aprender mais sobre a cultura afro-brasileira de grande representatividade no pais.

A educacao ajuda a promover uma sociedade mais justa. Nesse sentido, ela deve se
tornar aliada das mulheres cis, trans e negras que sofrem diferentes tipos de opressao
todos os dias. A literatura pode ampliar a visao de mundo do (a) aluno (a), desenvolvendo sua
sensibilidade e seu intelecto e ainda amparar o (a) professor (a) na introdugao de debates
relevantes em sala de aula e fora dela, colaborando para o desenvolvimento de uma sociedade

mais igualitaria e humanizada.
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PAssou 0 OUTONO, JA, JA TORNA O FRIO...

- OUTONO DE SEU RISO MAGOADO.

ALGIDO INVERNO! OBLIQUO O SOL, GELADO...

- O soL, E AS AGUAS LIMPIDAS DO RIO.
AGuas cLARAS DO RI0! AGUAS DO RIO,
FUGINDO SOB MEU OLHAR CANSADO,

PARA ONDE ME LEVAIS MEU VAO CUIDADO?
AONDE VAIS, MEU CORACAO VAZIO?

FICAl, CABELOS DELA, FLUTUANDO,

E, DEBAIXO DAS AGUAS FUGIDIAS,

Os SEUS OLHOS ABERTOS E CISMANDO...
ONDE IDES A CORRER, MELANCOLIAS?

- E, REFRATADAS, LONGAMENTE ONDEANDO,
As sUAS MAOS TRANSLUCIDAS E FRIAS...

(PESSANHA, 1994, p. 97)
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O soneto de que nos servimos de epigrafe para o inicio deste trabalho é parte da obra
Clepsidra, publicada em 1920 pelo poeta portugués Camilo Pessanha (1867-1926). De maneira
exemplar, o escritor capta um estado de alma do eu-lirico, sugerindo a for¢ca que emana da
natureza frente a incapacidade do sujeito que a contempla e que deseja toma-la como mote. A
presenca do inverno “algido” denota a tensao provocada pela mudanca temporal, sinalizando
o encerramento de um ciclo e o comeco de outro. Ao modo de pinceladas rapidas oriundas do
pincel de um pintor, a paisagem lacustre € fixada por meio da instantaneidade das imagens.

O paralelismo dos versos salienta o efeito circular e espiralado, por meio do qual a
cena € a0 mesmo tempo suspensa e retomada, restando ao leitor unir os fragmentos para
a compreensao e fruicao do texto. Através desse processo, rasga-se a linearidade do tempo
continuo, demonstrando a mintcia do trabalho poético de Pessanha.

Nesse expediente, ha algo que nos chama atenc¢ao e que traduz a potencialidade dos
versos guardada nos tercetos, como nucleo ou elemento crucial de todo o poema, qual seja,
a imagem feminina da morte nas aguas: “Ficai, cabelos dela, flutuando / E, debaixo das
aguas fugidias / Os seus olhos abertos e cismando” (PESSANHA, 1994, p. 97). A referéncia a
figura feminina nos chega somente através dos pronomes e essa omissao denota um recurso
poético complexo na forma de representacao metonimica. Desse modo, os pormenores sao
evocados e interrompidos por imagens aquaticas, as quais também interceptam o arremate
da imagem de mulher, como se despertasse o eu-lirico de um devaneio ou fantasia, em clara
consonancia com os principios simbolistas da sugestao ao invés da nomeacao.

Inevitavel dizer, frente a impossibilidade de fixacao e a urgéncia das imagens, que o
poema nos remete ao chamado “Complexo de Ofélia”, ligado a morte feminina nas aguas e
imortalizado na célebre tragédia Hamlet, de William Shakespeare (1564-1616). Com a morte
do pai, sem a presenca do irmao e com a promessa de casamento com Hamlet claramente
descartada, Ofélia enlouquece. Sua morte oscila entre acidente e suicidio. A primeira
hipotese é justificada pela rainha Gertrudes, a partir da descri¢ao do cenario das aguas, com

salgueiros, flores e plantas, antevendo a queda de Ofélia como martir e sua morte como

fatalidade. A segunda possibilidade é aventada pelos coveiros, que chegam a conclusao de
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que devido a hierarquia, sendo Ofélia pertencente a nobreza, seu suicidio fora acobertado.
Seja como for, ambas as versdes constituem exemplos paradigmaticos do silenciamento a
que estava sujeita a mulher, conjugando uma historia de rejeicao, loucura e morte.

Importa observar que os cabelos que flutuam no poema supracitado sugerem o
movimento profundo das aguas, personificando a morte da personagem Ofélia, que, bela
e louca, tem a morte desejada, conforme indica Gaston Bachelard em A dgua e os sonhos
(1997). Nesse estudo, o filésofo francés discute as imagens substanciais da agua, no que estas
tém de profundidade, mistério e vertigem, além de tragar os aspectos que acompanham

a metafora da “agua imaginaria” e sua ligacao com outros elementos, especialmente com

a terra, conjugando os papéis simbolicos de vida e morte: “E uma substincia cheia de

reminiscéncias e de devaneios divinatdrios” (BACHELARD, 1997, p. 93). Quanto a figura
de Ofélia, afirma Bachelard: “A imagem sintética da agua, da mulher e da morte nao pode
dissipar-se” (1997, p. 86).

A representacao de Ofélia tornou-se emblematica tanto no campo das artes quanto
no contexto geral dos séculos XIX e XX, permanecendo no imaginario de poetas e pintores!,
como o inglés John Everett Millais (1829-1896), que, em 1851, a eternizou as margens do rio

Hogsmill, em Londres, tendo como modelo a artista e musa Elizabeth Siddal (1829-1862).

1 Ofélia deu vazdo a diversas representacgdes visuais. Além de Millais, outros pintores do século XVIII e
XIX a eternizaram. Em 1793 surgem as gravuras de Richard Westall (1765-1836), com Ofélia em terra firme,
diante de galhos e ramos, prestes a cair no riacho. Entre 1834 e 1843, Eugene Delacroix (1798-1863) dedicou-
se ao tema, elaborando uma série de pinturas. O escultor Auguste Préault (1809-1879) moldou Ofélia em
gesso em 1850, apds ter ficado impressionado com a beleza da atriz Harriet Smithson (1800-1854) que a
interpretou no teatro. Em 1883 surge a versdo de Alexandre Cabanel (1823-1889), que retomou Ofélia de
modo mais leve e menos intenso do que Millais. Cf. MIYOSHI, Alex. A escolha de Ofélia: representagdes visuais
da dama nas aguas no século XIX. Revista de Histdria da Arte e Arqueologia (RHAA), Centro de Pesquisa em
Histdria da Arte e Arqueologia, n. 13, 2010, p. 79-92. Além disso, a tematica perpetuou-se no século XXI
com as obras de Alessandra Sanguinetti (1968), fotdgrafa argentina radicada em Nova York. Destaca-se
a exposicdo fotografica ocorrida em 2010 durante a 292 Bienal de Sdo Paulo, em que Sanguinetti retomou
Ofélia a partir dos corpos de duas mogas argentinas boiando em um riacho. Tais fotos constroem narrativas
que se assemelham aos universos infantis das brincadeiras e contos de fadas. Cf. BASCHIROTTO, Viviane. A
persisténcia da narrativa de Ofélia a partir da fotografia de Alessandra Sanguinetti. Anais do 26.° Encontro da
Anpap. Campinas: Pontificia Universidade Catdlica de Campinas, 2017, p. 132-145.
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Figura o1: “Ophelia”

Fr -

MILLAIS, John Everett. Ophelia. 1851-1852. Oleo sobre tela; 76.2 cm x 111.8 cm — Tate Britain, Lon-
don. Disponivel em: https://www.arteeblog.com/2019/06/a-historia-da-pintura-ophelia-de-sir.
html . Acesso em: 29 maio 2021.
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A imagem da ninfa morta nas aguas consagra o ideal poético de beleza feminina,
conforme afirma Edgar Allan Poe: “[...] a morte, pois, de uma mulher ¢, inquestionavelmente,
o tema mais poético do mundo” (1960, p. 506). Na tela de Millais, Ofélia, a musa suicida
de Hamlet, é retratada imersa nas dguas de um lago, com os bragos abertos e reticentes,
reafirmando a beleza feminina encarnada na tragica morte por afogamento. Seu corpo
flutua na vegetacao lacustre, que converge e emoldura suas formas completamente alheias
ao mundo que a cercam. O tom marmoreo de sua face é elemento essencial que se conecta
com a visao imaterial da “donzela dissolvida” nas aguas” (BACHELARD, 1997). Nao por acaso
o filbsofo toma a personagem shakesperiana como simbolo do suicidio feminino ao criar o
ja mencionado “complexo de Ofélia™: “a imagem de Ofélia se forma ao menor ensejo. E uma
imagem fundamental do devaneio das aguas” (BACHELARD, 1997, p. 89).

A caracterizacao de Ofélia percorre a busca desenfreada da morte, ja que é representada

como a mulher que nasceu para morrer nas aguas. Para além da loucura, Ofélia configura o

modelo feminino e as complexas relacdes existentes entre as mulheres e a morte no século

XIX: “E preciso pensar Ofélia como uma imagem que vai além de si, que em seu poder de afetar

o real tornou-se ‘fantasma’: uma atuante memoria do que foi visto” (TIBURI, 2010, p. 305).

Nesse contexto, a personagem € atraida pela esfera aquatica, conotando o imaginario
poético, ja que sua morte nao representa a morte real de um afogado, mas antes beleza e
idealizacao como componentes de sua alma enlouquecida e apaixonada. A tela de Millais
oferece flores esparramadas sob o vestido de Ofélia em contraste com a alvura clorotica de
seu rosto, possibilitando ao imaginario do espectador a visao das madonas renascentistas.
A intensa carga simbdlica que emana da pintura favorece o clima funesto e silencioso
advindo das aguas.

Adentrando o universo cultural do ser humano, a agua é capaz de transbordar
diferentes simbolos, sendo palco do que ¢é informe e imaterial. E nela que morre Ofélia e é
onde Narciso se afunda, na impossibilidade aguda de discernimento entre profundidade e
superficie. E ainda sindnimo de dispersdo e de purificacio, assumindo por vezes o signo da

melancolia e da morte. Ela se desenha como possibilidade de sustentacao da vida, permitindo
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a reflexao em torno de aspectos materiais e imaginarios. Revela-se sempre sedutora, com
seus aparatos simbolicos e sua beleza, uma vez que esta presente na natureza, na cultura e
nos mitos, bem como nas celebracoes da vida e da morte.

Para além de mero comentario, esse preambulo nos incita a pensar na permanéncia
das imagens aquaticas e do complexo de Ofélia em representagdes que compoem 0 universo
literario. A tematica que percorre o poema de Pessanha e a tela de Millais reacende o debate
em torno dos recursos artisticos na tentativa de compreendermos a presenca do elemento
agua e damorte feminina em narrativas de Clarice Lispector (1920-1977), mais especificamente
no romance O lustre, publicado em 1946.

O enredo de O lustre aborda a trajetoria de Virginia, desde sua infancia vivida na
propriedade rural de Granja Quieta, no vilarejo de Brejo Alto, até sua maturidade e ida
para a cidade grande, onde morrera tragicamente por atropelamento. Na obra, a historia
da personagem ¢ marcada pelos deslocamentos espaciais entre o campo e a cidade e sua
inadaptacao a qualquer um desses lugares?.

Além de Virginia, a familia € formada pelos irmaos Daniel e Esmeralda, os pais e a avo.
Com Daniel, Virginia mantém uma estranha relagao, pautada pela submissao e admiragao; o
irmao € o criador da Sociedade das Sombras, brincadeira provinda de um pacto, sediada ao
mesmo tempo na mata e no porao da casa, com 0s propositos de percorrer o campo e atingir
a solidao das trevas da noite, entre outras coisas. Ressalta-se ainda a figura da velha Cecilia,
a qual prevé a morte tragica de Virginia logo no inicio do enredo. Na cidade, surgem Vicente,

Adriano e Miguel, homens com quem Virginia tem amores conturbados e relacoes frustradas.

O lustre, objeto decorativo que da titulo a obra, surge “como um grande e trémulo

calice d’agua” (LISPECTOR, 1999, p. 255), representando o que restara do passado pomposo

de outros tempos, na grande sala vazia e decadente do casarao de Granja Quieta.

2 Para maior aprofundamento, remeto o leitor ao meu estudo A dgua e as pulsées em O lustre, de Clarice
Lispector. Este livro é resultado de meu estagio de pds-doutoramento realizado no Departamento de Letras
Classicas e Vernaculas (Literatura Brasileira) da Universidade de Sdo Paulo, sob supervisdo da Profa. Dra.
Yudith Rosenbaum. Cf. ALONSO, Mariangela. A dgua e as pulsées em O lustre, de Clarice Lispector. Curitiba:
Appris, 2019.
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Gaston Bachelard (1997) fornece coordenadas de leituras ao afirmar que proximo ao
riacho, o mundo sempre tende a beleza. Para o fil6sofo, o narcisismo constitui a primeira fonte
de beleza: “quando simpatizamos com os espetaculos da agua, estamos sempre prontos a
gozar de sua func¢ao narcisica. A obra que sugere essa funcao ¢ imediatamente compreendida
pela imaginacao material da agua” (BACHELARD, 1997, p. 20). Assim, navegando pelas aguas
de O lustre estamos cientes da complexidade da tematica abordada.

Para nosso estudo, o elemento agua consiste no que ha de mais fundamental no romance

de Clarice Lispector, configurando-se na unidade expressiva de forma especial e profunda; agua

que é capaz de produzir imagens tnicas e poéticas. E da relacio entre Virginia e esta matéria

substancial que se origina a densidade imagética da narrativa, seu processo de criagao estética
e cerne de nossa hipdtese. Comecemos nossa visita as aguas de O lustre pela cena crucial e
definitiva, que estabelece o ntcleo do livro e a caracterizacao determinante da personagem
Virginia. Trata-se da cena inicial, construida em torno da sugestao de um afogamento.
Virginia e o irmao Daniel observam do alto de uma ponte um chapéu arrastado pela
correnteza do rio e decidem calar-se a respeito, pactuando um segredo. Tem inicio, entao,
um processo vertiginoso vivido pela personagem, que, debrucada sobre a ponte, experimenta

em devaneios o conhecimento da morte oriunda das aguas turvas:

- Ndo podemos contar a ninguém, sussurrou finalmente Virginia, a voz distante
e vertiginosa.

- Sim..— mesmo Daniel se assustara e concordava... as dguas continuavam
correndo. - Nem que nos perguntem sobre o afog...

- Sim! Quase gritou Virginia... calaram-se com forca, os olhos engrandecidos e ferozes.
- Virginia..., disse o irmdo devagar numa crueza que deixava seu rosto cheio de
angulos, vou jurar.

- Sim... meu Deus, mas sempre se jura...

Daniel pensava olhando-a e ela ndo movia o rosto a espera de que ele encontrasse
nela a resposta.

- Por exemplo... que tudo o que a gente é... vire nada... se a gente falar disso a alguém.
(LISPECTOR, 1999, p. 10)

Aparentemente, essa cena corresponderia perfeitamente a imagem de um afogamento.

Todavia, alinguagem que da corpo a futura narrativa encontra-se contaminada por onirismos,
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com imagens confusas e sem qualquer nitidez, tal como as ambientacdes turvas das aguas
do rio, o que parece configurar e estender a visao da protagonista Virginia durante todo o

desenvolvimento do enredo:

Ela seria fluida durante toda a vida. Porém o que dominara seus contornos e
os atraira a um centro, o que a iluminara contra o mundo e lhe dera intimo
poder fora o segredo. Nunca saberia pensar nele em termos claros temendo
invadir e dissolver a sua imagem. No entanto ele formara no seu interior um
nicleo longinquo e vivo e jamais perdera a magia — sustentava-a sua vaguiddo
insoluwel como a Unica realidade que para ela sempre deveria ser a perdida
(LISPECTOR, 1999, p. 20)

Virginia é descrita como fluida ao vivenciar seu itinerario pelo segredo das aguas
turvas. O “segredo” surge como nucleo do livro, como centro de convergéncia que traz o
chapéu boiando e o enigma vivenciado a dois, Virginia e Daniel. Mas, muito mais do que isso,
o “segredo” encarna também o enigma da propria narrativa em si, sinal fraturado e jamais
desvendado, tal como a escrita do termo “afog”. Reverbera nesse termo uma via truncada
e interrompida, a que o leitor nao tem acesso. Assim, a lembranca e o segredo acerca do
“afogado” traduzem para Virginia uma relacao insistente de dependéncia a Daniel e a infancia,
fato que se estendera durante toda a vida da personagem, na sua errancia tanto no campo
quanto na cidade. Tais espacos a conduzirao ao vazio, na medida em que representam,
cada um a seu modo, a esfera sombria em que vive Virginia com sua vivéncia moérbida e
constantemente deslocada, fraturada.

Comumente ligada a vida e ao nascimento, “liquido amniético” (FREUD, 1972, p. 427), a
agua, tal como um espelho deformante, propicia o encontro com a morte e o embate com a
linguagem em O lustre, na medida em que movimenta no discurso conexoes imprevistas da
ordem do insolito.

Ainda que a vida de Virginia seja descrita em etapas e progressoes lineares, o discurso
apresenta-se de modo fragmentario e eliptico cujas mudangas bruscas, com fatos narrados

de modo incompleto e lacunar, difundem no texto uma espécie de dinamica que tensiona a

liquidez deformante da agua como signo ligado a morte:
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Apenas quieta e a escuta, como voltada para o norte ou para leste ela parecia
dirigir-se a alguma coisa verdadeira através do grande formar-se incessante
de minimos acontecimentos mortos, guiando a delicadeza do ser para um
sentimento quase exterior como se tocando a terra com o pé descalco e atento
sentisse dgua inacessivel rolando (LISPECTOR, 1999, p. 30).

A atmosfera sombria é revelada desde a cena inicial, a partir do rio de aguas turvas, que
arrasta o chapéu, instituindo a morte ja enovelada na vida de Virginia. De acordo com Carlos
Mendes de Sousa: “Na ferocidade das aguas escuras institui-se (ou dissolve-se) o segredo,
pois tudo é vago e tudo corre” (2011, p. 210). O elemento agua contamina o romance e a
atmosfera fluida de Virginia constitui uma espécie de ntcleo secreto que a acompanhara até
a cidade. Sousa ainda destaca o “adensar das atmosferas sombrias” (2011, p. 213) que avanga
ao longo da obra, cada vez mais proximas ao “estilhacamento, a dispersao, a perda do ser
(avancar € perder-se nas sombras)” (SOUSA, 2011, p. 213).

Como simbolo ambiguo, a agua traz ao mesmo tempo as possibilidades de vida e
morte, movimentando de uma s6 vez fluidez e destino, fertilidade e destrutividade. Quanto
aos aspectos morbidos que lhe cabem, a agua do rio é capaz de pér em cena a esfera feminina

imersa na morte: “A agua, que é a patria das ninfas vivas, é também a patria das ninfas mortas.

E a verdadeira matéria da morte bem feminina” (BACHELARD, 1997, p. 84).

Tanto o campo quanto a cidade sao assimilados pela fluidez de Virginia e acompanhadas
pelos semas da agua e do chapéu, que constantemente retornam na trama, sempre ligados a
ideia de morte: “O rosto empoeirado sob o chapéu ligeiramente deslocado da cabega parecia
obscuro e oprimido por um vago temor. O que sucedia! por que desfalecia todo o seu passado
e comecava horrivelmente um tempo novo?” (LISPECTOR, 1999, p. 186).

A agua sobrepoe-se como espécie de encarnagao de algo transitorio e inexplicavel,
diante do desejo de participacao de Virginia em relacao a realidade. Nessa perspectiva, a
cidade surge para Virginia nao como espaco concreto, mas como um lugar de deslocamento,
caracterizado pelos movimentos de fuga e errancia da protagonista, desprovida de
consciéncia e entendimento dessa viagem.

Ja morando na cidade, Virginia busca paradoxalmente a tranquilidade do campo,

subindo o morro para apreciar a paisagem. Ela ai constata as diferencas: “Na cidade o rio
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era liso, os coqueiros alinhados, mesmo as montanhas pareciam limpas e podadas, tudo
se estendia a superficie realizado. Enquanto em Brejo Alto a existéncia era mais secreta”
(LISPECTOR, 1999, p. 74).

A paisagem apresenta-se como ambiente sensivel e palpavel, oferecendo certa

dindmica a existéncia da protagonista. E no contexto citadino que Virginia sente a experiéncia

da paisagem de forma mais profunda. Apresentando pontos comuns a paisagem rural, a
paisagem citadina configura-se como uma acao humanizadora, com o efeito das mudancas
urbanas diarias. E isto escapa a personagem, que nao se adapta e ndo acompanha a dindmica
citadina, a qual altera paisagens, cenarios e contextos. Do mesmo modo, tal como as demais
personagens de Lispector, Virginia nao se integra aos habitantes da cidade, aprisionando-se
em seu universo particular e abismal: “[...] mesmo no presente seco ela pertencia ao anterior
de sua vida que se perdia numa distancia calma” (LISPECTOR, 1999, p. 75).
Assemelhando-se a um “rio subterraneo” que corre para o oceano e desagua na
nascente, a escrita clariciana assume o movimento de retorno as origens ou a “arché soterrada
pelo tempo” (PESSANHA, 1989, p. 183) na eterna busca pela esséncia humana e o sentido da
vida. E 0 que anima a obra da ficcionista, revelando as possibilidades epifanicas traduzidas na
vocacgao abismal presente na galeria de personagens errantes, caracterizadas muitas vezes
pelo raso intelectualismo e pela psicologia rudimentar. Seres que experimentam na nascente

o0 encontro consigo mesmo, espécie de retorno as origens:

A légica das imagens remonta a agudeza do processo gnosioldgico em que elas
foram produzidas: maneira como as palavras ‘disfarcam’ sua raiz. Disfarcam
sugerindo - arrastadas que sao, também, pelo tropismo do comego (PESSANHA,
1989, p. 186).

A natureza simbolica da dgua enquanto fluidez, fertilidade ou purificacao opde-se
aos aspectos obscuros ligados a morte. Desse modo, ecoa em O lustre o carater efémero
da existéncia metaforizada pelas imagens do afogado e do chapéu como a dissolugao dos

seres e das coisas:

O homem morto deslizaria pela ultima vez entre as drvores adormecidas e
geladas. Como horas soando de longe, Virginia sentiria no corpo o toque de
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sua presenca, levantar-se-ia da cama vagarosamente, sabia e cega como
uma sonambula, e dentro de seu coragdo um ponto pulsaria fraco quase
desfalecido. Ergueria a vidraga da janela, os pulmoes envolvidos pela névoa
fria. Mergulhando os olhos na cegueira da escuriddo, os sentidos pulsando
no espaco gelado e cortante; nada perceberia sendo a quietude em sombra, os
galhos retorcidos e imoveis... a longa extensao perdendo os limites em subita e
insondavel neblina - la estava o limite do mundo possivel! Entdo frdgil como
uma lembranca, vislumbraria a mancha cansada do afogado afastando-se,
sumindo e reaparecendo (LISPECTOR, 1999, p. 12).

O trecho recebe o realce das aguas turvas, em clara sugestao ao estigma das
profundezas do rio e das fontes sombrias, cujas imagens nao trazem mais do que a auséncia
de vida. A agua surge em meio a um cenario mortifero, que fascina a protagonista e se insere
no ciclo vital de destruicao e criagao como dimensodes que se relacionam. Ha, na cena acima,
a tendéncia ao entorpecimento do elemento aquatico. A descri¢do da paisagem envolta
por escuridao e frio corrobora com a estagnagao de Virginia, promovendo uma espécie
de coagulo no corpo da narrativa, marcado sobremaneira pela continuidade advinda dos
verbos no gerundio: “[...] vislumbraria a mancha cansada do afogado afastando-se, sumindo e
reaparecendo” (LISPECTOR, 1999, p. 12). A agua, continua e silenciosa é matéria melancdlica

que atua como signo da morte: “As aguas imdveis evocam os mortos porque as aguas mortas

sao aguas dormentes” (BACHELARD, 1997, p. 58). Nesse sentido, ¢ valido recorrermos ao

questionamento de Bachelard:

Nao tera sido a Morte o primeiro Navegador? Muito antes que 0s vivos se
confiassem eles proprios as aguas, ndo terdo colocado o ataiide no mar, na
torrente? O atatide, nesta hipdtese mitologica, ndo seria a ultima barca. Seria
a primeira barca. A morte ndo seria a ultima viagem. Seria a primeira viagem.
Ela serd, para alguns sonhadores profundos, a primeira viagem verdadeira
(BACHELARD, 1997, p. 75).

No bojo desse questionamento esta a simbologia aquatica e sua articulagao a dois
complexos antitéticos, vida e morte, os quais podem se deslocar em interessante permuta. A
agua constitui-se ao mesmo tempo de substancia (matéria) e simbolo (imagem).

A simbologia aquatica reveste-se das mais diversas e variadas representagoes,

percorrendo desde fecundidade e purificacao até planos mais opostos e ambiguos, em que se
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torna sindnimo de morte e destruicao. A partir disso, Bachelard (1997) aborda uma infinidade
de imagens presentes na obra de Edgar Allan Poe (1809-1849). Segundo o estudioso, a
literatura de Poe revela-se eminentemente ligada ao sema da agua, na medida em que a
apresenta revestida de imagens profundas, congregadas na substancia do ser.

Em Poe, a agua sera sempre um superlativo dotado de conotagdes profundas e intimas:
“[...] uma agua pesada, mais profunda, mais morta, mais sonolenta que todas as aguas
dormentes, que todas as aguas paradas, que todas as aguas profundas que se encontram
na natureza” (BACHELARD, 1997, p. 48). A agua surge entao escurecida, confundindo-se
materialmente com as sombras: “A sombra das arvores caia pesadamente sobre a agua e
parecia sepultar-se nela, impregnando de trevas as profundezas do elemento” (BACHELARD,
1997, p. 56). A agua, nessa leitura, atinge a natureza simbolica dos seus opostos, na medida
em que é construida pelos devaneios de trevas e noite.

Logo, sobressai o acimulo de ambivaléncias: “[...] a agua é sonhada sucessivamente
em seu papel emoliente e em seu papel aglomerante. Ela desune e une” (BACHELARD, 1997,
p- 109). A partir disso, cabe ressaltar a relacao de submissao de Virginia a Daniel. Pode-se
dizer que o irmao reproduz toda a austeridade e solidao do pai, na medida em que ¢ rude
e laconico com Virginia, de modo a exigir as tarefas a serem cumpridas na Sociedade das
Sombras. Exemplo disso € a série de pensamentos profundos a que ela deveria se entregar,
por ordem do irmao, como forma de conhecimento de si: “A Sociedade das Sombras manda
que vocé amanha entre no porao, sente-se e pense muito, muito para saber o que ¢ de vocé
mesma e o que é que lhe ensinaram” (LISPECTOR, 1999, p. 57). Porém, ao contrario do que
Daniel imaginara, Virginia admite secretamente atragao e desejo por estar no porao, espago
de trevas e sucatas, que contrasta com a luminosidade contida no titulo da obra, favorecendo
o embate entre clareza e obscuridade, dominio e submissao, vida e morte. Mais uma vez o
sema da agua retorna nos devaneios da personagem: “[...] pensando profundamente ia saber

o que era dela como agua misturada a agua do rio e o que nao era, como pedras misturadas

a agua do rio” (LISPECTOR, 1999, p. 58).

As imagens que atravessam O lustre estao intimamente ligadas ao intento de Clarice

Lispector em fazer a 4gua movimentar-se do inicio ao fim, escoando como forca pulsional
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no itinerario de Virginia. Tal como postulara o filésofo Platdao quanto as aguas do rio Améle,
imaginado na planicie de Léthe, as aguas ai simbolizam “o fluxo e o refluxo sem fim do devir,
que nenhum recipiente, nenhum ser pode reter, terrivel escoamento” (VERNANT, 1990, p. 176).

Seguindo o rastro filoséfico, percebe-se que a agua revela ao texto outra l6gica. Com os
pré-socraticos da escola jonica, constata-se que os aspectos de multiplicidade e diversidade
podem ser assinalados “a uma tUnica substancia fundamental __ a arché, ou elemento
simples de que todas as coisas sao compostas” (GARCIA-ROZA, 2003, p. 140). Desse modo,
para Tales de Mileto a arché era a agua, ao passo que para Anaximandro constituia-se com o
apeiron, principio ilimitado; e para Anaximenes, com o pneuma, ar. Tais filosofos escolheram
diferentes physis a fim de dizer qual era o principio eterno e imutavel presente na origem da
natureza e de suas transformacgoes. Entre as proposigoes dos pré-socraticos interessa-nos
a de Tales de Mileto (624-556 a.C.) por conceber a agua como principio fundante de todas
as coisas, pensando-a numa esfera ampla. O estudioso busca em termos fisicos um novo

sentido para o universo:

[...] diz ser agua [o principio] (é por este motivo também que ele declarou que a
terra estd sobre dgua), levado sem duvida a esta concepgdo por ver que o alimento
de todas as coisas é umido, e que o proprio quente dele procede e dele viva (ora,
aquilo de que as coisas vém é, para todos, o seu principio) (MILETO, 1978, p. 7).

Com base nesse raciocinio, Tales de Mileto estava convicto de que as sementes
de todos os frutos apresentavam natureza Umida, sendo, portanto, a agua o principio da
natureza para as coisas Umidas. Assim, pensava-se a agua como elemento absoluto e por
meio dela a Filosofia comecava: “[...] nao é o homem, mas a agua, a realidade das coisas”
(MILETO, 1978, p. 12).

Tributaria a essas reflexdes encontra-se a ideia do devir, que caracteriza o movimento
do mundo e suas leis. Tais leis compreendem as mudangas como passagens de um estado
ao seu elemento contrario, como dia e noite, claro e escuro, seco e imido etc., e também

em sentido inverso: “O devir é, portanto, a passagem continua de uma coisa ao seu estado

contrario e essa passagem nao é caotica, mas obedece a leis determinadas pela physis ou

pelo principio fundamental do mundo” (CHAUI, 2000, p. 41).

Das Acuas PROFUNDAS 0U 0 COMPLEXO0 DE OFELIA EM O LUSTRE, DE CLARICE LISPECTOR




O desdobramento das ideias aqui mencionadas aproxima-se do enredo de O l[ustre. A
historia de Virginia ¢ a historia de regressao a agua como principio ou arché da busca pela
compreensao de algo lacunar, inalcancavel e inenarravel, anterior a propria linguagem, tal
como os propositos ininteligiveis da Sociedade das Sombras: “Fora por causa do afogado que
nascera a Sociedade das Sombras? Eles haviam pressentido o encantado e perigoso comego
do desconhecido, o impulso que vinha do medo” (LISPECTOR, 1999, p. 55).

O “segredo” das aguas desponta como uma espécie de dispositivo de descarga do
aparelho psiquico de Virginia, fazendo com que tudo retorne ao caos e ao primitivo. Saltam
a vista os impasses e cismas oriundos do passado. Entrecortado pelas imagens aquosas, esse
modus operandi incide-se sobre os impulsos de vida e morte, uniao e desagregacao. Como
no passeio em que a protagonista realiza em Brejo Alto ao caminhar desesperada até ao

anoitecer e em dificuldade de alcancar o casarao:

Sentia sede, viu uma pequena dgua correndo perto, mas o liquido estava cansado
e morno, dava-lhe na boca sedenta uma impressdo grossa em vez de pica-la
com estremecimentos frios. Tudo comegava a negar-se, tudo guardava suas
qualidades de ser, a noite se fechava. Parecia-lhe cada vez mais impossivel
alcangar a Granja, algava o corpo pesado e suado e nada via sendo o caminho
dando voltas, cerrando-se como um fim que ela procurava alcangar esperancgas
mas que ndo era um fim, que era aberto em novo caminho ja escuro, lento e
cambaleante como pesadelo (LISPECTOR, 1999, p. 245).

A agua sinaliza Virginia como um ser de vertigem, morrendo a cada minuto. Nesse
sentido, o elemento aquatico entra em contato com a personagem, destituido de beleza
e limpidez para dar lugar a resisténcia da pulsao de morte. Por isso, para além de suas
manifestacoes mais evidentes, a agua aqui deve ser lida aprioristicamente como uma
substancia de devaneio, capaz de absorver e revelar a angtstia da protagonista. De acordo

com Bachelard: “Toda agua viva é uma agua cujo destino é entorpecer-se, tornar-se pesada.

Toda 4gua viva é uma agua que esta a ponto de morrer” (1997, p. 49).

Sujeito errante entre a provincia e a cidade, Virginia torna e retorna a si como a
agua que corre para a nascente, encontrando simultaneamente vida e morte, escuridao

e luz: “Da escuridao para a luz - este um dos acontecimentos que mais a alegravam, a
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alegravam, a alegravam... No fundo o que a tornava contente era nao ter €xito a experiéncia”
(LISPECTOR, 1999, p. 60).

Virginia morre atropelada na cidade, ao lado do chapéu, em clara regressao as imagens
das aguas turvas da infancia, nas quais incidiam o corpo de um afogado e também um chapéu.
O encontro com a morte se da por meio de adjetivos opacos e negativos, que caracterizam
a protagonista e encontram abrigo na instancia das aguas remotas e obscuras, em claro

contraste com o brilho limpido que nascia do lustre:

O rosto empoeirado sob o chapéu ligeiramente deslocado da cabega parecia
obscuro e oprimido por um vago temor. O que sucedia? por que desfalecia todo
o seu passado e comegava horrivelmente um tempo novo? De subito comecou
a transpirar, o estobmago encolheu-se numa so onda de enjoo, ela respirava
terrivelmente opressa e arquejante — o que lhe sucedia? ou o que ia suceder?
(LISPECTOR, 1999, p. 258)

Lanca-se mao, nessa passagem, de um ritmo agil, enfeixado pelas interrogacdes que

deixam em suspenso o destino da personagem. E grande a diferenca de tratamento sintatico

com relacao as demais passagens do romance, sempre marcadas pela toada lenta e arrastada.

Deitada no chao, com os cabelos desfeitos e o chapéu amassado, Virginia é agora agua
que seca na fonte. Resulta desse entrelagamento de frases uma imagem que se aproxima da
infancia, em sua horizontalidade continua e fetal: “O primeiro acontecimento real, o inico
fato que serviria de comeco a sua vida, livre como jogar um calice de cristal pela janela”
(LISPECTOR, 1999, p. 260). A 4gua e a luz ai se conectam como uma espécie de subterraneo
do sofrimento da protagonista®.

No asfalto, Virginia entao se “oreLiza”, cobrindo-se da dorméncia derradeira, abandonada
na cidade, tal como no campo. Sua queda ocorre na rua ao modo das aguas turvas e indefinidas
que movem sua propria identidade: “[...] Ofélia deve morrer pelos pecados de outrem, deve
morrer no rio, suavemente, sem alarde. Sua curta vida € ja a vida de uma morta (BACHELARD,

1997, p. 74). Uma das possibilidades dessa totalidade ganha expressao com um agudo traco

3 Agradeco a Jaime Ginzburg a generosidade desta sugestdo no III Semindrio de Pés-Graduagdo em
Literatura Brasileira, realizado na Universidade de Sao Paulo, em marco de 2017, ocasido em que apresentei a
comunicagdo “Da recepg¢do a pulsdo: notas sobre O lustre, de Clarice Lispector”.
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de feminilidade, na medida em que a agua catalisa em suas formas a fertilidade materna e a

sensualidade. E o que Bachelard reconhece quando comenta o esboco dos sonhos de Novalis

a partir dos estudos do filélogo Ernst Renan: “As aguas recebem a brancura e a limpidez de
uma matéria interna. Essa matéria é donzela dissolvida. A agua tomou a forma da substancia
feminina dissolvida” (BACHELARD, 1997, p. 89).

Em meio ao tumulto do atropelamento surgem comentarios vagos dos transeuntes em
torno do corpo de Virginia, os quais ressaltam o mistério que a envolvia na cidade, encerrado
agora pela morte: “ela recebia homens no seu quarto. E assim ela recebia homens no seu
quarto!” (LISPECTOR, 1999, p. 262).

Os comentarios das pessoas na rua colocam Virginia sob o estigma de prostituta e
reforcam a brusca interrupgao de sua trajetoria, jamais resolvida, tanto no campo quanto na
cidade. Tal como Ofélia, na tragédia de Shakespeare, Virginia ¢ citada e referida pelas vozes
alheias, que procuram reconfigura-la, sinalizando o que ela poderia ter sido na vida: “[...]
gritou espantada e vitoriosa uma mulher gorda, nao é que estou vendo que conheco esta...
essa... ja ia agora dizer um nome que os mortos ji nao merecem! bateu ela com a mao na
boca” (LISPECTOR, 1999, p. 262).

O corpo de Virginia torna-se objeto de contemplacao e especulacao, ao modo da
imagem de Ofélia, que resiste ao tempo: “A morte de uma mulher é a contemplagao absoluta
[...] Amulher que pode ser contemplada é a morta, que s6 pode ser contemplada como morta”
(TIBURI, 2010, p. 315). Dessa maneira, Virginia tem sua vida transformada no momento de sua
morte. Seu atropelamento antecipa o fim tragico de Macabéa, em A hora da estrela (1977).
Tal como a nordestina, Virginia consegue ligar o passado e o presente apenas na morte,

antevendo o momento derradeiro como o Gnico possivel de sua vida:

[...] agora ndo estava assustada, o impulso era inferior a qualidade mais secreta
do ser, na gelada penumbra nascendo uma nova exatiddo; ndo! nao! ndo era uma
sensacdo decadente! mas desejando obscuramente, obscuramente interromper-se,
a dificuldade, a dificuldade que vinha do céu, que vinha (LISPECTOR, 1999, p. 262).

7

Conforme Bachelard (1997), a agua pode ser observada enquanto “elemento transitorio’

ou “metamorfose ontologica’, que fornece ao sujeito que a contempla a real consciéncia da
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sua efemeridade: “O ser voltado a agua é um ser em vertigem. Morre a cada minuto, alguma
coisa de sua substancia desmorona constantemente” (BACHELARD, 1997, p. 10). Dessa matéria
fundamental, e de sua relagao com Virginia, surgem em O lustre imagens peculiares. Clarice
Lispector encontrou na substancia aquatica a maneira ideal e proficua para seu projeto estético.

Sim, desde o “segredo” vivenciado na infancia, a agua constitui uma extensao do
ser de Virginia, simbolizando for¢as profundas seladas num destino ciclico. Para concluir,
aceitemos o destino de Virginia e escutemos a palavra poética de Bachelard acerca da
fluidez e permanéncia do elemento aquatico: “[...] a 4gua é também um tipo de destino,
nao mais apenas o vao destino das imagens fugazes, o vao destino de um sonho que nao se
acaba, mas um destino essencial que metamorfoseia incessantemente a substancia do ser”

(BACHELARD, 1997, p. 6).
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INTRODUCAO

O conto “A revelia” integra a obra Antes que seque (2015), de Marta Barcellos. O livro
aborda em diversos contos a tematica da maternidade. O conto em questao narra, em terceira
pessoa, a historia de uma mulher que ¢ inicialmente apresentada em situagao de melancolia,
refém dos seus pensamentos autodepreciativos. A narradora, como preferimos chamar,
onisciente, expoe as mais remotas memorias da personagem até as que nos faz inferir serem
mais recentes, as lembrangas da delegacia. Todas elas afirmam que a protagonista era ma. Uma
quebra e divisao do texto prenuncia os flashs, que de fato nos descrevem o que aconteceu.

Por meio do eixo tematico da analise consistente na exposi¢ao da condigao social e do
destino da personagem no conto, o presente estudo tem como intuito demonstrar como o
acidente motivador e as marcas da discursividade do enredo revelam uma critica sobre uma
organizacgao social que estabelece a maternidade como imposicao e, em decorréncia disso,
provoca o acumulo de papéis, a sobrecarga de trabalho e os transtornos mentais vividos pelo
género feminino em determinados contextos.

A fim de nao reproduzir uma concepcao de género alicercada no “fundacionalismo
biol6gico”, termo sobre o qual Linda Nicholson (2000) teoriza a respeito do embasamento dos
argumentos que se opoe ao determinismo bioldgico, incorporamos a analise as categorias
de classe e raca também como referencial de interpretacao. Conforme Nicholson, a nogao
a respeito do determinismo biolégico é muitas vezes invocada pelo pensamento feminista
e no desenvolvimento da ideia de género, com o intuito de evidenciar a construgao socio-
historica sobre a determinacao dos lugares sociais de mulheres a partir de uma determinada
compreensao sobre os seus corpos. Nesse sentido, a autora nos chama a atencao para o

fato de que, dependendo do agenciamento, tal ideia pode provocar o efeito contrario. Além
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disso, a forma como esse pensamento é frequentemente operacionalizado constitui o que a
autora chama de fundacionalismo biologico, que refor¢a uma visao monolitica de opressao
no patriarcado, desconsiderando que a constituicao dos lugares sociais de mulheres também
¢é atravessada por outras formas de opressao.

Consideramos, portanto, a interseccionalidade como um paradigma de método de
analise, conforme Patricia Hill Collins (2019). O pensamento feminista, portanto, é aqui
incorporado nao apenas como uma posicao politica, mas como uma estrutura logica de uma
epistemologia em que se considera que “a metodologia se refere aos principios gerais que
indicam como conduzir pesquisas e como aplicar paradigmas interpretativos” (COLLINS,
2019, p. 403).

A literatura, em sua constituicao, estabelece vinculo com a representacao da
sociedade. Conforme Jaime Ginzburg (2000), no artigo “Autoritarismo e Literatura: a

histéria como trauma”:

Quando Drummond nos joga constantemente para perto do medo, Rosa nos
aponta o inferno como mossa origem, Lispector discute a problemdtica de
narrar a histéria oprimida, Dyonélio toca no limiar da loucura, isso é feito de
um modo que se apresentem marcas de um contexto social opressor e dificil,
em que possibilidades de emancipacdo e liberdade individual sdo limitadas e
questionadas. A violéncia é, conforme Karl Erik Schollhammer, constitutiva de
nossa formacdo social (GINZBURG, 2000, p. 45).

Tal fato ocorre a medida que o sujeito é forjado pela Historia na sua formacao social e
uma das faces da historia, refletida no conto proposto a analise, é a opressao patriarcal. No
entanto, é necessario considerar que o patriarcado, embora seja a opressao que salte aos olhos
na leitura do conto, nao ¢ a tinica materializacao de violéncia imposta as condi¢des femininas.

Marta Barcellos, ainda que nao esteja entre as referéncias de literatura citadas no

artigo de Ginzburg (2000), ndo deixa de pertencer a esse grupo, pois o conto “A revelia”

toca em questdes de evidenciacao da violéncia de carater simbdlico e psicoldgico, a qual um
determinado grupo de mulheres € submetido em razao de uma construcao historico social

da estrutura organizacional na qual se insere.
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CONDICAO SOCIAL E DESTINO

O titulo do conto “A revelia” pode sugerir trés nocdes de sentido: uma de algo feito sem

cautela; outra de algo que vai contra a ordem estabelecida e ainda daquilo que ¢é feito contra
a vontade do sujeito. Todas essas nogoes podem ser consideradas pelo fato de que a acao da
personagem, cujo nome nao ¢ mencionado no conto, pode ser encarada como um descuido,
nao atendendo, assim, a uma exigéncia da sociedade no exercicio daquilo que lhe era imposto.
O conto narra sobre uma mulher cuja sobrecarga motivada pelo acimulo de tarefas e
a imposicao da ocupacao de determinados papéis ditam seu destino. O conto inicia com a
sentenca: “Ela sempre soube que era ma” (BARCELLOS, 2015, p. 65) e a continuidade da fala da
narradora aponta para uma série de situagdes, cujo percurso se inicia na infancia e segue até a
vida adulta da personagem, argumentando sobre essa afirmativa e descrevendo pensamentos
em que desejara algum dia matar, torturar alguém ou, até mesmo, o fascinio por alguma situacao
tiranica. “Como devia ser bom poder ser mau, pensava. Mas nao levava aqueles pensamentos a
sério. E desconhecia o que vinha depois que se matava de verdade” (BARCELLOS, 2015, p. 65).
O conjunto de memorias apresentadas pela narradora, logo no inicio do primeiro
paragrafo do conto, relaciona-se com a agao da personagem de projetar em si apenas 0s
sentimentos e atos ruins de sua vida, caracterizando-se, deste modo, como uma pessoa ma.
Tal atitude revela um estado melancolico por se tratar do que Sigmund Freud (1992) chama
de “EsvaziaMENTO DO EGO” no ensaio “Luto e Melancolia” No texto, o autor estabelece que
tanto o luto quanto a melancolia sao provenientes da perda de um objeto amado. No caso
da melancolia, nao necessariamente essa perda precisa dizer respeito a morte de alguém.
Nesse sentido, um dos fatores que podem diferenciar o luto da melancolia é a questao da
perda do objeto ocorrer de maneira consciente no luto, enquanto que na melancolia, a
perda nao é consciente ou, quando ¢, nao se sabe o que exatamente se perde no objeto.
A personagem, em parte, sabe que perdeu o filho; em outra nao tem consciéncia da perda
configurada por nao conseguir corresponder a uma expectativa. Freud também reporta que
a principal diferenca entre os dois estados é uma das formas de reacao comum apenas a

melancolia, a perda de autoestima:
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O melancdlico nos mostra ainda algo que falta no luto: um rebaixamento
extraordindrio do seu sentimento de auto-estima, um enorme empobrecimento do
ego. No [uto é o mundo que se tornou pobre e vazio, na melancolia é o proprio ego
[...] O doente nos descreve seu ego como indigno, incapaz e moralmente desprezivel;
ele se recrimina, se insulta e espera ser rejeitado e castigado (FREUD, 1992, p. 133).

O luto da mulher de quem se fala no conto sofre uma extensao ao estado melancolico

e este estado, considerado patologico, que ¢é justificado pela criagao do imaginario de carater

autopunitivo, anuncia uma tendéncia a neurose obsessiva, como explica Freud:

[...] quando existe uma disposi¢do a neurose obsessiva o conflito de ambivaléncia
confere ao luto wma conformacdo patoldgica e o compele a se expressar na forma
de auto-recriminagoes, de ser culpado pela perda do objeto do amor, isto é, de
té-lo desejado (FREUD, 1992, p. 136).

Na sequéncia do texto, ha a descricao de como a personagem se encontra ao viver
essas memorias autopunitivas: “Na penumbra do quarto, sentia-se agora retorcida como a
arvore que nunca conseguiu alcancar o sol. O estdmago ja doia de forma permanente. A dor
de uma existéncia toda ela equivocada, predestinada a um papel perverso” (BARCELLOS, 2015,
p. 66). A comparacao usada neste excerto alude a frustracao da personagem, desencadeada
por nao conseguir exercer uma fungao que foi a ela destinada por meio de uma construcao
historico-social. A existéncia descrita como equivocada, e que a coloca no papel de perversa,
diz respeito ao fato de nao conseguir atender a um codigo de regras implicitas e pré-
estabelecidas pela moral de uma organizacao social. A libido, que é associada ao objeto
amado, conforme Freud (1992), estabelece uma ligacao com esta nao correspondéncia e é
exatamente isto que configurara um conflito de ambivaléncia, sentimento de amor e 6dio,
na personagem: “Nao via hora de se livrar dos filhos, mas isso ela nao disse ao delegado. A
maldade da gente deve ficar bem guardada, para ninguém duvidar dela, achar um sentido,
perdoar” (BARCELLOS, 2015, p. 68). O objeto de perda que provoca sua melancolia nao é s6 o
filho, mas também um lugar social no qual a personagem nao se encaixa.

O autoflagelo, uma caracteristica do estado melancolico e, por isto, doentio, é€ presente
na narrativa. Como € expresso no seguinte trecho: “Mas agora experimentava tudo, cada

nuance, cada estagio subterraneo do gozo da maldade. Mesmo assim, precisava sentir um
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pouco mais, nao era suficiente ainda. S6 que eles escondiam, gilete, tesoura, tudo o que
podia servir” (BARCELLOS, 2015, p. 66). O desejo pelo suicidio é mais uma vez sugerido, ainda

na sequéncia, quando a narradora expressa:

Controlavam a quantidade de comprimido tolamente, porque ela ndo podia
morrer de verdade, sequer deveria dormir, precisava lembrar o tempo todo o
quanto era md, e como era devastador ser ma e morta ao mesmo tempo. Se ao
menos os tapas no rosto fizessem algum efeito (BARCELLOS, 2015, p. 66).

Esses trechos do texto revelam o sentimento da personagem de que mesmo que
tentasse se suicidar com a ingestao de muitos comprimidos nao morreria porque ja estava
morta, havia descoberto que “Era possivel matar e também morrer em vida” (BARCELLOS,

2015, p. 66). Neste momento, ao leitor desavisado pode perpassar a ideia de que a narradora

tera dado indicios do sentimento de culpa da personagem ser manifestado em fungao dela

se sentir responsavel pela morte do filho, no entanto, o sentimento também é proveniente
do nao atendimento a uma exigéncia social. A morte, a qual se refere, nao é s6 do bebé, mas
também de si enquanto “esposa-dona-de-casa-mae-de-familia” (RAGO, 1985, p. 62).

A historiadora Margareth Rago (1985), ao falar da colonizacao da mulher e do mito
da maternidade, no livro Do cabaré ao lar: a utopia da cidade disciplinar - Brasil 1890-1930,
reporta que apos a Revolugao Francesa, com a vitoria da burguesia e, em consequéncia disso,
com a normatizacao da vida social por essa classe, “se forja uma representacao simbolica da
mulher, a esposa-mae-dona-de-casa” (RAGO, 1985, p. 65). O discurso da “funcao sagrada
da maternidade”, tratando-a como “dom natural’, € enraizado desde o inicio da organizacao
das sociedades de coleta, baseadas na agricultura, mas passa a ser fortalecido pelo discurso
médico com o surgimento da ginecologia como estratégia de manter a mulher burguesa
restrita a esfera privada como “viGILANTE DO 1AR”, no periodo pos-revolugao. No entanto, é
necessario endossar que esse recorte nao diz sobre a maternidade de todas as mulheres, pois
0s corpos negros experienciaram opressoes de outras formas. A escravizagao e colonizagao
da mulher negra forjaram sua maternidade para uma fungao ttil de extensao de trabalho.

Na sequéncia dos acontecimentos narrados a personagem rasteja em siléncio até o

banheiro para vomitar, mas o alivio ap6s o vomito a incomoda. A culpa e o remorso sao tao
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grandes que ela nao se julga no direito de ter qualquer sentimento de bem-estar e, para
recuperar a sensacgao anterior ao vomito, resolve entao “repassar as cenas de novo, como
fizera na delegacia, o desprezo instalado nos olhos do policial, a voz pausada ajudando-a
a lembrar os detalhes. [...] Além disso, precisava dos detalhes para se sentir como antes do
vomito” (BARCELLOS, 2015, p. 66-67). A descricao do desprezo instalado no olhar do policial
demonstra uma forma de julgamento responsavel pela reprodugao de um estigma que recai
sobre a figura daquela mulher que nao atendia a exigéncia de ocupar o lugar social de boa
“ESPOSA-MAE-DONA-DE-CASA”. A atitude do policial revela, ainda, como a opressao patriarcal
se faz presente nas instituigoes de carater autoritario. Sendo esta a conclusao do segundo
paragrafo da primeira parte que antecipa a quebra na estrutura do texto, a narradora
prenuncia a descricao da vida da personagem dias antes do incidente acontecido.

A quebra na estrutura do texto remete a ideia de mudanca no fluxo do pensamento
da personagem. Se antes os pensamentos narrados estavam relacionados a fatos crueéis,
mas genéricos, agora se voltam a fatos especificos e determinantes para a histéria. Em uma
espécie de flashback, a descricao das memorias € iniciada pela noite anterior ao acidente. A

narradora evidencia a situacao de rotina a qual a personagem era submetida.

Alessandra inventara um pesadelo novamente [..]. Concluido o ritual da
primeira mamadeira da noite, ela chegou a ter esperancas de dormir um
pouco antes da proxima mamada. Suas palpebras se fecharam, mas isso pouco
significava, porque ela costumava trancar os olhos com forca e mesmo assim
manter-se alerta na cama. Visualizava as planilhas do balango financeiro do
terceiro trimestre e sobressaltava-se com erros, era preciso consertd-los antes
de enviar o balango a auditoria, com novos auditores ansiosos por deslizes para
mostrarem competéncia (BARCELLOS, 2015, p. 67).

Apresenta-se, entao, a dupla jornada de trabalho na qual a personagem vivia. Além
de cumprir com tarefas do lar atribuidas de forma exclusiva a figura materna, pois ao longo
do conto a figura paterna nao aparece de nenhum modo exercendo a mesma quantidade

de atividades, ha ainda a necessidade de conciliar esse papel com a sua carreira. Assim, a

personagem sofre um processo de exaustao e esgotamento, ja que precisa se dividir entre

as atividades que dizem respeito aos filhos e ao trabalho. A privagao do sono, o costume
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de se manter atenta ao que acontece ao seu redor mesmo no momento que deveria ser
destinado ao descanso, demonstram uma anulacao de si em funcao dos outros. A cobranca
no trabalho também se apresenta como um fator que a angustia. A expectativa dos colegas,
diante da possibilidade de que ela cometa algum erro, aumenta o nivel de cobranga que a
propria personagem tem de si, e isso a faz enxergar, no momento em que alimenta o filho, os
numeros do balanco financeiro nos milimetros da mamadeira.

“Mas de repente ela percebia que os nimeros do balango eram os milimetros marcados
na mamadeira que seus olhos embagados nao conseguiam distinguir direito, e que vinha
dando ao bebé apenas metade do leite recomendado pelo pediatra. Por isso os berros”

(BARCELLOS, 2015, p. 67). A sobrecarga causada pelo acimulo de tarefas ¢ apresentada

como fator nocivo tanto a satde da personagem quanto a satide de quem dependia dos seus

cuidados. Alessandra, a filha mais velha, também solicita sua atengao: acorda novamente no
meio da noite afirmando ter tido um pesadelo, chamando a atengao da mae: “e ela achou
que nao ia conseguir dessa vez. Abriu os olhos. O marido ressonava compassadamente”
(BARCELLOS, 2015, p. 68). O marido ¢ citado pela primeira e tnica vez no conto, demonstrando
tranquilidade e falta de compromisso em assumir papéis de responsabilidade quanto ao
cuidado com os filhos. Também nao ha indicio de que tenha a intencao de fazé-lo, assumindo
um modelo de masculinidade hegemonica. A personagem consegue colocar a filha na cama e
alimentar o bebé, no entanto, a exaustao € tanta que s6 consegue desejar que o dia amanheca

para que se veja livre, de alguma forma, daquelas tarefas:

Ndo via a hora de se livrar dos filhos, mas isso ela ndo disse ao delegado. A
maldade a gente deve guardar bem guardada, para ninguém duvidar dela,
achar um sentido, perdoar. Ndao queria ser perdoada, pelo amor de Deus, e
percebeu como Deus sempre estivera longe de sua vida, apesar da infancia
dentro da igreja, dos avds tdo catdlicos, Deus castiga, Deus ajuda, ele foi com
Deus (BARCELLOS, 2015, p. 68).

Os pensamentos autopunitivos da personagem tornam a se fazer recorrentes no
conto. A lembranca de ter desejado ver-se livre dos filhos é algo pertinente para o processo
de esvaziamento do ego, o qual ela vive. No entanto, tal pensamento so revela ainda mais

quao extremo era o excesso de atividades sobre a sua rotina, ao ponto de desejar a fuga
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de um dos papéis que nao foi escolhido exclusivamente por ela, mas que foi adotado de

forma coercitiva por uma conveniéncia social. O acimulo de tarefas e obrigacoes a serem

cumpridas, portanto, é proveniente dessa exigéncia. Diante, entao, de um desejo que seria
incabivel ao que é imposto implicitamente a condicao de mae, o desejo de se abster dos
filhos para ocupar seu proprio espaco, a faz se sentir culpada diante do destino que tivera
em funcao disso. A maneira que lida com esse sentimento de remorso ¢ alimentando-o0; nao
queria ser perdoada nem por Deus.

Marcas do discurso indireto livre passam a se tornar mais evidentes no que diz respeito
aos sinais sobre a morte do bebé, ocasionada pelo seu esquecimento no carro, como quando
fala: “Deus castiga, Deus ajuda, ele foi com Deus” (BARCELLOS, 2015, p. 68), ou ainda na
sequéncia, com o inicio do paragrafo seguinte: “Mas a maldade nao vinha do Diabo, vinha
dela mesma, e a fazia esquecer coisas” (BARCELLOS, 2015, p. 68). A “maldade” da personagem
¢ ilustrada ainda na descrigao do efeito que a voz da filha lhe causa: “Ela nao suportava mais
ouvir a voz de Alessandra, por isso largou-a logo na escola, e o siléncio no carro confortou e
anestesiou tudo” (BARCELLOS, 2015, p. 68). A sensacao de bem-estar so6 retorna a ela quando
segue em siléncio para o trabalho, na postura de “mulher bonita” e “executiva de sucesso”
E aqui temos a confirmacgao de sua classe social econdmica abastada. Um pequeno ato de
atencgao consigo mesma a fez se sentir feliz; tivera comprado uma bolsa e nao a esquecera
no armario. Julgava absurda a possibilidade de tal esquecimento. O nao esquecimento que é
simbolico para os demais esquecimentos.

Ao chegar ao trabalho, “seu corpo implorava por café” (BARCELLOS, 2015, p. 68), ao ir a
copa do escritorio, o cheiro de café e o comentario de um colega de trabalho sobre o tempo
trazem o mesmo tipo de conforto que sentira ao ouvir o siléncio no carro, apés deixar a filha
na escola. Havia percebido que nao tinha muitos e-mails para responder, tinha respondido
pelo celular boa parte deles na noite anterior e, diante disso, acreditava estar pronta para
uma boa reuniao. Nesse momento, mais uma vez, a narradora fala em esquecimento: agora
nao era a bolsa, mas os brincos, e esses, ela também esquecera. Todas essas inferéncias
ao esquecimento revelam sinais do estado mental da personagem e predizem de maneira

simbodlica o destino do filho.
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“Areuniao nao foi tao boa. Sentiu-se contrariada novamente por nao terem contratado
a auditoria que ela recomendara, e o pior foi monitorar o reloégio para depois confessar o
compromisso: ‘Tenho que pegar o bebé na creche e levar ao pediatra” (BARCELLOS, 2015,
p.- 69). A essa altura, a situagao socioecondmica da personagem se mostra evidente pela
acao do ter. Ela possui um carro, uma casa e, ao que os indicios do texto demonstram, um
cargo de certo nivel na empresa onde trabalha, pois, embora nao seja atendida em suas
sugestoes - e isso se da também em funcgao das restrigdes que o género feminino nessa
configuragao sofre mesmo ocupando certos lugares sociais de destaque dentro da esfera do
trabalho - possui a oportunidade de manifestar suas opinides. O fato de precisar “coONFESSAR”
0 compromisso com o bebé evidencia um dos problemas de estrutura organizacional na
questao do género feminino nesse meio.

Dando continuidade a historia, é narrado o momento em que ela se dirige ao
estacionamento na intencao de ir buscar o filho. Enquanto andava em passos firmes para
o carro, “A bolsa era embalada ao ritmo dos passos. Os brincos, ndao. Nao havia brincos nas

orelhas. Compridos, os brincos teriam parado de balancar, como aconteceu com a bolsa”

(BARCELLOS, 2015, p. 69). E exatamente nesse momento que ela se da conta de que nao

deixara o filho na creche. Prende por alguns segundos a respiragao, cogita a possibilidade
de estar vivendo um pesadelo, mas percebe que realmente nao estava, era real. “Seus olhos
ja estavam esbugalhados debaixo dos 6culos escuros quando comegou a correr, pernas que
corriam sozinhas, frouxas e aflitas em direcao ao carro” (BARCELLOS, 2015, p. 70). Diante do
impacto da constatacao do que ocorre, as agoes do corpo da personagem sao descritas como
se acontecessem de forma desvinculada da mente. As pernas se moviam quase que sozinhas,
a mente estava em estado de choque o que caracteriza o impacto de um evento traumatico.

As impressoes do momento em que chegara ao carro nao se fazem de maneira muito
precisa em sua memoria, mas ha uma lembranca que a marca bem nesse momento e que
também é descrita como supostamente gostaria de dizé-la ou como foi dita ao delegado:
“bafo quente saindo do carro, até que pudesse vé-lo, inerte, acomodado como um
bonequinho no bebé-conforto - sim, seu delegado, um bebé-conforto” (BACELLOS, 2015,

p. 70). Apos isso, ainda nas suas lembrancas, ela grita, e esse grito é apresentado como “a
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ultima tentativa de sentir-se boa” (BARCELLOS, 2015, p. 70). Esse trecho incita a reflexao
sobre em que se constitui, para a personagem, a condi¢ao de ser boa. Pode-se constatar
que esta inconscientemente ligada ao senso comum do que é ser boa mae, boa dona de
casa, boa mulher, o ato de gritar nao a faria recuperar esses lugares. “Seus desejos de bruxa
se realizaram. Nao cabia o arrependimento, somente o horror, a confissao fria, foi minha
culpa, minha tao grande culpa, e me deixem s6, pelo amor de Deus. Deus castiga, Deus
ajuda, ele esta com Deus” (BARCELLOS, 2015, p. 70). Os desejos de bruxa citados no desfecho
remetem a desejos de alguém que subverte, que vai contra uma ordem estabelecida; no
caso da personagem, o lugar de mae. Nao atendendo a esse papel, ao qual julga, de forma
nao consciente que deveria se encaixar, aceita e nutre a culpa, de modo a renovar o ciclo
de pensamentos autopunitivos, desejando queimar lentamente no inferno. Enquanto isso,

espera por um descuido com as giletes e demonstra afirmacgao ao desejo de suicidio.

CoNSIDERACOES FINAIS

A personagem do conto “A revelia”, de Marta Barcellos, reflete a condicio feminina de
uma determinada categoria de mulher, ja que procuramos considerar aqui a interseccao de
opressao de género, classe e raca. A imposicao da maternidade como papel irrecusavel, para
um determinado grupo de mulheres, foi sustentada pelo discurso de a tratarem como algo de
carater instintivo e natural, no caso da mulher de origem europeia e burguesa.

Ao olhar cuidadosamente sobre a funcao da reproducao para a histéria humana, nota-
se o quanto esse elemento contribuiu para a determinagao da condicao feminina em alguns
contextos e, por conseguinte, da constituicao de determinados lugares sociais. A fungao
materna que outrora estabelecia a essas mulheres um lugar sacro nas civilizagoes de coleta,
no decorrer do tempo, com o desenvolvimento da supremacia do homem na sociedade
ocidental e com o estabelecimento do patriarcado, passa a ser sindonimo de vulnerabilidade.

Curiosamente, ¢ a maternidade que promove o germinar do desejo de dominagao
dos primeiros homens ainda nas remotas sociedades que dependiam da caca. Pois é o

nao entendimento sobre a funcao reprodutora masculina que promove o que Rosie Marie
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Muraro (1993) chama de “primitiva inveja do Utero”, na breve introducao historica de Malleus

Maleficarum. Muraro explica que:

A inveja do ttero dava origem a dois ritos universalmente encontrados nas
sociedades de caga pelos antropologos e observados em partes opostas do mundo,
como Brasil e Oceania. O primeiro é o fendmeno da couvade, em que a mulher
comeca a trabalhar dois dias depois de parir e o homem fica de resguardo com
o recém-nascido, recebendo visitas e presentes... O seqgundo é a iniciacdo dos
homens. Na adolescéncia[...]o ritual é semelhante: é a imitacdo cerimonial do
parto com objetos de madeira e instrumentos musicais. [...] Desse dia em diante
o homem pode “parir” ritualmente e, portanto, tomar seu lugar na cadeia das
geracoes... (MURARO, 1993, p. 28).

Com o desenvolvimento de organizagao da sociedade ocidental e com o surgimento
dos mitos e das religides, essa necessidade de se colocar simbolicamente no mesmo nivel
de fertilidade que a mulher marca ainda a composicao da historia biblica. Na narrativa de
criacao judaico-crista, a mulher, Eva, € criada a partir de uma costela do homem, ato que,
como reporta Muraro (1993), embora nao tao violento quanto tirar do proprio Gtero, propoe
sugerir uma similaridade ao de parir. Sendo essa tal mulher a geradora de todos os males
humanos, conforme a historia religiosa, logo, a agao de parir, que tem na narrativa biblica o
seu arquétipo, passa a ser associada a fraqueza e usada como ferramenta de controle sobre
os acessos da mulher burguesa a esfera publica.

Pierre Bourdieu (2002), no livro A dominacdo masculina, ao tratar da logica da

dominacao em relacao ao contexto social, reporta que ela se da por meio de processos que

transformam a histéria em natureza. £ o que acontece com a rigidez e pressdo sobre o papel

da maternidade ao género feminino que sofre a personagem do conto “A revelia” e tantas
outras mulheres na contemporaneidade.

O movimento feminista, que comegou a ganhar uma maior repercussao no século
XX, contribuiu para a desnaturalizacao da construgao dos papéis de género, como ressalta
Rago (informacao verbal)' a respeito do processo de historicizacao por meio da tomada

de conhecimento e expansao critica a respeito da historia do casamento, da maternidade,

1 Entrevista concedida ao programa de televisdo Café Filos6fico em 01 de maio, de 2016, na TV Cultura.
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da ginecologia e da constitui¢cao do discurso médico sobre o corpo de mulheres. Isso se
deve muito pelo ingresso, cada vez mais recorrente, de mulheres na academia e nos demais
espagos de discussao cientifica. Mesmo assim, percebemos que ainda no século XXI e com
os avancos para se pensar a condigao das mulheres, ainda ha um desdobramento simbdlico
na organizagao social e uma tentativa de cristalizagao desses papéis.

A respeito da categoria raga, uma das estruturantes do paradigma da
interseccionalidade, é necessario contextualizar que, embora ela nao se manifeste de
maneira explicita na narrativa, consideramos o que Toni Morrison elucida de que “ha
muitas oportunidades de revelar a raca na literatura, quer tenhamos consciéncia disso ou
nao” (MORRISON, 2019, p. 78). Assim como género e classe, ela também é um parametro de
diferenciacao entre os sujeitos na nossa sociedade e também determina sobreposicoes de
poder nos planos subjetivos e objetivos. Portanto, a nao descricao de cor pode ser lida como
uma “superioridade branca inata” (MORRISON, 2019).

Por fim, a partir do que esta explicito na narrativa podemos refletir sobre as fronteiras
do que seja a ideia de que mulheres tenham alcangado a luz da esfera publica por meio do
ingresso na educagao superior e por meio da ascensao no mundo do trabalho, tomando
consciéncia da sua condicao e reivindicando seus espagos. Algumas vezes, €sse processo se
da nao mais dependendo economicamente do homem, no entanto, a dominagao masculina
ainda se manifesta através de pressoes simbolicas e psicologicas, estimulando, como
consequéncia, a ocorréncia de transtornos mentais. Sinais de ansiedade e depressao, como
vemos experienciar a personagem do conto, mostram-se mais evidentes numa sociedade
onde o patriarcado e outras opressoes permanecem ditando, de maneira mais velada, os

lugares que as mulheres devem ocupar e as fungdes que elas devem exercer.
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PRA ENCONTRAR ALGUEM OU ALGUMA OBRA E PRECISO
SAIR AO ENCONTRO...

HENRI LEFEBVRE

A pandemia de Covid-19, doenca causada pelo novo coronavirus (Sars-Cov-2), foi
anunciada em Manaus dia 11 de marco de 2020 pela Organizacao Mundial de Satde (OMS) e,
devido a doenga, houve um decreto de restrigdes e de isolamento social obrigatorios.

Assim, como uma tatica - falar, ler, circular, cozinhar, por exemplo, taticas que mostram
como a inteligéncia ¢ inerente aos conflitos e ao bem-estar do dia a dia (CERTEAU, 1994) - de
vivenciar e de escutar a cidade, assim como de colocar o proprio corpo na Manaus pandémica,
e com isso provocar um desvio do cotidiano melancolico e uma resisténcia perante a aridez
do momento, foi que iniciei o ato de caminhar diariamente pelas ruas manauaras. De forma

inusitada, me deparei com “ANTES-ARVORES” - nesse contexto da pesquisa, denominarei assim

os troncos de arvores, pois 0s mesmos perderam suas intereizas de arvores, devido a acao

humana - abandonadas nas calcadas (Figura 1 e 2).
Assim, o ato de caminhar e a propria cidade foram meu atelié e laboratorio de pesquisa,
pois, na arte, o artista segue inventivamente determinadas regras que lhe consentem a

criacao de um olhar acerca do mundo, de modo singular (REY, 1996).
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Figura 1: Antes-drvore abandonada. Cal¢ada no centro de Manaus

Fonte: arquivo pessoal do autor, 2021. Fotoagdo*1 : Larrissa Martins

Figura 2: Antes-drvore abandonada. Cal¢ada no centro de Manaus
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Fonte: arquivo pessoal do autor, 2021. Fotoag¢do: Leo Scant

* Fotoagdo: denomino assim quem eu convido para registrar as agoes das minhas performances, pois ndo
sdo somente fotégrafos/as registrando acontecimentos, mas artistas em movimento, performando junto com
os meus movimentos e minhas acdes e energias; isto é, seus corpos também realizam, performativamente,
coreografias.
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Quando lidamos com a rua, também nos deparamos com o perceptivel, com a tematica
manifesta, o expresso que todos vemos. Contudo a rua é como uma quimera, expressa com
uma dramaticidade do desejo e da vida, em constante mudanca de uma imagem para outra.

O evidente, aquilo que todos n6s podemos observar, constantemente oculta um conflito.

E um aspecto que possibilita o acesso aquilo que é, mas que a0 mesmo tempo encobre o

verdadeiramente existente. Dessa forma, o nosso trabalho é o de chegarmos aquilo que é,
mas que na aparéncia nao esta visivel (BROIDE, 2006). E sobre a rua, certos autores escrevem
que as pessoas sO fazem passar. Mas, para o escritor portugués José Saramago, existe na rua
mais do que simples andar apressado. H4 um universo de revelagdes nas ruas das cidades,
onde o presente nos aborda, trazendo a marca dos percursos as vezes aleatorios e delineados
pela vida cotidiana. Assim, podemos dizer que a vida na rua é abundantemente rica e plena
de energia (CARLOS, 2007).

O andarilhar e deparar com as antes-arvores, ali, abandonadas nas calgadas, poderia
ser algo rotineiramente invisivel e que comumente as pessoas consideravam sem brilho
e sem valor, porém, na perspectiva do artista, as coisas do cotidiano e corriqueiras, tais
como 0s objetos comuns, os sons, os ruidos, os movimentos e as a¢des ordinarias nutrem o
processo de criagao - “Immediately following World War 11, artists began to incorporate the
objects and images of everyday life into their work™ (SELZ; STILES, 1996, p. 283) -: em 1913,
Marcel Duchamp (Franca-1887-1968) mostra os primeiros ready-mades?, e em 1917, expoe
um mictoério intitulado Fonte, no Salao dos Independentes de Nova Iorque (CAUQUELIN,
2005), assim, proclamou objetos fabricados como obras de arte; John Cage (EUA-1912-1992)
incluiu os sons, os ruidos, o siléncio e o acaso nas partituras de suas musicas; os artistas

do movimento Judson Dance Theater® (EUA-1962-1964) utilizaram movimentos e acoes

1 “Imediatamente apds a Segunda Guerra Mundial, os artistas comegaram a incorporar os objetos e
imagens da vida cotidiana em seus trabalho” (Tradugdo nossa).

2 Para Duchamp, o que torna um objeto, como um mictério, obra de arte, é o espaco de exposicdo
(CAUQUELIN, 2005).

3 Coletivo artistico criado em Nova Iorque por um grupo de bailarinos, musicos e artistas visuais, tendo
como membros o0s artistas Steven Paxton, Trisha Brown, David Gordon, Yvonne Rainer, Debora Hay, Simone
Forti e outros.




cotidianas como caminhar, correr, pular, deitar, empurrar, jogar, brincar e carregar nas suas
criacdes cénicas. Sao exemplos de artistas e movimentos artisticos que ao se depararem com
as coisas da “Vipa OrbiNAriA”, as transformaram em algo extraordinario, inventivo e criativo,

isto é, vida e arte relacionadas de forma nao dicotomica.

The 1950s witnessed the growth of assemblage, environments, and happenings
(-.), all movements that included the incorporation of urban debris into works
of art. In the 1960s, pop emerged simultaneously with Fluxus, artist’s books, and
mail and stamp art, all of which Drew from the objects (...) of daily life* (SELZ;
STILES, 1996, p. 283).

Assim, ao andarilhar e flanear cotidianamente pela urbe pandémica, e encontrar com
antes-arvores, essa tatica de sobrevivéncia perante a pandemia serviu de fonte para criacao
da obra performativa Corpos-Troncos-Etc Jaz, em que proponho investigar a relacao do meu
corpo performer - um canal para propor ao mundo questoes que sejam de cunho estético,
social, politico, sexual e outros; performer € o que fala e age por si, sem precisar de um
personagem ao interagir com o espectador, colocando seu proprio eu; diferentemente do
ator, que faz o papel de outro (PAVIS, 1999) - ao se deparar (forca potente para o ato criativo)
com antes-arvores abandonadas nas ruas e calgadas de Manaus.

A partir desses “EsearrOES” com as antes-arvores, que qualidade de relagao se estabelece
entre corpo performer/corpo antes-arvore? Como esses corpos se afetam? Quem sao
essas antes-arvores fragmentadas e abandonadas nas cal¢adas? Quem as plantou? Quem
as esquartejou? Como fazer um ato performativo, numa cidade pandémica, sem colocar em
risco a minha satde e a do espectador? Essas questdes foram alimentando e afetando a

construcao da performance - a pesquisa sobre esta linguagem busca o confronto direto com

o vivido; é perene, mas também tnica (LIGIERO, 2011) -, iniciada na segunda quinzena de

marco de 2020.

/4 A década de 1950 testemunhou o crescimento de assemblage, ambientes e happenings (...), todos
movimentos que incluiram a incorporagdo de residuos urbanos em obras de arte. Na década de 1960, o pop
surgiu simultaneamente com o Fluxus, os livros de artista e a arte do correio e do selo, todos retirados dos
objetos (...) da vida cotidiana (Tradugdo nossa).
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Nesse periodo de construcao, como um artista-pesquisador andarilho pela cidade -
“(...) autor e testemunho” (REY, 1996, p. 84) -, me deparei também com corpos de pessoas em
situacao de rua (Figura 3) - nesta pesquisa utilizo o termo “corpos negados”, que sao sujeitos
socialmente deixados a margem dos planejamentos econdmicos e politicos das cidades
contemporaneas (FRANGELLA, 2009) -, assim, vislumbrei uma correlacao entre as antes-

arvores (Figura 4) abandonadas, com esses corpos negados, sobre as calgadas. E, assim como

fiz com as antes-arvores, observei nos corpos negados: quietudes e arquiteturas corporais

em relacdo a calgada.

Figura 3: Corpo negado. Centro de Manaus

Fonte: arquivo pessoal do autor. Fotoagdo: Francisco Rider
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Figura 4: Antes-drvore. Centro de Manaus
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Fonte: arquivo pessoal. Fotoagdo: Larissa Martins. 2021.

Figura 5: Corpos abandonados. Guayaquil — Equador. Foto: Reuters/Vicente Gaibor del Pino

Foto: Vicente Gaibor del Pino/Reuters, 2020. Disponivel em: https://g1.globo.com/mundo/noti-
cia/2020/04/01/mortos-em-casa-e-cadaveres-nas-ruas-o-colapso-funerario-causado-pelo-co-
ronavirus-no-equador.ghtml. Acesso em: 30 jul. 2021.
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Simultaneamente, nesse periodo do processo de criagao da performance, ao navegar
em sites da internet, me deparei com fortes imagens de corpos jazidos devido a Covid-19:
largados em sacos plasticos nos corredores e leitos dos hospitais de Manaus, ao lado de
enfermos®; abandonados nas ruas do Equador (Figura 5); ou jogados no rio sagrado do
Ganges®. Entao, assim como os corpos negados socialmente, com os quais me deparei nas
ruas de Manaus, essas imagens virtuais de corpos jazidos de Covid-19, me remeteram aos
troncos das “ANTES-ARVORES”, Ou Seja, S30 corpos-troncos que jazeram e jazem, abandonados
como coisas, em decorréncia da construcao de exclusao e invisibilizacao deles, através
da logica do capitalismo financeiro e do neoliberalismo, que interferem no Estado e nas
suas possiveis propostas de politicas publicas contra a subalternizacao, a precarizacao e a
vulnerabilidade da vida das pessoas, especialmente nesse momento pandémico - o grande
capital, no atual estagio de globalizacao, incessantemente interfere na vida dos sujeitos, em

todos os modos (BROIDE, 2006).

Corpros-TRoNcos-ETC: A PERFORMANCE E O DEPARAR-SE PERFORMATIVAMENTE

(--) VOCE ESTAVA PERFORMANDO COM SEU CORPO AS VIVENCIAS DAQUELA EX-ARVORE.
(---) RITUAIS FEITOS NO PASSADO, VENTOS, PASSAROS QUE POR ELA PASSARAM, MUITOS
ANOS DE HISTORIA. E AQUELE PEDACO DELA ALI, AINDA CARREGANDO ESTAS MEMORIAS,

NO MEIO DA CIDADE, COM SEUS ONIBUS PASSANDO VELOZES. SENTI O AMOR QUE VOCE

TEM POR ESTA CIDADE, (...) UM AMOR INTEGRO, QUE VIVE OS LADOS SOMBRIOS TAMBEM,

NAO OS NEGA, MAS PEDE SOCORRO PARA O QUE DE BELO SAUDAVEL EXISTE, NEM QUE
SEJA COMO POSSIBILIDADE. NEGADA PELO CAPITALISMO SELVAGEM, HOJE APELIDADO DE
NEOLIBERALISMO. (...) COTIDIANO.

Deise Lucy MONTARDO’

5 Disponivel em: https://g1.globo.com/am/amazonas/noticia/2020/04/17/apos-video-de-corpos-ao-
lado-de-internados-hospital-de-manaus-recebe-camara-frigorifica-para-vitimas-de-covid-19.ghtml
Acesso em: 30 jul. 2021.

6 Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/internacional-57173639. Acesso em: 30 jul. 2021.

7 Olhar de Montardo sobre a performance Corpos-Troncos-Etc Jaz, mensagem enviada via email eletronico
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A performance Corpos-troncos-etc ¢ uma metafora para fazer alusao a corpos
excluidos e abandonados, sejam humanos ou da flora e da fauna - de acordo com organizagoes
nao-governamentais, 300 mil animais domésticos estao abandonados nas ruas manauaras®
-, que permeiam as paisagens dos centros urbanos e sao tratados como coisas, invisiveis aos
olhares dos transeuntes, que no cotidiano estdo alienados a essas dinamicas de coisificacao
dos corpos, especialmente nesse momento em que o neoliberalismo assolou o Brasil e o
mundo, de forma predatoria, ja que cotidianamente a forca do capital transforma tudo em
lucro: os “Corros-Humano”, 0s “Corros-F1Lora”, 0s “Corros-Fauna”, etc. Assim, corpos-troncos-
etc, que por serem coisificados, nao sao investidos neles afetos, respeito, subjetivacao,
politicas e visibilidades - nao podemos falar sobre o cotidiano e suas rupturas se nao dermos
importancia ao corpo: sitio da resisténcia, individual e coletiva, as mentalidades alienantes,
vindas do exterior, que o transforma em coisa para ser consumida (BROIDE, 2006).

Comecei minhas caminhadas, sem saber o que seria esse processo criativo e no que
daria, pois eu estava andando sobre o chao movedico da criacao - como o lancar de uma
projétil com alvo certo, mas que nunca sabemos se acertaremos; na arte, € impossivel saber,
pois a propria obra artistica é repleta de cruzamentos e de tentativas, que nos darao varias
e ricas possibilidades (REY, 1996) - e a propria cidade é um lugar de distracoes. E, assim,
“Fucinpo” das distracgdes, foquei nas antes-arvores, nos corpos das pessoas em situacao de
rua e nas noticias sobre a pandemia, na internet e, entre margo de 2020 e abril de 2021, em
como as questoes envolvidas durante o processo dialogariam com esses “ESBARROES”.

Assim, desenvolvi um percurso metodologico, pois a metodologia em arte considera
a obra como processo e também formacao de sentido. Ela, em si, ¢ um elemento vivo ao

elaborar ou deslocar significados e, no seu processo, enreda o conhecimento de mundo que

ja me era familiar antes dela, pois, ela me processa (REY, 1996) -: num PriMEIRO MOMENTO

no dia 28 de julho. Montardo é antropdloga e professora associada 3 da Universidade Federal do Amazonas. Tem
experiéncia nas areas da Antropologia e da Arte, com énfase em Etnomusicologia, atuando principalmente nos
seguintes temas: antropologia da arte, etnologia indigena, etnomusicologia, musica e xamanismo.

8 Disponivel em: https://anda.jusbrasil.com.br/noticias/175254544/abandonados-mais-de-300-mil-
animais-estao-nas-ruas-de-manaus-am. Acesso em: 30 jul. 2021.
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(marco de 2020 a abril de 2021), ao caminhar pela cidade e me deparar com antes-arvores
e corpos negados, realizei um mapeamento dos lugares onde houve esses encontros, como
também os fotografei e desenvolvi um conceito sobre a obra e a criacao de uma metafora que
reverberasse nesses trés momentos, bem como afetasse a estrutura e a poética da obra; na
Secunpa Fase (dezembro de 2020 a fevereiro de 2021), cataloguei imagens e noticias de jornais

virtuais sobre os corpos abandonados nos corredores de Manaus, nas ruas do Equador e no

Rio Ganges, na India; e na Tercera E Urriva Fask, fiz a apresentacio de performances em ruas

do centro de Manaus, que foram mapeados na fase I: Rua Luiz Antony, Rua da Instalagao, Rua
José Clemente, Rua Ferreira, Rua Japura e Rua Epaminondas e, ao mesmo tempo, ao fazer
divulgacao, pensar em taticas para que nao houvesse aglomeracao durante as performances
(maximo de 7 a 10 pessoas poderiam assistir a performance, através de agendamento via

whatsapp, e-mail eletronico ou em meu inbox do facebook).

Ruas/Antes-Arvores

Rua Luiz Antony

Performance: 16 de maio de 2021
Performer: Francisco Rider
Hora: 15h

*Domingos e sabados foram os dias escolhidos para performar, pois ha pouca circulagao
de pessoas no centro de Manaus, e devido a pandemia, era um dos critérios para realizacao
das performances.

Rua Luiz Antony?®, fica localizada no Centro Histérico da Cidade de Manaus', area
residencial, com casardes do inicio do século XX, casas comerciais e uma area onde ha
grande circulacao de profissionais do sexo e de corpos negados. Durante a semana, ha um

grande transito de pessoas e automoéveis no entorno.

9 Luiz Antony Foi prefeito de Manaus: de 15 de setembro de 1898 a 5 de julho de 1899. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista_ de_ prefeitos_ de_ Manaus. Acesso em: 01 ago. 2021.

10 O centro histérico de Manaus — tombado pelo Iphan, em 2012 — abrange uma érea entre a orla do
rio Negro e o entorno do Teatro Amazonas e ainda mantém os aspectos simbdlicos e densos de realiza¢Ges
artistico-construtivas. Apresenta uma fra¢do urbana formada por edificagbes do periodo aureo da
borracha, mesclada a edificios modernos (...). Disponivel em: http://www.ipatrimonio.org/manaus-centro-
historico/#!/map=38329&loc=-3.1352500000000174,-60.028281,17. Acesso em: 01 ago. 2021.
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Essa antes-arvore (Figura 6), imponente, foi abandonada em frente a um prédio

ocupado por imigrantes, a maioria venezuelanos.

Figura 6: Corpos-Troncos-Etc Jaz, de Francisco Rider. Rua Luiz Antony, centro de Manaus,
maio de 2021.

Fonte: acervo do autor. Fotoagdo: Leo Scant, 2021

Na semana de cada performance, houve um preparo corporal energético para o

deparar-se performaticamente com as antes-arvores: pratica de meditacao, yoga e outros

procedimentos somaticos!* que me proporcionaram concentragao e energia para performar
para e com as antes-arvores e os espacos onde as mesmas estavam - o conceito de espago
para Santos (2008), € o conjunto de formas mais a vida que as anima.

O deparar-se performaticamente com essa antes-arvore na Rua Luiz Antony, assim
como nos demais casos, foi um processo de escutar o que as antes-arvores € o0 espaco
solicitavam do meu corpo performer: cores, sensacoes, escritas-grafite e outros elementos

que reverberassem no aqui e agora da performance e de maneira performativa ir conversando

11 Os primeiros pesquisadores dos Somaticos, como F.M. Alexander (1869-1955, Australia) e Mabel
Todd (1880-1956, EUA), com suas praticas e investigacGes, perceberam que o ser humano, ao adentrar
num processo de escuta do proprio corpo, tem a capacidade de lidar de maneira menos estressante com
dificuldades psicofisicas, de se movimentar com mais poténcia, fluidez e expressividade, acessando, assim,
processos de autoconhecimento (EDDY, 2018).
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e acordando com essas visualidades ja existentes no lugar ou criadas por mim no instante da
performance, como, por exemplo, grafitar no muro certas palavras que servissem de clamor
para visibilizar o que estar invisivel: ABanpoNADA; Coisa; ABANDONO, como uma escrita-danca,
que dialogava com as grafitagens ja existente no muro, assim, criando-se uma amalgamagao,
um encontro das grafias.

Nesse espaco da Luiz Antony, por ser arido e muito cercado de lixos jogados pelos
transeuntes e moradores do entorno, pensei em criar contrastes em relacao ao descaso, tendo
0 corpo como suporte para uma vestimenta colorida e vibrante, feita com tecidos e retalhos
reciclados para, com isso, remeter a algo mais solar e vibrante. A proposta foi causar uma ruptura
com esse espaco malsao e, assim, ressignificar a presenga organica de uma antes-arvore.

Quanto a performance e sua partitura?, neste espago, comecava com uma varredura
ao redor da antes-arvore; esfregar com escova a antes-arvore; benzimento da antes-arvore
com ervas amazonicas; e fechar o ciclo ritualistico “enfeitando” a antes-arvore com tiras
de tecidos e retalhos coloridos. Portanto, o que era uma antes-arvore-coisa-abandonada,
tornou-se extraordinariamente uma presenca imageticamente visibilizada: as cores
que vestem o corpo performer, vestem a arvore ressignificada; e o lugar torna-se um ato
performativo dentcia para quem transita - taticas que modificam o proprio espaco, assim,
rearranjando-o (BASTOS, 2017).

Rua da Instalacao

Performance: 30 de maio de 2021

Performer: Dimas Mendonca

Hora: 15h

Esta rua é predomimantemente comercial e localizada no centro de Manaus, mas

também é constituida de casas; sobrados dos século XIX e inicio do século XX; edificios e

também é uma area onde transitam muitos corpos negados e profissionais do sexo.

12 O vocabulo tem origem italiana (“partiture”), alusdo ao ordenamento das partes vocais e/ou
instrumentais e dos pentagramas. No Ocidente, na musica e na danga, foi desenvolvida uma sistematizagédo
mais detalhada, enquanto que no teatro ha pouca (MARIANO, 2013).
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A antes-arvore (Figura 7) ali localizada, dilacerada, fica em frente a sede do Instituto
Nacional de Servico Social do Amazonas (INSS-AM). O rito performativo de encontro com a
mesma teve como partitura focar na sensorialidade, em que envolvia: cheirar, tocar, escutar,
como também performar escritas-grafites no espago dela. Quanto a visualidade do corpo

performer, utilizei os mesmos elementos da performance anterior, pois, naquele espaco

também havia uma energia arida e de “quase-vida”. E importante mencionar que a cidade de

Manaus, rodeada pela maior floresta tropical do mundo, a Floresta Amazonica, quase nao ha
arvores plantadas, um aspecto muito peculiar e observado pelos que visitam a cidade, assim

como pelos proprios manauaras.

Figura 7: Corpos-Troncos-Etc Jaz, de Francisco Rider. Rua da Instalagdo, centro de Manaus, maio
de 2021

Fonte: acervo do autor. Fotoagdo: Leo Scant, 2021

Desse modo, pensar a cidade é incluir na sua estrutura e planejamento um projeto
que vise o bem-estar da populagao, como, por exemplo, arborizar a cidade, e nao somente
na construcao de edificacoes, asfalto nas ruas e concreto no chao, mas interconectar

homem/natureza e corpo/cidade para que, assim, alimente-se afeto pelo espaco vivido
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e compartilhado - “Desse modo, existe sempre uma “coimplicacao” entre corpo e cidade”
(BASTOS, 2017, p. 96).

Rua: Japura

Dia: 17 de julho de 2021
Performer: Francisco Rider
Hora: 17h

Rua Japura - tupi-guarani que significa “a fruta do japu® -, fica no centro de Manaus e

€ mais rodeada de casas residenciais, com pouca arborizagao no seu entorno.
Ha muito tempo que essa antes-arvore (Figura 8) se presentifica nesta rua. Nas minhas
caminhadas, era uma entidade presente, mesmo sendo somente um fragmento do que foi

possivelmente uma arvore frondosa.

Figura 8: Antes-drvore na Rua Japurd.

Fonte: acervo do autor. Fotoagdo: Ana Camargo, 2021

13 Disponivel em: https://www.dicionarioinformal.com.br/significado/japur%C3%A1-pr/3424/. Acesso
em: 02 ago. 2021.
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Ao corpo performer (Figura 9) foi solicitado que vivenciasse uma relagao corporal em
que ocorresse um processo de amalgamacao entre corpo performer/antes-arvore. Sentir
temperatura, textura e arquitetura, como tambeém se utilizar corporalmente de uma energia
corporal de quietude - como se mover em nivel celular? Como acessar um movimento e uma
paisagem corporal contemplativa e meditativa utilizando a estrutura interna dos 0ssos e o
orgao pele? O o6rgao pele “(...) is the outermost expression. Of our body form. (...) beneath the

skin, at the densest supporting structure of that form, the skeleton®” (HARTLEY, 1995, p. 136).

Figura 9: Corpos-Troncos-Etc Jaz, de Francisco Rider. Rua Japurd, centro de
Manaus, julho de 2021

Fonte: acervo do autor. Fotoagdo: Larissa Martins, 2021

Assim, com essas questoes nutridas por esse estado corporal de quietude, podemos

dizer que este foi um ato performativo politico, pois o corpo performer se utiliza de taticas

contra a logica de producao/tempo do capitalismo e do neoliberalismo. A quietude nao é
uma estratégia estética de mimetismo escultorico do performer; isto €, o corpo performer

nao imita a forma da antes-arvore, mas cria uma amalgamacao-paisagem contida, quieta,

14 A pele é a expressdo mais extensa da nossa forma corporal. (...) abaixo da pele, na estrutura de suporte
mais densa dessa forma, o esqueleto (tradugdo nossa).
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enquanto pulsante e viva. O primeiro a iniciar esse tipo de ato-protesto foi o coreografo
turco Erdem Gunduz, que permaneceu “quieto”, em pé, por varias horas na Praca Taksim, em
Istambul, desafiando o governo autoritario de Erdogan (HACHAM, 2013).

Portanto, o corpo performer se enlaga em conversas com a antes-arvore e com o
espago, assim, intervindo e, naquele momento performativo, fazendo com que aquele lugar

fosse ressignificado.

Rua Epaminondas

Performance: dia 24 de julho de 2021
Performer: Francisco Rider

Hora: 16h30min

Como foi dito no inicio desse texto, corpos-troncos-etc ¢ uma metafora para fazer
mencao a corpos excluidos e abandonados, sejam humanos ou da flora e da fauna que
atravessam as paisagens do espago urbano e sao tratados como coisas.

Assim, a performance Corpos-Troncos-Etc Jaz ndao ¢ somente um clamor contra
o esquartejamento das arvores de Manaus, mas uma proposta reflexiva para que esses
outros corpos-troncos (sujeitos em situacao de rua, animais domeésticos violentados pela
acao humana e abandonados nas ruas das cidades e sujeitos mortos de COVID-19) sejam
visibilizados, lembrados e que nao se tornem somente nimeros e massas mortas, pois viver
numa cidade urbana nao quer dizer que os moradores vivam alienados perante o espaco
onde se vive e respira, mas que os mesmos se apoderem dele com proposicdes. Alias, o
artista, com sua arte propositiva, pode promover percepcoes espaco-temporais articulando
outras negociagoes ao se apropiar da cidade (BASTOS, 2017).

Assim, ao fazer essas articulagoes entre esses corpos, nas caminhadas pelas ruas

manauaras me deparei com um muro (Figura 10) grafitado e com lambe-lambe denunciando

o governo federal, estadual e municipal pelas mais de 500 mil pessoas que jazeram vitimas de

Covid-19 no Brasil: Meio MiLuio De Mortes Na Conta DELES: Bolsonaro, Paulo Guedes, Wilson Lima,
David Almeida. #BolsonaroLadrao. Frente Fora Bolsonaro. Isto é, a cidade e seus muros sendo

usados como tatuagens-dentncias contra uma politica do Estado Brasileiro com viés fascista e
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autoritario, que contribuiu enormemente para a dissiminacao do coronavirus. Dessa forma, a
propria cidade, como um organismo vivo, solicitava que o corpo performer conversasse com a
mesma. Assim, a ideia € que o corpo-tronco fosse carregado por esse entorno, assim como os
corpos que jazeram de Covid-19 foram transportados para os cemitérios sem os devidos ritos
funerarios, devido aos protocolos de satide, que proibiam que amigos e familiares dos falecidos

entrassem nos cemitérios para o ritual de sepultamento dos seus entes queridos.

Figura 10: Corpos-Troncos-Etc Jaz, de Francisco Rider. Rua Epaminodas, centro de Manaus, julho de
2021

MEID MILHAQ ‘3‘_ RS
_’IJI:. 'TIRTES -_I*,ﬂ:,_rrn_u \J

#iBolsonaroLadrao _
Frente Fora Bolsonaro

Fonte: acervo do autor. Fotoagdo: Cybele Bentes, 2021

A performance, no entorno desse espaco/muro, foi realizada somente com agoes
do cotidiano como andar, carregar, empurrar e transportar, em siléncio, o corpo-tronco,
da direita para a esquerda, em relacao ao lambe-lambe, cerca de 60 minutos, enquanto os
transeuntes e veiculos passavam pelo acontecimento. Um rito performativo de caminhada,
como uma maneira do corpo perfomer se “aproveitar” da dentincia lambe-lambe e, a partir
dessa articulacao, provocar aos moradores e passantes do entorno, reflexoes acerca de algo

que o caos das cidades nao “permite” que seja visto.
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A natureza processual da Corpos-Troncos-Etc Jaz, afetada pela experiéncia de ser a
rua e a cidade o “atelié” de criacao, como foi possivel ver nesta sec¢ao, solicitava que a cada
performance o meu corpo performer propusesse, em cada espaco de realizacao, diferentes
taticas performativas, com isso, colocando a performance e o corpo performer num terreno
movedico e flexivel. Em cada rua, a performance foi nutrida pelo que o espaco me oferecia
€ 0 que meu corpo performer poderia intervir e interagir: “experiéncias que, em si mesmas,
se constituem enquanto poéticos moveres da/na cidade” (BASTOS, 2017, p. 97). Ou seja, uma
performance com “Enercia ProTEUR” - susceptivel de mudancas, de forma ou de estrutura.

Assim, ao serarua e a cidade de Manaus o laboratorio de experimentagao, percebi quao
alienados estamos todos nos perante esses corpos-troncos-etc abandonados e em situacdes
precarias; passamos e repassamos por eles sem nota-los, pois, pela forca do capitalismo
financeiro - e da dinamica veloz do cotidiano -, que transforma tudo em lucro, esses corpos
nao tém valor e nao trazem o proveito imediato e, acima de tudo, esse processo de alienagao
perante a existéncia desses corpos-troncos-etc, deixados nas calcadas da cidade, ocorre

devido os transeuntes serem submetidos a muitos apelos visuais, sonoros e interativos, pela

ubiquidade da imagem e, sobretudo, devido as novas maneiras de imposicoes advindas da

tela da televisao e do computador, que tendem a deletar a vivéncia do corpo, assim, apagando
o ardor do desejo e as interacoes com a vida e o espago real (BROIDE, 2006).

Portanto, essa pesquisa, em processo de maturacao, e muito impactada pela pandemia
do coronavirus, tras para o processo de criacao elementos das vivéncias experienciadas por
mim nesse periodo pandémico, onde a cidade nao ¢ abordada como um “cenario artificial” -
engenho do ser humano (SANTOS, 2000), mas também é um espaco social de conflitos, onde
o corpo performer transita com sua performatividade. Assim, o artista pesquisador andarilho,
com sua sensibilidade, percepcao e intuicao, caminha no chao dela, nao s6 com a visao, mas

com a cosmovisao, isto ¢é, a que envolve todos os sentidos: ver a cidade, cheirar a cidade,

15 Proteu na mitologia era um dos deuses menores do mar. Era encarregado de conduzir o rebanho de
focas de Poseidon. Possuia o poder de tomar a aparéncia que desejasse, fosse de um animal ou elemento
da natureza. Disponivel em: https://www.significadodossimbolos.com.br/busca.do?simbolo=Proteu. Acesso
em: 02 ago. 2021.
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tocar a cidade, escutar a cidade e degustar da cidade suas diversidades, seus embates, suas

disparidades, sua multitude de cores, sensacoes e peculiaridades.
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A HISTORIA

A historia do teatro infantil no Brasil surge no século XX, e quase toda a producao
para esse publico foi construida na década de 1970, quando passamos a nos preocupar com

a crianga enquanto espectador. Essa década,

[...] assistiu a ampla difusdo dessa modalidade de producdo cultural, presenciou
também o surgimento de toda uma nova vertente de espetdculos que colocava
em questdo a concepgdo de dramaturgia infantil subjacente aquele fendomeno
de afluéncia de puiblico. E justamente o surgimento dessa nova vertente que faz
dos anos setenta uma década historicamente marcante para o teatro tido como
infantil (PUPPO, 1991, p. 23-24).

Contudo, algumas questoes continuam latentes até a atualidade, sao elas: a dramaturgia
enquanto funcao pedagogica — que vem desde os Jesuitas; a ideia de que deve conter uma moral
- o tom professoral; a presenga do adulto - que escreve e encena para a crianca; o entendimento
como atividade menor, por isso designado TEATRINHO; a abrangéncia unicamente pedagogica e
patridtica; a preocupacgao em encantar os adultos - os que levam as criangas ao teatro.

O texto O casaco encantado (1948), de Lucia Benedetti é considerado o primeiro texto
que foge das latentes questdes elencadas no paragrafo anterior, pois foi elaborado (escrita
e encenagao) na perspectiva de um teatro profissional de carater empresarial: “nem escolar,
nem amadoristico, mas o teatro como espetaculo de arte” (NAZARETH, 2012, p. 37). A partir
de entao, surgiram companhias, como o Teatro do Tablado, e autores que se dedicam ao
teatro infantil, tais como: Tatiana Belinky, Ricardo Gouveia, Gabriela Rabelo, Vladimir Capella,
Claudia Dalla Verde, Zeca Capellini, Ronaldo Ciambroni, Oscar Von Pfuhl, Silvia Ortoff, Ilo

Krugli, Walmir Ayala, Olga Reverbel, Maria Clara Machado. Esses autores entenderam que,
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A dramaturgia destinada a crianca precisa articular os principios do texto
dramaturgico, para fazer valer a presenca do género em questdo na obra
construtda, mas também garantir a presenca de elementos que dizem respeito a
infancia, quando a obra se destina aos pequenos leitores, seja na representagdo
ou na leitura do texto impresso (GRAZIOLI, 2019, p. 2).

Nessa esteira, dentro de nossas reflexdes, nos interessa entender o cenario da
produgao dramatica textual para a infancia do século XXI e os processos de criagao que
podemos estabelecer para dialogarmos com elas, pois coadunamos com Pupo (1991, p. 20),
quando afirma que: “a historia do teatro voltado para as jovens geracdes no Brasil ainda esta
por ser reconstruida”. Discutir essa reconstrucao € o objetivo das reunides do nosso projeto
de extensao e, consequentemente, preocupacao dos participantes. Assim, nossos processos
atuam em duas vertentes: 0 ESTUDO e a PRATICA da escrita dramatica infantil.

Antes de falarmos sobre nossos processos desenvolvidos no Atelié de Escritura
Dramatica Infantil, julgamos pertinente fazer um recorte do locus de dois autores desse
estudo: o Rio Grande do Sul. Observamos no estado que o teatro direcionado para a infancia
tem uma forca significativa na luta e na conquista por mais espaco de enunciagao, seja na
condicao de montagens cénicas, na producao de textos ou no desenvolvimento do habito de
leitura das criancas. Nas publicagoes de livros infantis predominam as narrativas, sendo baixa
a presenca de dramaturgia impressa, diagramada e ilustrada com o objetivo de despertar o

interesse infantil nesse segmento editorial.

E fato que o mercado editorial infantil cresce no Brasil, conforme demonstra Lidiane

Campos Britto, no artigo “Mercado Editorial Infantil em Sao Paulo - O Mercado em Perspectiva”:

Das oito editoras, apenas uma afirma trabalhar exclusivamente com livros para
criangas e duas possuem selo infantil, isto significa dizer que, neste caso, 25%
do universo pesquisado fazem parte de uma empresa que publica nao apenas
para criangas, mas reconhece a importancia desse segmento e tem folego para
lancar um selo exclusivo para esse publico-alvo no mercado. Finalmente, cinco
editoras ndo tém selo, mas possuem catdlogo infantil. E interessante notar que
apenas 50% das editoras estao no mercado de Sao Paulo ha mais de quinze anos
[..] (BRITTO, 2005, p. 3).
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Entretanto, como a propria autora afirma, as Editoras ainda nao entenderam totalmente

a oportunidade mercadolédgica do setor infantil, ou seja, “o mercado, apesar de enxergar a

boa fase que atravessa, nao inova, aproveitando apenas as tendéncias conjunturais ao invés

de cria-las” (BRITTO, 2005, p. 10).

Outra questdo que se levanta tange a formacao de escritores de dramaturgias infantis,
pois sao raros os cursos de teatro no Brasil que inserem componentes curriculares na matriz
incentivando a pratica da escrita para criangas, 0 mesmo ocorre com cursos técnicos e livres.
Além disso, esse conhecimento demonstra ser quase inexistente em disciplinas dedicadas
exclusivamente ao assunto nos cursos de graduagao ou aparece integrado dentro de outras
disciplinas do componente curricular. Os cursos de pedagogia, letras e teatro com todos os
arcaboucos de conhecimento, estudo e pesquisa, tanto de interpretacao quanto de criacao,
paradoxalmente possuem dificuldades em entender que o teatro atinge o publico infantil em
dois aspectos importantes: formacao e fruicao. Tal realidade deixa a criancga a deriva de CAGA
NIQUEIS e curiosos que pouco contribuem para a formacao de individuos criticos, sensiveis e
criativos. Fanny Abramovich, no seu livro O estranho mundo que se mostra as criangas (1983),

reflete acerca dos trabalhos apresentados no Concurso Nacional de Teatro Infantil de 1976:

Que o0s novos [?!] autores ndo tenham a menor ideia do que seja um texto teatral
[...], que confundam teatro escolar com teatro infantil, que confundam aula
com espetaculo, ainda seria esperado... Até mesmo que, no afd de se mostrarem
inteirados da linguagem teatral, déem rubricas de TV para o palco... Que ndao
tenham ideia do que seja uma produgdo teatral... Que um ndo dominio da lingua
portuguesa se apresentasse, também seria cogitavel: mas o analfabetismo mais
crasso ja superava o nivel das expectativas... Que o moralismo estivesse presente,
vd ld... Mas que a tonica fossem mentiras, chantagens, rejeicoes, furtos, seducoes,
traigdes, castigos, enfim, um festival de condutas ‘edificantes’, foi além do
imaginado [...]. O que dizer dos preconceitos de toda e qualquer espécie, da rigidez
e do convencionalismo no comportamento dos personagens, da grossura como
elemento constante de ‘humor’, da filosofia de baixa qualidade, do palavreado
adulto, do excesso de verborragia, das situacdes inverossimeis aventadas, da
pouca agdo existente (justo em teatro?).. e da vivéncia estupefaciente destes
personagens destas historias infantis??? (ABRAMOVICH, 1983, p. 81-82).
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Tais reflexdes ainda sao presentes em varios dos espetaculos infantis da atualidade,

em que grupos esperam suprir a inabilidade com a escrita dramatica pelo deslumbre da

cenografia e dos figurinos, além do que “muitas montagens teatrais de contos de fadas
simplesmente reproduzem os filmes da Disney, muitas vezes com os mesmos dialogos, os
mesmos figurinos, as mesmas cang¢oes” (CARNEIRO NETO, 2003, p. 14). Nazareth (2012, p. 56)
pede pelo fim do teatro infantil de recreagao e por escritas dramaticas que desconstruam o

referencial de crianga europeia e de lares burgueses:

Ndo hd mais como contemporizar a questdo. A literatura infantil jd deu o seu
grito de independéncia ha muitos anos, e ai esta pungente, claro, embora com
muitas literaturas menores ainda existentes e que sempre existirdao; mas o teatro
infantil necessita de renovagdo imediata.

A producao profissional e responsavel de dramaturgias textuais infantis torna-se a
cada dia mais urgente, para que possamos romper com o estigma de TEATRINHO, pois, como
afirma Constantin Stanislavski (apud POZZETTI, 2021): “o Teatro para a crianga deve ser
igual ao do adulto, s6 que melhor”. Nesse viés, faz-se necessario reforgar a importancia de
conhecer as estruturas, as constituintes e as estéticas da escrita dramatica, como também,
conhecer o universo infantil, sem se colocar na condicao de educador, pensando numa
crianca com capacidade de fruicao, interpretacgao e inteligéncia emocional. Nesse sentido,
entende-se que a divisdo entre teatro adulto e teatro infantil ndo se da em termos de
qualidade, mas da potencialidade de comunicagao e de fruicao que os textos dramaticos
podem oferecer a infancia.

Assim, entende-se que aprofundar o estudo da dramaturgia infantil pode fortalecer e
contribuir com novos significados para a producao dramattrgica, inclusive preparando esse
publico para o teatro adulto do futuro, gerando memorias coletivas diversas, fortalecidas,
vivas, dinamicas e que dialogue, inclusive, com as tecnologias digitais. No que tange ao
ambiente virtual, percebe-se uma disputa pela imaginacao que precisa dar voz para os mais
diversos géneros e suportes que, em muitos casos, carecem de um entendimento sobre a

infancia brasileira e a sua diversidade tanto cultural quanto de inclusdao/exclusao social.
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O ATELIE

O Atelié de escritura dramatica para a infancia' veio suprir uma lacuna nesse setor,
cuja caréncia de profissionais e estudos tem revestido, ao longo dos anos, o teatro infantil
de invisibilidade intelectual e respeito, apresentado como mero produto de consumo. A
contribuigao do Atelié tem como foco a ampliagao dos espacos de discussao e producgao da
dramaturgia textual infantil. Ocupa, assim, um lugar de rica troca com artistas nacionais,

cujo trabalho com o teatro de formas animadas, especialmente bonecos, reforca a

importancia da criacao de textos que evoquem o imaginario da crianga, e também dos

adultos, além de ser um espago de acolhimento importante em meio a pandemia e uma
referéncia na conducgao de novos saberes sobre o teatro e a infancia. O Atelié é, entao,
um espaco compartilhado, no Whatsapp e no Google Meet, de experimentacao artistica
com diversos integrantes do Brasil (Minas Gerais, Mato Grosso do Sul, Rio Grande do Sul,
Sao Paulo, Amazonas e Para), que tem estimulado a transformacao de alguns membros em
autores e coautores de dramaturgias infantis.

Temos como diretrizes para o trabalho um recorte da metodologia desenvolvida
pela Professora Doutora Gislaine Regina Pozzetti?, intitulada Dramaturgia em Coautoria
Compartilhada. Esta metodologia esta sistematizada em trés atos de trabalho: o Ato de
Proposicao, em que ¢é lancada a proposta disparadora para o desenvolvimento da escrita; O
Ato Criativo Compartilhado, em que sao trabalhadas, de forma compartilhada, as situacgoes
dramaticas a serem exploradas no processo criativo do texto e o Ato Totalizador da Escrita,
em que acontece a lapidacao para a materializagao do texto dramatico.

Para o desenvolvimento dos trés atos ocorre também trés ordens de participacao:

o autor-modelador, aquele que da as diretrizes para a lapidacao do texto e propde o

1 Projeto de Extensdo Atelié de Escritura Dramatica Infantil da Universidade do Estado do Amazonas
(UEA), campus Escola Superior de Artes e Turismo (ESAT), SISPROJ: n°30178.

2 Professora adjunta do Curso de Teatro da Universidade do Estado do Amazonas (UEA), campus Escola
Superior de Artes e Turismo (ESAT). E doutora em Tecnologias da Inteligéncia e Design Digital pela Pontificia
Universidade Catolica de S3o Paulo (PUCSP).
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encerramento do processo criativo;os coautores, que desenvolvem propostas de discursos,
microcosmos de agoes, personagens etc. e o interagente, que fornece a matéria-prima
através de fragmentos, relatos, imagens que possam ser tratados como teatralidade. No caso
do nosso atelié, a figura do interagente é suprimida e as agoes assumidas pelos coautores.
Cabe ressaltar que essa metodologia é baseada nos chamados Ateliés de Escrita Teatral,

desenvolvidos pelos franceses Michel Vinaver, Jean-Pierre Sarrazac, Daniel Lemahieu, Eric
Durnez e Joseph Danan e que sao presenciais. Nossa proposta foi, entao, reconfigurada
de maneira a atender as especificidades dos processos criativos de escrita dramatica em
ambientes digitais, estabelecendo o compartilnamento dos processos com varias pessoas
on-line e off-line.

Tal como nos processos de Sarrazac, Vinaver e Durnez, minhas experimentacoes

se utilizam de disparadores para o desenvolvimento das propostas balizadas pela

conectividade e engajamento do ptiblico nas redes digitais. Tais disparadores sdo

especificos de cada processo, sendo discutidos com todos os participantes ndo

importando a ordem de participacdo, acontece, também, algumas vezes como
uma proposicdo do autor-modelador (POZZETTI, 2021, p. 9).

O PRIMEIRO PROCESSO DE CRIACAO

O primeiro processo de criagao do Atelié de Escritura Dramatica Infantil iniciou no
terceiro encontro virtual do grupo, apds a contextualizacao histérica e a apresentacao da
estrutura anatomica de uma dramaturgia textual. O tema foi proposto pela nossa autora/
modeladora, a Prof* Dra. Gislaine Pozzetti, a partir de um pequeno relato que recebeu
de uma mae de aluno: “[...] quando fui buscar o Arthur [na escola], perguntei se ele tinha
brincado com os novos amigos, ele me respondeu que nao, porque as crian¢as eram muito
pequeninas. Coisas de filho Ginico que s6 convive com adultos [...]”

O estudo de mesa do relato apontou possibilidades de teatralidade, entdao, nos
debrucamos em construir um roteiro (canovaccio) para que experimentassemos a escrita

dramatica. As discussoes de mesa levantaram varios questionamentos, tais como: “quem ¢é a
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crianga que esta indo pela primeira vez a escola?”, “onde vive/mora?”, “qual a relagdo entre

mae e filho que se estabelece no discurso que prepara a crianga para a primeira aula?”, “que
escola é essa?” etc. Cada participante tentou responder os questionamentos a partir das suas
vivéncias e do local em que mora, por exemplo, uma participante relatou que a escola da sua
cidade tem uniformes de cores diferentes e que a crianga poderia usar em qualquer dia da

semana. E assim, os questionamentos foram evoluindo para chegarmos ao nosso canovaccio:

Canovaccio: Primeiro dia de aula

- Mde deixa Arthur na porta da escola e recomenda que ele brinque com os
amiguinhos.

- Mae fica do lado de fora da escola, olha no reldgio varias vezes.
- Toca o sinal de término da aula.

- Made espera Arthur ansiosa.

- Arthur corre e abraca a mde.

- Mde, agachada para ficar na altura do Arthur, pergunta se Arthur brincou com
o0s amiguinhos.

- Arthur responde que ndo.

- Mde, preocupada, pergunta por que Arthur ndo quis brincar com os amiguinhos.

- Arthur, indignado, responde: porque todos eram criancas muito pequenas.

Apos fecharmos as acdes no canovaccio, iniciamos a criacao do texto dramatico.
Comegamos experimentando a construcao coletiva, em que todos opinaram na elaboragao
dos discursos. Contudo, como o grupo é grande, chegar a um consenso na ordem de contetdo,
na gramatica e no estilo de escrita para cada fala dos personagens tornou-se inviavel. Assim,
optamos pela participacao na ordem de coautores, com cada um escrevendo as cenas

separadamente para, entao, cada um defender o seu texto e depois costurarmos os discursos:

Primeiro Movimento - Cena I
(Cinthia arruma Arthur no quarto para seu primeiro dia de escola)

CINTHIA
- Arthur, hoje é seu primeiro dia de aula. Vocé vai conhecer sua professora e tem

que obedecé-la. Vai brincar com amiguinhos e ndo pode brigar. Ndo pode tirar
amdscara.
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(Enquanto Cinthia fala, veste o uniforme no Arthur).

Segundo Movimento - Cena I

CINTHIA

- Arthur, hoje é seu primeiro dia de aula. Vocé vai conhecer sua professora e tem
que obedecé-la. Vai brincar com amiguinhos e ndo pode brigar. Ndo pode tirar
amascara.

(Enquanto Cinthia fala, veste o uniforme no Arthur).

CINTHIA

- Vocé estda com fome? Eu jd fiz um pdozinho e esquentei um leite pra vocé, vem.

(A luz revela uma mesinha de canto com um unico prato, um nico copo meio
vazio e um unico pdo. Sequndos de siléncio.)

CINTHIA

-(Aparte) Ele sempre demora mesmo pra comer. (Confidencia) Acho que puxou
isso do pai. (Para Arthur) Bom! Vamos que ja deu a hora, sendo a gente se atrasa.

(Ela pega Arthur pelo braco com leveza e o puxa para levantar-se enquanto vira
em direcdo a porta, Arthur se joga no chao).

O interessante nesses processos do Atelié € que os coautores nao estao engessados. Na
produgao do canovaccio foram incentivados a expansao ou retragao do roteiro, pois entende-
se que a obra oferece elasticidade no desenvolvimento das trocas criativas. No caso dos dois

coautores que participam deste artigo, o caminho da escrita se desenvolveu na perspectiva

de um autor/leitor coadunando com Ligia Militz da Costa (2006, p. 63), para quem:

[...] a producdo poética é, portanto, tdo autoral quanto o receptor, dai a
necessidade de uma resisténcia interna minima, em termos de organizagdo do
texto, para que possa ocorrer alguma experiéncia de socializagdo com o leitor, e
a arbitrariedade ndo assuma o comando absoluto da leitura. O receptor precisa
de algumas coordenadas culturais de orientacdo para que possa penetrar no

poema, numa experiéncia estética.

Nos nossos processos, a criacao individual é respeitada, assim como a compartilhada
¢ incentivada. Por isso, compreendemos o trabalho do Atelier como um processo de criacao

de textos dramaticos colaborativos e compartilhados. De acordo com a afirmacao de Costa

ATELIER DE EscriTurA DRAMATICA INFANTIL




(2006), os limites de espago entre criador e receptor se estreitam de tal forma que as
coordenadas culturais se tornam coletivas e diversificadas, o que para a autora se tornou
uma “vertigem na criacao poética” Assim, apos a leitura de parte do texto de um criador, os
demais integrantes — que sao os “receptores”, conforme Costa (2006) e “coautores”, conforme
Pozzetti (2021) — atuam coparticipando da narrativa de forma a contribuir com ideias para os
personagens. Assim, o chamado CAMINHO NATURAL do personagem atinge uma COORDENADA
CULTURAL de diferentes vivéncias. O texto se transforma de uma criacao individual para uma

coordenada cultural coletiva, criando outros caminhos dramattrgicos.

RELATO: A VERTIGEM NA CRIAGAO POETICA

Moramos em Porto Alegre, somos professores, atores e atrizes de teatro das formas
animadas. Ao nos juntarmos ao projeto Atelié de Escritura Dramatica Infantil, buscamos
qualificacao para as nossas praticas. Assim, os aprendizados, até aqui, colaboram na
diversificagcao de nossas criagcoes dramaturgicas que utilizamos com os bonecos e o Teatro

Lambe Lambe, além de fortalecerem os conceitos sobre a infincia, para quem também

escrevemos. E uma oportunidade de traduzir, em vivéncias culturais e sociais distintas, nossas

relacdes cotidianas com o publico infantil, criando condi¢oes necessarias de aprendizagem
para o trabalho com as atividades ludicas.

As trocas, as discussoes, os questionamentos e as reflexdes se fazem presentes nas
conversas entre os colegas, em que relatos se transmutam em teatralidades. Para o primeiro
processo, ou seja, o primeiro dia de aula, apresentamos ao grupo alguns questionamentos que
afetam diretamente o nosso processo de escrita dramatica: “ha diferenca na compreensao
dos conceitos e das vivéncias dramaticas entre uma crianga da periferia e uma crianca do
centro?’, “uma crianga mais letratada tecnologicamente reage da mesma forma aos estimulos
ludicos do teatro que uma outra crianca que nao tem acesso aos equipamentos digitais?”,

“quais temas interessam as criangas do século XXI?". Nazareth (2012, p. 86) propde que,
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[...] como ponto de partida ndo podemos tentar entender o que é a crianca ou
quem € essa crianga sem levarmos em conta seu contexto social e cultural, sua
época, sua origem geogrdfica, familiar - elementos construtores deste conjunto
de referéncias que forma cada crianca. Apenas uma observacdo direta sobre
a crianga, sobre a infancia, poderd nos aproximar, de alguma forma, destas
definicoes fundamentais e primeiras que precisamos observar, experienciar e
entender para podermos prossequir na busca do que seja a infancia e a crianca
de hoje.

Nessa perspectiva, o Atelié promove debates com psicologos e pedagogos que se
debrugam em estudos sobre a infancia e a crianga, para que possamos nos referenciar
e compreender os caminhos que devemos trilhar na elaboragao de nossas escrituras
dramaticas. Pois, é importante compreender como se comportam as criangas, € Como sao
entendidas em determinados grupos sociais e faixas etarias distintas, ja que entender esses
comportamentos reflete diretamente em nossos processos de criagao dramaturgica.

Uma outra questao que surgiu no decorrer do nosso primeiro exercicio (primeiro dia
de aula), diz respeito aos adultos: “sao os adultos que convivem com as criangas?”. Nessa
direcao, fomos levados por nossa orientadora a experimentar as vozes que podem mostrar
uma dramaturgia, neste caso: mae e filho, por isso, a escrita foi experimentada tendo a mae
e o filho como protagonistas.

Por esse viés, tivemos a experiéncia de um dos participantes que apresentou uma
escrita rica de interpretacdes, cuja cena a mae pedia ao filho para decorar o trajeto até
a escola, pois esta seria a Unica vez que ela o conduziria. Nas primeiras discussdes, essa
mae foi entendida como uma pessoa dura, talvez uma trabalhadora que nao poderia estar
com o filho, insensivel até. Mas ao aprofundarmos a discussao, entendemos que ao dizer
ser somente naquele dia que o acompanharia, revelava uma forma de expressividade e
afetividade diferente da que vivenciamos em nossas vidas. Em outras palavras, seria 0 mesmo
que dizer: “decore o caminho para a escola, porque a vida é assim”, funcionando como um
forma de antecipar, de sobreviver, de criar uma armadura suficientemente forte contra as

adversidades e preconceitos que tangenciariam a sua classe e origem social. O que nos levou

a refletir sobre as varias vozes que podem surgir de um processo de criagao compartilhado.
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Este processo de escuta e reflexao, acerca das varias vozes existentes na dramaturgia
em coautoria compartilhada, ofereceu como resultado uma guinada na construgao do texto:

Terceiro movimento - Cena I
(Cinthia arruma Arthur no quarto para seu primeiro dia de escola).

CINTHIA

- Arthur, hoje é seu primeiro dia de aula. Vocé vai conhecer sua professora e tem
que obedecé-la. Vai brincar com amiguinhos e ndo pode brigar. Ndo pode tirar
amascara.

(Enquanto Cinthia fala, veste o uniforme no Arthur).

ARTHUR

(Enquanto ajuda Cinthia no uniforme).

- Mais uma chefe pra obedecer? Eu ja obedego vocé, o papai, o vovd, o dono da
fruteira que me diz pra cuidar do troco, a dona... (interrompido).

CINTHIA
(Se abaixa e beija Arthur, ele fica tentando se afastar dos beijos que nem gato).
- Eu sei meu pitoco cheiroso, mas sdo pessoas que te amam, é pra te cuidar.

ARTHUR

- Eu nem conhego a professora pra obedecer! Entdo td errado!
(Sai dos bragos dela e vai conferir a lancheira sobre a mesa).

- O que tem aqui?

CINTHIA
- Vocé s6 pode comer o que ta ai dentro, entendeu?

ARTHUR

(Pega a macga e mostra para Cinthia).

- Fruta de novo mae? (faz birra). Eu gosto é do que vocé faz: bolo, pao doce, e ndo
s6 o que Deus faz. Ele sempre cria fruta, fruta, fruta, fruta... ele ndo se enjoa?

CINTHIA
- Por isso que Deus ¢ forte, (pega Arthur para fazer cocegas) porque sé come
fruta, fruta, fruta, e vocé tem que ficar forte!

ARTHUR
(Rindo das cdcegas).
- Mas eu ja to forte!

CINTHIA
(Terminando de arrumar Arthur).
- Sim, mas antes vocé tava fraco. Pega a lancheira e vamos nessa.

(Puxa Arthur em direcdo a porta de saida).

Nessa primeira cena, estavamos imaginando o Arthur como uma crianga de satde fragil

e irilamos explorar essa vertente, mas uma reviravolta importante para o processo criativo
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ocorreu quando os coautores do Atelier apreciaram muito mais a insercao de brinquedos,
que acompanham cada crianga na escola (astronauta, dinossauro, fusca quebrado), tornados
inanimados na frente dos adultos e animados entre as criancas, ou seja, criando outro
universo além do cotidiano e ordinario da hora do recreio. Abaixo esta a parte do texto:

Cena 2
(No patio da escola, barulho de criangas, toca a sirene).

(Entra Arthur olhando para os lados um pouco assustado com o seu amigo
astronauta, agora ndao mais um boneco, e sim um personagem animado.
Caminham lentamente pé ante pé).

ARTHUR
- Esse lugar é esquisito, temos que explorar!

ASTRONAUTA
- Isso, vamos voar e ver se tem algum monstro.

Nossa narrativa ja estava impregnada pela criagao do universo imaginativo do Arthur
quando escrevemos uma cena em que o astronauta o conduz para uma nova aventura. Mas
ainda nao tinhamos consciéncia de que ndo precisavamos tratar a saude fragil dele como
forca motriz da dramaturgia.

Assim, entendemos que a complexa teia de referéncias conceituais, que problematizam
procedimentos criativos individuais, ao serem compartilhadas sao reescritas e reimaginadas.
Pois, esses “procedimentos estao em permanente atualizacao com a capacidade cognitiva
do tecido social de onde essas mesmas produgoes se originam e onde, consequentemente,

serao recepcionadas” (DRAMATURGIA, 2016).

CONSIDERACOES FINAIS

Com base na exposi¢ao do desenvolvimento da primeira experiéncia, podemos afirmar
que o Atelier proporcionou, e esta proporcionando, um acontecimento Gnico para nds,
professores e artistas, que estamos cotidianamente inseridos no ambiente infantil. O

projeto se encontra ainda no estagio em que cada coautor emite opinides, elenca o seu
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entendimento e os seus apontamentos do que pode ou nao funcionar no texto de cada outro
autor. Além disso, nesse processo, também estamos discutindo o poder de agao que cada
palavra pode oferecer no discurso dos personagens, ponderando a capacidade das frases
em organizar imagens que podem incentivar a imaginacao infantil. Enfim, estamos buscando
acolhimento muatuo por meio da escritura dramatica em coautoria compartilhada, como
forma de construirmos outros caminhos para a dramaturgia textual infantil.

Procuramos um novo lugar para a dramaturgia infantil, assim, entendemos que a
formacao de profissionais, o investimento para publicacoes editoriais desse segmento, a
ampliacao de lugares de discussao e o enraizamento da leitura dramatica nas escolas sao
alguns dos caminhos possiveis para a enunciagao, a fruicao, a producao e a distribui¢ao desse
que, secularmente, fica de registro no teatro: o texto dramatico. Nos inspiramos, também,
nas palavras de Maria Helena Hithner, em Teatro para criancas e jovens (de todas as idades),
(2011, p. 06): “busca que ¢é, portanto, de todos os que sonham com um mundo em que a

”

imaginagao consiga romper os muros da logica pobre dos chamados ‘adultos™ Entendemos,
portanto, que pela linguagem teatral, da escrita do texto a encenacao, podemos adubar o
solo fértil da infancia, o que nos faz acreditar que o adulto do futuro pode estar sempre

acompanhado pela sua crianga interna.
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O PERCURSO CRIATIVO

Segundo Salles (2013), alguns artistas ainda descrevem o percurso do processo
criativo como o caos, que seria o acimulo de ideias, planos e possibilidades que vao sendo
experimentados de varias formas, para encontrarem a melhor combinacao de organizagao para
construgao do objeto artistico. £ uma mente em agdo que mostra reflexdes e questionamentos
de toda espécie. E uma conversa intima do artista com ele mesmo, ou seja, sao dialogos
internos, devaneios prontos para serem usados, ideias sendo criadas e armazenadas, obras
em desenvolvimento e desejos dialogando entre si. “Trata-se de uma trajetoria que parte de
um estado de insatisfagao, diz Vargas Llosa (1985), pois ninguém que esta reconciliado com a

realidade cometeria a ambiciosa loucura de inventar realidades verbais” (SALLES, 2013, p. 41).

F justamente nesses aspectos individuais de cada pessoa que ha potencialidade criativa,

pois a partir da interligacao dos fatores externos com os internos, existe a potencialidade do
fazer artistico. O que ele faca correspondera a um modo particular de criar e existir que nao

existia nem criava antes e nem existira outro idéntico depois.

O potencial criador elabora-se aos multiplos niveis do ser sensivel-cultural-
consciente do homem, e se faz presente nos multiplos caminhos em que o homem
procura captar e configuram a realidade da vida. Os caminhos podem cristalizar-
se e as vivéncias podem integrar-se em formas de comunicagdo, em ordenacoes
concluidas, mas a criatividade como poténcia se faz sempre. A produtividade do
homem, em vez de se esgotar, libertando-se, se amplia (OSTROWER, 2008, p. 27).

O processo de criagao também tem por esséncia a necessidade de compartilhar seu
produto. O artista entra na complexidade da comunicagao por meio da sua obra. Assim como

sdo construidos os dialogos intimos com ele mesmo, ha um dialogo entre a obra e o receptor,
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em que a partir do momento que o publico entra em contato com o processo — em alguns
casos - o artista passa a nao cumprir o ato criativo sozinho, pois as percepgoes do publico

afetam alguns criadores e suas obras, e deixam indicios de adaptagao a partir dos critérios

externos. “E importante ressaltar que o proprio processo, por vezes, carrega marcas da futura

presenca do receptor, como, por exemplo, escolhas que sejam convincentes (a alguém),
preocupacgao com clareza e desejo de seducao” (SALLES, 2013, p. 54).

Ainda para Salles (2013) o processo de criar ¢ continuo e se regenera por si mesmo,
onde o ampliar e o delimitar representam aspectos que se encontram em 0posigao e tensa
unificagao. A cada etapa, o delimitar participa do ampliar. Das definicbes que ocorrem,
nascem as possibilidades de diversificagao. Cada decisao tomada neste processo representa
um ponto de partida na transformacgao que esta recriando o impulso que o criou. Essa é uma
visao que permite entender o criar incorporando o que Salles chama de principio dialético.

Os processos criativos envolvem a personalidade, o modo da pessoa diferenciar-se das
outras, de ordenar e relacionar-se em si e com os outros. Portanto, criar € tanto estruturar
quanto comunicar-se, € integrar significados e transmiti-los. Ao criar, o homem atinge uma
realidade mais profunda do conhecimento das coisas que o rodeiam e através disso ganha-
se concomitantemente um sentimento de estruturacao interior maior e desenvolve um
conhecimento essencial do proprio ser. “Dai se torna tao importante, para o artista ou para
qualquer pessoa sensivel, saber do trabalho de outros, ter contato com seres criativos, nao
no sentido de rivalidade, mas no sentido de um crescimento interior que também em nos se
realiza” (OSTROWER, 2008, p. 143).

Para concretizar sua comunicagao, cada artista recorre a matéria para dar luz a sua
obra, o escolhido por ele, manipula e transforma em nome de sua necessidade. Este termo é
usado por Salles para designar tudo aquilo do que a obra ¢ feita, o que auxilia o artista a dar
corpo a sua obra de arte. No caso do artista da danga, o corpo ¢é explorado, sendo moldado,
dando origem a determinados movimentos, gestos e olhares que compdem a danga. Segundo
Godoy (1995, p. 45), “Na danga, o instrumento de criacao € o corpo, cinético, cinestésico que
pelo movimento, desencadeia agdes no espago cénico, sendo o foco e o fio que conduzira o

olhar do espectador”.
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No processo de criacio em dancga, corebdgrafos, diretores artisticos, criadores/
intérpretes, intérpretes/criadores e todos aqueles que auxiliam na composicao de uma
obra, nao partem de palavras ou de pensamentos com imagens concluidas em quadros ou
cenas prontas, muito pelo contrario, o criador em dancga percebe as ideias que surgem,
pensamentos abstratos que aos poucos vao tomando forma durante o processo criagdo. E
valido ressaltar, que é uma construcao gradativa, que vai tomando forma e se apresentando
ao proéprio criador durante todo seu percurso criativo até a sua finalizagao.

E durante este percurso, alguns artistas de danca utilizam, registros, anotacoes em
diarios, filmes, sonhos, lembrangas de espetaculos de danca, de pecas teatrais, de poesias,
de gesto ou acao desenvolvida no cotidiano, movimentos realizados durante as aulas de
preparacao corporal, ou de estudo de técnicas de danca, tudo que possa se tornar sugestoes
e estimulos mentais e os impulsione a agir e criar as suas imagens e, consequentemente,
estas colaboram como material para a criacao artistica de uma obra.

O criador, a partir das imagens que o cercam constantemente, busca traduzi-las em
movimentos, em espagos determinados (imaginarios), em ritmos diferentes, agoes que levam
o corpo a se deslocar no espaco. O pensamento coreografico se traduz nestas agoes que
buscam interpretar imagens criadas a partir de inquietagoes provocadas no e pelo criador,
construcdes corporais interatuantes com o tempo, espaco e ritmo. Neste processo, aos
poucos se constréi uma nova realidade, a qual depende de varios elementos, aspectos e
procedimentos. A primeira vista, nao ha conexao aparente entre estes elementos, no entanto,

durante o percurso, € possivel perceber a maneira como eles dialogam entre si.

E importante destacar: neste processo tudo acontece, primeiramente, na imaginacio

do artista que busca ordenar - em sua mente - as possibilidades visuais de suas ideias
coreograficas, gestos, movimentos, células coreograficas, formas, volumes, espagos, ritmos
e proporgoes variadas: sao construcoes de formas mentais que se materializam para propor
a composicao nas diferentes linguagens em danca. Ostrower (2008) afirma que “O imaginar
- esse experimentar imaginativamente com formas e meios - corresponde a um traduzir na
mente, certas disposi¢oes que estabelecam uma ordem maior, da matéria e ordem interior

nossas” (OSTROWER, 2008, p. 34).
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Ostrower (2008), ainda ressalta que a tradugao das formas mentais nao significa
necessariamente pensar com as palavras, a nao ser que a materialidade em questao
compreenda areas verbais, literatura, poesia, filosofia, logo, pode-se dizer que no caso da
danga, sdo as acoes corporais que se tornam a materialidade das formas mentais construidas
pelos artistas da danca.

A escolha em descrever as etapas do processo criativo de Perfume da Memoéria
€ justamente com o intuito de deixar claras as etapas e abordagens utilizadas durante o
processo de adaptacao dos textos poéticos da obra Corpo, de 1984, de Carlos Drummond
de Andrade, a performance na Danga, mostrando de que forma transformei palavras em
movimento.

A priori o objetivo desta pesquisa era criar um espetaculo inspirado nas interpretagoes

da obra Corpo (1984), contudo, diante do cenario pandémico causado pelo surgimento do

virus Sars-CoV-2, em dezembro de 2019, que coincidiu com o inicio do processo de criagao
do espetaculo, a continuacao presencial dos experimentos coreograficos e uma futura
apresentacao do evento, o qual pretendia reunir uma plateia sem colocar a satde dos
bailarinos envolvidos e do publico em risco, foi afetada. Foi preciso levar em consideragao
todas as recomendagoes do Ministério da Satde, com a finalidade de evitar a proliferagao
do virus. Uma destas muitas medidas - o distanciamento social -, visto que é determinante
manter a seguranca dos profissionais envolvidos.

Nessa situacao, foi preciso repensar uma maneira mais adequada para construgao
e apresentacao da obra. Pensando sempre na seguranca de um possivel publico e dos
intérpretes/criadores. Neste caso, a melhor solugao encontrada foi apresentar Perfume da
memdria por meio virtual, através de video-registro, o que, por conseguinte, também se
tornou uma maneira de registrar a obra para futuras pesquisas.

O processo de criacao de Perfume da memoria foi mais desafiador do que o esperado,
pois devido ao aumento dos casos de pessoas infectadas pelo virus Covid-19, na cidade de
Manaus, ficamos impossibilitados de reunir pessoalmente o grupo de bailarinos, mesmo que
esporadicamente. Logo, tivemos que repensar a obra por meio de ferramentas tecnolégicas,

readaptando os encontros por intermédio do uso de aplicativos proprios a promocao de
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videoconferéncias. Assim conseguimos realizar os estudos teéricos e praticos como: leituras
de textos, laboratdrios de experimentos coreograficos, estudos teatrais, composi¢oes de
figurinos e outros elementos referentes a construcao da obra.

Durante esse periodo de criacao, muitas dificuldades surgiram ao decorrer dos
encontros para mim e para os bailarinos, pois, mesmo adaptando o processo ao ambiente
virtual, alguns deles nao puderam estar presentes, por motivos relacionados a pandemia, em
certas videoconferéncias agendadas, visto que aconteceram perdas de familiares e amigos
de integrantes do elenco, o que ocasionou o prolongamento do tempo de organizacao, para
que os afetados se recuperassem emocionalmente. Outros profissionais foram contaminados
pelo coronavirus e precisaram se tratar devidamente, resguardando-se e obedecendo aos
protocolos de satde estabelecidos pelo governo local, ou cuidando de familiares, o que,
consequentemente, levou um certo tempo e paralisou o processo de criagao com a equipe.
Mesmo em face de todas essas adversidades, continuei desenvolvendo as estruturas das
cenas e montagem coreografica, bem como a pesquisa musical, até que todos estivessem
recuperados e saudaveis fisicamente e psicologicamente para continuarmos com os estudos.

Ao retomar os estudos de composicao, o elenco precisou, ainda, ser sensivel com o
sofrimento e com o tempo de recuperagao de alguns colegas que, mesmo diagnosticados e
recuperados, ainda manifestavam seus lutos pelas perdas sofridas. O proprio isolamento social
desenvolveu em alguns dos participantes sintomas de transtorno de ansiedade. Diante disso,
muitos ensaios e laboratorios precisaram ser cancelados as pressas, pois percebemos que
nem todos ainda estavam bem psicologicamente para participar da pesquisa. Houve, ademais,
diante do agravamento da pandemia, a recusa por parte de um integrante na participacao da
construcgao, pois, segundo o bailarino, nao havia vontade ou animo para continuar os estudos,
afirmando nao estar bem emocionalmente para tanto. Isto, por sua vez, foi considerado
uma decisao compreensivel em face do contexto delicado e apavorante daquele momento.
Todavia, estas situacoes foram superadas e em um momento oportuno, quando os indices de

contaminagao reduziram drasticamente e o governo afrouxou as medidas de isolamento, o

grupo manifestou-se a favor de encontros presenciais, com as precaugdes necessarias, como
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o uso de alcool em gel e mascaras, a constante lavagem das maos e o distanciamento. Como
resultado, o grupo deu prosseguimento aos trabalhos de elaboracao e, no dia 19/03 /2021, foi
realizada a gravagao do video-registro Perfume da memdria.

Vale ressaltar que criar ja € um ato dificil por si s6, mas criar em meio a um caos de
instabilidade e inseguranca se tornou algo extremamente desafiador. Ainda assim, de alguma
forma, o grupo encontrou no estudo deste trabalho uma espécie de reftgio. Isto tornou-se
evidente ao longo dos encontros, quando, mesmo aflitos com perdas, ou com sintomas de
ansiedade, os intérpretes compartilhavam suas dores, saudades, sofrimentos, angustias e
todos os produtos negativos advindos do periodo conturbado que atravessamos. Ao fazé-los,
aliviavam suas inquietacdes. Portanto, ¢ valido salientar que a arte, durante a pandemia, foi,
nao s6 para mim, mas para alguns bailarinos, grupos e companhias de danga da cidade de
Manaus, uma valvula de escape que viabilizou a expressao de um turbilhdao de sentimentos.

Todos os 4 bailarinos e as 2 bailarinas envolvidas nesta pesquisa fazem parte da Cia
de Danga Dabukuri, uma companhia que surgiu em 2013 com académicos do curso de danca
na Universidade do Estado do Amazonas - UEA. Atualmente todos sao profissionais que
integram o Corpo Artistico da Secretaria de Cultura do Amazonas.

A criacao de Perfume da Memoria foi dividida em etapas, entre as quais a primeira

consistiu nos dialogos como os intérpretes/bailarinos acerca das analises dos textos da obra

Corpo (1984), de Drummond. Para apresenta-los a interpretagao dos textos poéticos que
proponho, precisamos revisitar alguns aspectos importantes sobre a poesia drummondiana,
como a vida e obra do referido poeta, para que, entao, os bailarinos compreendessem de
que forma cheguei a cada interpretacao. Como a obra Corpo reflete sobre varios aspectos do
corpo, foi mais prudente escolhermos trés perspectivas, quais sejam: o corpo e a memoria,
corpo erotizado e corpo e o movimento. Nesta fase fizemos inumeras leituras dos mesmos
poemas dando a cada participante a oportunidade de fazer seus apontamentos e impressoes
acerca dos textos poéticos, mas buscando refletir sobre as propostas interpretativas
referente aos aspectos corpo e memoria, corpo erotizado e corpo e movimento.

Para uma melhor compreensao sobre cada aspecto, fizemos os estudos de maneira

separada, para que, assim, pudéssemos compreender e refletir mais profundamente sobre
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cada um deles. Os dois primeiros encontros para este estudo aconteceram presencialmente
na Universidade do Estado do Amazonas - UEA, ja os seguintes precisaram acontecer por
meio de videoconferéncia e foram registrados através de fotos e gravacao de videos, para
que - em caso de necessidade - pudéssemos revisitar nossos didlogos e também torna-los

um registro de estudos para futuras pesquisas.

Figura 1: Processo de Criagdo

GRAVANDO

Estudos dos textos. Fonte: acervo pessoal de Simone Batista. 2020.

Ainda durante esta fase, foram definidas as linguagens e técnicas corporais que
possivelmente seriam utilizadas na construcao da obra. Vale ressaltar que essas escolhas
preliminares aconteceram a partir de um conhecimento que tenho sobre as possibilidades
e técnicas corporais de cada participante, pois caso nao tivesse dominio sobre essas
informacgoes, seria necessario um estudo especifico para desenvolver as habilidades corporais
de cada participante.

Decidimos que a linguagem de danca mais apropriada para o estudo coreografico

seria a linguagem da danga contemporanea, por ter como proposi¢cao nenhuma técnica de

danca especifica e a liberdade de poder partir de técnicas sistematizadas como: contato-
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improvisacao e técnicas de danca-teatro de Pina Bausch, para a concepcao da obra. No
entanto, o resultado da danca nao foi necessariamente fiel as técnicas utilizadas.

A escolha por essa linguagem esta muito relacionada com a premissa da busca pelos
movimentos individualizados, em que nao descartamos as experiéncias de cada bailarino/
intérprete envolvido, buscamos desenvolver uma movimentacao que seja especifica de
seus corpos e que acontecesse da maneira mais organica possivel. Quando era necessario
compartilhar esses movimentos com os demais intérpretes, tinhamos o cuidado de
transformar o movimento em sua propria danca, de forma que cada um se apropriasse do
movimento, utilizando apenas a mesma intenc¢ao, respeitando seus corpos e suas limitacgoes.
Procuramos estabelecer apenas critérios de execucao que pudessem tornar o trabalho,

mesmo que individualizado, o mais técnico dentro do possivel.

O sujeito da danca contemporanea se entende como o autor de rearranjos do que
é seu e também de outros tantos sujeitos. E um sujeito constituido por muitos
outros, aqueles provenientes de encontros, colaboragoes, cooperagoes. Os modos
de promover os rearranjos daquilo que compartilha com os outros é que sdo so
seus (SETENTA, 2008, p. 89).

A etapa seguinte do processo de criacao foi direcionada a construcao coreografica. Na
qual, em nossos encontros, faziamos primeiramente uma preparacao corporal com algumas
aulas que ministrei. Tais aulas tinham direcionamento a escuta do corpo, aquecimento

das articulagdes, a respiracao e a conexao com as energias dos participantes. Nestas aulas

também utilizei alguns estimulos cinestésicos, como a audicao e a visao, além de impulsiona-

los na criacao de imagens, referentes aos poemas analisados.

As aulas duravam em torno de 40min e os ensaios em torno de 2h. Tinhamos encontros
semanais, nas tercas, quintas e sextas-feiras. Contudo, nem sempre todos podiam comparecer
as reunioes. Entao, para melhor desenvolvimento da pesquisa, os bailarinos foram divididos
em duplas e trios para os experimentos. Essa escolha se deu conforme a divisao das cenas
referentes a participagdo de cada artista. Nesta etapa da pesquisa ja tinhamos definido as

estruturas de desenvolvimento de cada cena.
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Figura 2: Processo de Criagdo

3. oy Budiges

Laboratdrios coreogrdficos Fonte: acervo pessoal de Simone Batista. 202o0.

Para o estudo coreografico foram realizados, a principio, experimentos coreograficos

a partir da improvisagao, deixando cada intérprete/bailarino a vontade com seus corpos,

gestos e movimentos para a construgao de suas impressoes dos textos poéticos por meio
das suas partituras corporais.

Na pesquisa coreografica, a experimentacao pode ser estudada com diferentes fatores
de movimento, o que ha algum tempo ja ocupa novo status nas técnicas de composigao.
Falar de composicao coreografica na danga contemporanea, dentre outras coisas, ¢ falar
de tempo, espaco, peso e fluxo. Sendo estes aspectos que podem vir a ser alterados as suas
constancias das caracteristicas desses fatores como rapido e lento, ou os niveis dos planos:
alto, médio e baixo, sao procedimentos padrao para qualquer laboratoério de criagao.

Mas para estudarmos estes fatores, partimos, em alguns de nossos experimentos, de
estimulos sensoriais, ocorridos, mais especificamente, a partir do sentido auditivo. Nesse
experimento, cada intérprete deveria trazer uma musica ou som que lhe trouxesse memorias

de quando criangas ou lugares que fizeram parte desse periodo. Notou-se que cada um
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respondia de maneira diferente ao ouvir a musica do colega pela primeira vez sem haver
contextualizacao e depois ao ouvi-la sabendo da histéria dela na vida do participante, foram
contaminados pelas emocoes dos participantes. Salienta-se que ao longo do desenvolvimento
do laboratério eles estavam vendados, para nao haver interferéncia ou influéncia visual nas
suas improvisagoes.

Durante os primeiros estudos coreograficos que ocorreram através de
videoconferéncia, cada intérprete precisou, ainda, adequar ou limitar seus movimentos ao
espago fisico que tinham disponivel em suas casas. Estes, alias, eram minimos em alguns
casos. Até para pensar e elaborar os experimentos, precisava haver muita sensibilidade com
as condicoes de cada participante, fossem elas estruturais ou emocionais. Outro ponto
que também gerava certo desconforto nos participantes, foram as interferéncias externas
durante os estudos, como: barulhos - que consequentemente os desconcentrava - ou até
mesmo serem interrompidos durante as improvisagoes seja por alguém ou pela internet que
inimeras vezes nao funcionou, fazendo com que tivéssemos que refazer o estudo em outro
encontro ou tentar voltar ao ponto que paramos.

Um aspecto muito importante percebido durante este estudo se deu na relagao dos
intérpretes em sentir o corpo do outro através de plataformas virtuais. Geralmente, em um
processo de criacao em danga, perceber e sentir o outro sao aspectos muito importantes,
mesmo que este processo aconteca a partir da improvisacao individual. Entretanto, neste
estudo foi necessario repensar o modo de sentir o outro, ou seja, adaptar esta acao para
0 contexto virtual que norteou essa etapa do processo. Nesse sentido, observar, dialogar
€ ouvir o outro se tornou a maneira mais eficaz de ressentir imageticamente o proximo.
Contudo, o estudo virtualmente nao foi suficiente, dado que alguns intérpretes manifestaram
sentir a necessidade de encontros presenciais para compreenderem algumas propostas
coreograficas e perceber o corpo do outro em criagao, pois, para alguns, estes estudos nao
funcionaram da mesma forma que para outros.

Antes de darmos inicio aos estudos coreograficos presenciais, fizemos alguns

laboratorios, no intuito de descobrir outras formas de desenvolver as células coreograficas,
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buscando adequar ao ambiente virtual. Um desses estudos foi o movimento ditado, que
correspondia em ditar os nomes dos movimentos, e simultaneamente cada participante
executava conforme suas impressoes e as possibilidades corporais e espaciais. Isso funcionou
porque, na danca, cada modalidade e estilo tem suas nomenclaturas especificas. Nestes

experimentos foram usados os movimentos: cloches, deslocamentos, espiral, torgoes,

rolamentos, contragdes, desencaixes, quedas, repousos, suspensdes e saltos. E importante

frisar que procurei nao limitar o ditado - nomenclaturas - a uma modalidade de danca
especifica.

Antes de iniciar os laboratorios, foi preparada uma lista de movimentos relacionados
com verbos presentes nos poemas analisados em Corpo, pensando sempre no fluxo e ligagao
de um movimento para outro, evitando ditar apenas movimentos soltos. Nesse caso, cada
intérprete criava sua danga a partir dos meus direcionamentos e nao havia execugao certa
ou errada, apenas diferente. Um exemplo pratico disso é quando eu dizia: “rolamento” e cada
um dos intérpretes executava este movimento pensando na ligagao do movimento anterior.
Essas execucgOes eram repetidas varias vezes para que cada intérprete se apropriasse do
movimento e compreendesse 0os caminhos para sua realizagao.

Algumas células coreograficas criadas durante esses estudos foram modificadas
quando voltamos aos estudos presenciais, ja outras foram excluidas, e assim fomos dando
forma a obra Perfume da memoria. Neste percurso, utilizamos alguns métodos de criagao de
dancga-teatro de Pina Bausch, como a repeticao proposital de alguns movimentos e gestos e
o didlogo entre corpo e palavra.

Em Perfume da memdria busquei justamente esse entrelace entre o corpo e a palavra,
em que as palavras sao repetidas até que se dissolvessem os seus significados literais. E
consequentemente o corpo, as sensagoes e sentimentos de cada intérprete possam ser
evocados naquelas palavras. Por meio da repeticao, o meio teatral se torna entao um referente

a danga apresentada.

O método de Pina Bausch fragmenta e repete elementos de diferentes formas de
artes, seja eles da vida didria ou do palco. Nesse contexto, os elementos distorcem
Uuns aos outros, ao invés de promoverem uma aparente e imaginaria completude.
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Nas distorcidas estruturas de espelhos das pecas a repeticdo de movimentos
ou palavras constantemente os modifica, multiplicando seus significados
(FERNANDES, 2007, p. 41).

A repeticao na composicao da obra Perfume da memoria se apresenta como parte
estrutural, na qual mostra a reconstrucao estética das impressoes dos textos poéticos e das
experiéncias de cada intérprete. Esse processo se baseou nao s6 em sentimentos reais, mas
também nos sentimentos e sensacdes passadas, estimuladas a partir das interpretacdes dos
poemas da obra Corpo de Drummond. Tentamos evitar o uso da repeti¢cao apenas como uma
maneira de ensinar as sequéncias uns aos outros e para memorizacao.

Ao invés disso, buscamos usa-la para desarranjar as construgoes gestuais da técnica
ou da prépria sociedade. Tentando tornar essa ferramenta um instrumento criativo para
contribuir na reconstrugao e transformacao dos sentimentos e emocoes dos bailarinos
enquanto corpos estéticos. Fernandes (2007) afirma que a repeticao dentro do processo
de criagcao de Pina se torna um instrumento criativo através do qual o bailarino constroi,
desestabiliza e transformam suas préprias historias enquanto corpos estéticos e sociais.

A partir do estudo deste método, construi alguns experimentos, relacionados
as perguntas e respostas. Apos as aulas de preparacao corporal, faziamos um circulo e
eu realizava algumas perguntas a respeito das lembrancas da infiancia dos bailarinos,
afinal, este tema se mostrou ser um aspecto bem presente na obra Corpo. Assim como
Pina, dei a liberdade a cada intérprete de responder de acordo com suas necessidades

e disponibilidades. Conforme respondiam as perguntas criavamos as sequéncias

coreograficas, as quais eram repetidas em todos os encontros, para que pudéssemos gerar

novas possibilidade interpretativas dessas respostas.

Ela (Pina) faz outras perguntas que implicam recordagoes. Hi muitas perguntas
sobre como era o seu pals, perguntas especificamente culturais, como era sua
infancia... pessoas importantes na sua vida, importantes na sua infancia (... como
é muito pessoal, tem um monte da historia de cada um em cada improvisagdo
(FERNANDES, 2007, p. 169).
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Ainda no desenvolvimento desse método, notei que apenas alguns dos participantes
respondiam com as palavras, e quando faziam tinham dificuldade em repeti-las. A palavra
oralizada se tornou um grande obstaculo no desenvolvimento da construcao da obra,

pois os bailarinos afirmaram nao sentir a devida seguranca em falar durante a execugao

coreografica. Todavia, aos poucos os intérpretes foram ganhando mais confianca no ato

da fala e, gradativamente, passaram a inseri-las. A partir disso, sugeri que apoés a leitura
do poema A chave, cada um escolhesse um verso que carregasse simbolicamente o mesmo
sentido das palavras que foram ditas durante os laboratérios de improvisagao.

Colocar no corpo, nos movimentos, nos gestos, nas palavras e na cena esses tracos
do passado, é remexer numa parte da histoéria de cada bailarino, por vezes encoberta e
esquecida, no entanto, nao ausente. Este trabalho nao consiste apenas em dancar o passado
no presente, pois tudo a nossa volta interfere diretamente na criacao e como estamos
vivendo um momento angustiante que afeta o mundo todo, enquanto criadores, nos vemos
mais sensibilizados e emotivos. Compartilhando emoc¢des mais intensas. Usar essas marcas
de ontem e de hoje funciona também como uma forma de se dar conta do que pode nao ser
esquecido, do que foi camuflado pela dor, para evitar o dificil contato com essa experiéncia.

Toda essa construcao simbolica da obra nao envolve apenas a composicao dos
gestos e movimentos, mas também abrange os elementos cénicos que a compoem.
Os elementos cénicos compoem grande parte da criagdo dos espetaculos de danca e se
constituem em propostas de cenario, iluminagao, figurino e sonoplastia. Cada um deles
contribui para construir a atmosfera que pretendiamos. Esses elementos nao sao vistos
como independentes, mas como parte integrante, cujas relagoes entre si geram sensagoes,
inquietacoes e interpretacoes simbdlicas para quem assiste a obra.

Os elementos cénicos sao facilitadores do ato interpretativo de uma cena, eles
constituem um sistema de signos que sugere uma infinidade de propositos comunicativos
entre varios contextos, derivado de um mundo observado. Estes elementos cénicos sao
responsaveis em definir personagens, locais, tempo historico e a atmosfera que o criador

pretende alcancar. Para Bonfitto (2011, p. 58) “cada elemento possui seu préoprio modo de
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funcionamento, e ao mesmo tempo, quando em contato, eles se transformam mutuamente”.
Linke (2006) acredita que os diferentes materiais cénicos podem convergir para
produzir um sentido Gnico, mas também produzem um sentido antes de articularem-se em
cena, em que eles entram em relagao. Os elementos cénicos de forma geral sao de natureza
estrutural onde constituem uma das bases sobre a qual se constréi a produgao do criador,
pois uma obra se estabelece a partir de varios elementos.
Com isso a relacao dos elementos pode dimensionar, por exemplo, a intensidade e

o modo como eles serao utilizados. Dando significagdes que transcendem o valor estético.

E a acdo do artista na selecio dos elementos cénicos que também pode personalizar o ato

criativo que consequentemente cria a identidade artistica do criador. As caracteristicas
de uso dos elementos sao particulares de cada criador. Essas escolhas sao movidas pelas
sensacoes e as subjetividades que envolvem toda sua criagao. A percepcao e a criagao de
imagens vivenciadas por ele permitem a criacao de obras futuras ou a transformacgao de
obras que ainda estao em andamento.

Em Perfume da Memoria os elementos cénicos foram escolhidos com o intuito de criar um
mundo particular do eu lirico dos poemas analisados, partindo do pressuposto de que apenas
um eu lirico se apresenta em todos os poemas. As escolhas de cada elemento aconteceram
durante o processo de criagao, exceto a sonoplastia que acompanha a obra. Ela foi pesquisada
antes mesmo de comecarem os estudos coreograficos. A trilha sonora foi construida para
ajudar na composicao da atmosfera cénica, além disso, ela precisava estar presente em alguns
laboratoérios coreograficos para que, desde as composicdes coreograficas, os intérpretes
conseguissem imergir no imaginario proposto por mim. As musicas que compdem a obra sao

dos cantores e compositores brasileiros Oswaldo Montenegro e Tiago lorc.

Efeitos sonoros e trilhas sonoras constituiram a sonoplastia: trabalho de
composigdo com os recursos da sonoridade para dar referéncia ou criar um
ambiente sonoro para a locugdo do texto verbal oral. A sonoplastia cria, no
elenco dos profissionais de radio, a fungdo de produgdo, configura os recursos
e os sinais da linguagem radiofénica e estabelece a radiofonia como linguagem,
dotando-a de sintaxe prépria para compor o campo semantico da comunicagdao
mididtica em dudio (SODRE, 1996, p. 33).

PROCESSO DE CRIACAO DA OBRA PERFUME DA IMEMORIA




A partir dessa sonoplastia, busquei criar um ambiente propicio para que pudéssemos
envolver o puablico no universo de desespero, conflito, inquietacao e angtstia das
personagens. Essa mesma sonoplastia tenta, ainda, formar um relevo na paisagem em que os
demais elementos se apoiam, promovendo, assim, um estado subliminar de consciéncia nos
espectadores. Arelagao desse elemento com os outros tenta criar uma atmosfera impregnada
de simbolos/signos que, consequentemente, contribuiu para a construgao da ambientacao e
a interacao com a agao corporal dos intérpretes.

Outro elemento que também ajudou na criacao dessa atmosfera, ¢ a iluminacao cénica,
utilizada logo nas primeiras cenas para delimitar os espacos fisicos. Nesse caso, esse recurso
representa a mente e os corpos presos naquele pequeno local, este, por sua vez, é delimitado
- inicialmente - pela iluminacao de dois projetores que vao ampliando o foco gradativamente
a medida em que as cenas ocorrem, com isto, buscamos criar uma atmosfera de revelagao,
em que aos poucos as inquietacoes e sentimentos dos personagens surgiam.

A proposta de iluminagao foi desenvolver um mapa com pouca luz para que esta
evidenciasse a silhueta dos bailarinos, sem mostrar claramente seus rostos e, de forma
gradativa, aumentasse sua intensidade, junto com a movimentagao corporal dos intérpretes.
Ainda usamos o contraste para compor a cena, entretanto, sem o uso de filtros, preferimos
nao utilizar cores. Apenas jogar com a imagem dos corpos mais ou menos visiveis que de
forma progressiva fossem aparecendo por completo.

Em outras cenas usamos uma iluminagao um pouco mais intensa na qual possibilitava

ver com clareza os corpos e movimentos dos bailarinos e o espago cénico. Essa iluminagao

foi usada da terceira cena em diante, em que a revelacao das imagens ¢é total, e deste ponto,

até o fim do espetaculo, esse elemento cénico vai perdendo intensidade e escurecendo
lentamente, até finalizar a cena no escuro total.

A cenografia combinada com os demais elementos foi construida a partir da criacao
da imagem de materiais cénicos dispostos nas cenas, tais objetos buscaram retratar
a imagem de um ambiente doméstico, como a sala de estar de uma casa, de um lugar
aconchegante, o lar. E por mais simples que parecga, sao objetos que possibilitam ao criador
uma diversidade de possibilidades funcionais, que ao mesmo tempo carregam uma grande

forca simbolica para sua criagao.
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Figura 3: Perfume da Memdria

Registro da gravagdo da obra Perfume da Memdria. Fonte: Acervo Pessoal de Simone Batista.




Entretanto, em Perfume da Memdria preferimos manté-los apenas como uma
imagem de fundo que trouxesse a mente do publico essa familiaridade. A cadeira que
apareceu nas primeiras cenas, representa a mente do eu lirico - ambiente em que tudo
acontece - e os corpos dos bailarinos sao seus sentidos. A partir deles, seu corpo revive
as memorias de seu antigo “eu”.

O figurino também foi um elemento cénico que contribuiu fortemente na criacao da
concepcao estética do espetaculo, pois, mais que somente uma roupa, ele possui fungoes
especificas dentro do contexto da obra. Os figurinos foram estudados pensando no conforto
dos intérpretes e liberdade de realizagao dos movimentos. Além disso, sao, propositalmente,

simples e despojados, a fim de compor a cena da ambientacao sugerida na obra.

O figurino representa um forte componente na construcdo do espetdculo, seja
no cinema, no teatro ou na televisdo. Além de vestir os artistas, respalda a
histéria narrada como elemento comunicador: induz a roupa a ultrapassar o
sentido apenas pldstico e funcional, obtendo dela um estatuto de objeto animado.
Percorre a cena no corpo do ator, ganha a necessaria mobilidade, marca a época
dos eventos, o status, a profissdo, a idade do personagem, sua personalidade e
sua visdo de mundo, ostentando caracteristicas humanas essenciais e visando a
comunicagdo com o publico (LEITE; GUERRA, 2002, p. 79).

Os figurinos femininos foram escolhidos para ressaltar a feminilidade e delicadeza

feminina, visto que sao aspectos relacionados a escolha do objeto de desejo do eu lirico nos

poemas. Neste caso, escolhemos vestidos, ja que sao associados a essas caracteristicas, vale
ressaltar que o vermelho dos vestidos foi pensado segundo a representacao simbolica do
erotismo empregado nos poemas. O vermelho na cena simboliza a excitacao sexual, a carne,
o pecado e a tentacao, a paixao carnal e o desejo.

A partir da combinacao dos elementos cénicos para composicao da obra Perfume
da Memdria, ela adquire uma forma. Isto é a harmonizacao da sintaxe de todas as partes
que estao contidas no espetaculo. Esta combinacao de elementos confere a construgao do
discurso que sao articuladas como signos de potencialidade de significagao na obra.

Apoés toda a construgao da obra Perfume da Memoria, fizemos um registro por

meio da mediacao tecnologica, uma gravacao em video publicada em plataformas de

PROCESSO DE CRIACAO DA OBRA PERFUME DA IMEMORIA




compartilhamento de produgdes audiovisuais para o registro documental da pesquisa,
chamado de video-registro. Esta escolha se deu a partir do contexto pandémico em que
ainda nos encontramos, o qual, infelizmente, ainda nos impede de reunir, presencialmente,
um publico para apreciacao da obra.

O video-registro tem como tema central o objeto que esta sendo filmado, neste caso, a
proposta dramaturgica da dancga. A dancga aqui € criada e pensada em fun¢ao da cena. Maira
Spanghero (2003) afirma que no video-registro a cimera guia o olhar do espectador para ver
melhor a coreografia com detalhes. Uma visao a qual nao teriamos na plateia do teatro - em
alguns casos - devido a distancia. Além disso, o registro nao promove um outro pensamento
além do registrado. A intencao do video-registro é captar a imagem de um espetaculo de
danca, deixando que o pensamento do objeto filmado fale por si, evitando interferéncias na
composicao da obra.

A partir do video-registro, se almeja ter acesso as coreografias para estuda-las, tanto
como pesquisador tedrico quanto como bailarino, ou coreégrafo. Esse tipo de gravacao
geralmente ¢ feito com duas (2) ou trés (3) cameras paradas que captam angulos diferentes
da coreografia no espago. Suas edicoes sao realizadas de acordo com o objetivo do registro.

Contudo, na gravacao de Perfume da memoria, utilizamos apenas uma camera. Como
gostariamos de filmar angulos diferentes das cenas para a edigdo, repetimos de duas (2)
a trés (3) vezes cada cena. Levamos por volta de nove (9) horas para a gravacao da obra,
inserido, nesse tempo, a preparagao corporal dos bailarinos, marcacao de espago cénico,
intervalos para descanso, tempo alimentacao dos bailarinos e equipe técnica e preparagao
de maquiagem e figurino.

A gravacao aconteceu no espaco Casardo de idéias, uma associagao cultural sem fins

lucrativos cuja finalidade é promover a cultura, defesa e conservacao do patrimonio histoérico

e artistico. E um espaco amplamente utilizado para acdes transitorias. Como ensaios de

outros grupos artisticos, exibigoes de fotografia, concertos, debates, reunioes, oficinas
e apresentagoes de espetaculos de teatro e danga. O espago ¢ dirigido pelo professor da
Universidade do Estado do Amazonas — UEA, Joao Fernandes. O diretor do local ainda nos

disponibilizou - para producao do video - mesa de iluminagao cénica e mesa de som.
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Esse tipo de registro realizado em Perfume da Memoria, conforme Bezerra (2011)

se instalou no século XX. E por intermédio das lentes e filmes fotograficos ou fitas

magnéticas detalhes que antes se perdiam nos registros feitos apenas com papel e lapis

pelos coreografos, puderam passar a existir na forma de imagem eletronica audiovisual.
Logo, essa ferramenta fez com que os registros de danca tivessem uma similaridade com o
objeto que lhe deu origem.

Todos os elementos cénicos - iluminacao, figurino, cenario, som, maquiagem -
que orquestraram as obras, conseguiram se aproximar bem mais da forma que havia
sido apresentada no palco. “O uso intensivo dessa ferramenta para capturar movimentos
coreografico impactou a propria forma de produzir e pensar a danga” (BEZERRA, 2011, p. 11).

Bezerra (2011) ainda explica que o video de danga representa uma outra forma de
midiatizar a danga, na qual tornou as apresentacoes de danga audiovisuais um importante
instrumento de comunicagao, tanto para a conquista de novos publicos quanto na formagao
de coreografos e bailarinos.

Foi a partir dos anos 50 que se ampliou o consumo de registro de balés ou obras
modernas e contemporaneas pelas ferramentas de compartilhamento de videos, pela
televisao e celulares. Atualmente, a experiéncia com esse tipo de registro ocorreu nos
cinemas com exibicdes de espetaculos como o balé de repertorio Giselle, que foi exibido nas
salas de cinema em 2014, com exibicao digital em alta resolucao.

Contudo, segundo Bezerra (2011) a entrada desse elemento reconfigura as mediacoes
que vivemos para acessar as informagoes, pois as experiéncias de assistir a um espetaculo
na plateia de um teatro sao bem diferentes da experiéncia vivida ao assistir um espetaculo
registrado por video. Sao outros os modos de configurar a informagao, elas se rearranjam
conforme seus espacos de apresentacao.

Por conta disso, precisamos atentar as especificidades dos codigos perceptivos que
configuram essas formas de exposicao de uma obra. Nesse sentido, nao podemos nos
esquivar de buscar compreender esses outros impactos que sao provocados pelo ingresso

de um meio tecnologico na apresentagao da obra e nesta nova relacao que se constroi.
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Figura 4: Perfume da Memdria

Registro da gravagdo da obra Perfume da Memdria. Fonte: Acervo pessoal de Simone Batista
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Mas mesmo que esta relagao nao seja a mesma, € importante esse tipo de comunicacao,
pois é mais acessivel para todo tipo de publico, os de perto ou os do outro lado do mundo,
afinal, é inevitavel que a partir do momento em que esse tipo de registro seja compartilhado

em ambientes virtuais, o video nao circule em varios paises e em seus eixos de estudos.

E uma relacio com perdas e ganhos a qual requer atencgdo, pois também sdo mediagdes

comunicativas que se processam no ambito de intensas transformacoes desde as técnicas
até as construcoes identitarias.

Aquiencerroum estudo que se tornou um desafio, nao somente pelo fato de desenvolver
o processo da criacao de uma obra artistica, mas de criar em um contexto pandémico que
desestabilizou o mundo, rompendo planos e protocolos e acentuando o grau de dificuldade
no processo da construcao da obra.

Por um momento, em meio ao cenario assolado por doencas e incertezas, o bloqueio
criativo surgiu atravancando o andamento tanto da produgao escrita quanto da criacao da
obra artistica. As perdas de familiares e amigos, o distanciamento social e a crise politica que
se estabeleceu ao longo deste periodo cadtico, geraram um sofrimento penoso, uma angustia
a qual nos fez sentir perdidos na escuridao. Contudo, mesmo em face desses desafios e
obstaculos, as pesquisas, leituras e didlogos me ajudaram a combater esse bloqueio criativo,
de modo a ir um pouco além e se tornar um escape para descarregar todos esses sentimentos.

Esta pesquisa culminou num sentimento de satisfagao, com o pensamento de superagao.
Percebi que mesmo diante de tamanha inseguranca e instabilidade, € possivel ter a capacidade de
trazer renovacao ao processo de criagao de uma obra. Agora, tudo que antes era de fundamental
importancia na criagdo em danga, foi reestudado e redirecionado. Foi preciso repensar as
ferramentas para criacao em danga, a fim de sentir e perceber nao so o outro, mas também a nos

mesmos de diferentes maneiras para, assim, buscar outras formas de se fazer danca.
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A obra coreografica Naharin’s Virus carrega consigo uma ferocidade humana, uma
danca criada pelo coredgrafo Ohad Naharin para a companhia de danca israelense Batsheva
em 2001. Naharin é um artista de intervencoes, choques e acontecimentos que explora na
estrutura de suas montagens a existéncia de outros mundos, onde as regras sao diferentes.
Traz para a superficie de suas coreografias o conflito social, politico, religioso e corporal.

O espetaculo em questdo é inspirado na pecga teatral Insulto ao Publico, publicada
em 1966, do austriaco Peter Handke. Durante sua estreia, a montagem nao obteve boa
receptividade, pois a finalidade da peca era insultar diretamente o seu espectador como uma
forma de experimentacao. Handke propoe quatro oradores de sexo nao informado, a mesma
proposicao ocorre em Nahrin’s Virus, os bailarinos se camuflam em cena, pois possuem a
mesma qualidade de movimento e figurino.

As duas pecas nao possuem uma narrativa e nada que possamos nos agarrar. Pelo
contrario, elas possuem um potencial subversivo em relacao ao cotidiano e nos convidam a
refletir sobre a realidade desnudada. Pois, é gerido um vdcuo na relacao entre PUBLICO-PALCO,
PUBLICO-INTERPRETE € PUBLICO-OBRA, onde muitas coisas podem acontecer.

A partir disso, podemos nos questionar CoMO UMA OBRA COREOGRAFICA INFLUENCIA NA
RELAGAO ESTETICA COM O PUBLICO? Em ambas as pegas o publico é convidado a refletir sobre
a sua experiéncia em estar no teatro, mesmo que nada esteja acontecendo no palco. A
proposta criativa sem narrativa e insulto direcionado ao espectador abre espaco para uma
nova forma interpretativa.

Com essas provocacdes ao espectador, emergem novas imagens no campo

interpretativo, sendo possivel acessar zonas restritas. Vale ressaltar que a interpretagao

dessas imagens acontece no campo da percepgao, € através dela que podemos conhecer,

reconhecer e reagir de acordo com nossa imaginagao, crencgas e desejos.
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Avida em si acontece a partir do olhar de um espectador. Hannah Arendt, no seu livro

Avida do espirito (2009, p. 17), aponta que nada ou ninguém existe neste mundo cujo proprio

ser nao pressuponha um espectador. Tudo o que aparece no campo material nao existe no
singular, pois as coisas aparecem para serem facilmente percebidas por alguém, neste caso,
pode-se utilizar o termo interpretacao. Sendo assim, uma construgao interpretativa da obra
acontece no entrecruzamento com as experiéncias do espectador.

Algumas experiéncias ficam enraizadas na memoria, através do contato com novas
proposicoes exteriores que ocasionam CHOQUEs, 0s quais permitem ATUALIZAR/INTERPRETAR
determinada coisa. Através de David Lapoujade, no livro William James, a construcdo
da Experiéncia (2007, p. 40), esses CHOQUES sao 0s que permeiam os acontecimentos da
experiéncia, os quais nos obrigam a perceber o mundo exterior. Em outras palavras, o
choque ¢, a0 mesmo tempo, para nos, um SiGNo, um signo de exterioridade. Portanto, os
acontecimentos se tornam reais por interferéncia imediata.

No contexto da recepgao da obra, conforme esses CHoQuEs se multiplicam, os signos se
desenvolvem e formam uma contextualizacao. Neste caso, cria-se uma possivel interpretacao
a partir da experiéncia. De certa forma, a auséncia de narrativa na obra de Naharin e Handke
traz perturbagoes interpretativas, pois retira o seu espectador da zona de conforto e o
convida a repensar sobre a experiéncia estética entre o contexto arte e vida.

A partir do autor Flavio Desgranges, em A inversdo da Olhadela: Alteracdes no ato do
espectador teatral (2017, p. 28), quando elementos da realidade sao retirados e incorporados
a cena, eles experimentam a partir dai uma mudanca de sua significacao. Essa transformacao
de referéncia € o proprio acontecimento que constitui em si o sentido de mundo. O modo
como o artista se relaciona com a obra € uma proje¢ao do acontecimento social.

O processo de experiéncia com a obra de arte e sua diversidade projeta a ampliagao na
sensibilidade, em que eventualmente s6 se vé repeticao torna-se substituido pela aparicao
surpreendente de significados. Toda obra gera um simbolismo que permite revisitar condutas
cotidianas e experiéncias. A performance se da a partir da leitura do espectador, a ideia
de expansao do campo da percepcao, trata-se da ampliacao de possibilidades criativas que

implicam na interpretagao de simbolos que ocorrem durante o seu desdobramento.
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De acordo com Desgranges (2017, p. 21), ndo existe enunciacao individual que nao
ecoe e dialogue com as vozes do coro social. A experiéncia com a obra se realiza no proprio
campo social, tudo esta germinando ali, ou seja, a relacao entre Pablico-Obra é submetida a
condicoes historicas do seu tempo e que se faz presente no momento interpretativo.

O publico pode ser visto como uma unidade social, pois, mesmo no formato de plateia,
existe a formacao de um pequeno grupo social, sao individuos que se reuniram com a
mesma finalidade, neste caso, assistir a uma pecga. Em Naharin'’s Virus, o coreografo traz para
superficie reflexdes do individuo no seu contexto habitual, tal indireta influencia diretamente
na relacao entre o PusLico-Osra. No trecho da peca de Handke, sobre o espectador como

unidade social, comenta:

Vocés sao uma sociedade que representa uma ordem. Vocés sdo uma sociedade
teatral de vdrios tipos. Vocés sdo uma ordem devido o tipo de roupa, a posicdo de
seus corpos, a diregdo de seus olhares. A cor de suas roupas nao combina com a
cor das suas poltronas. Vocés também formam uma ordem com as suas poltronas.
Voces estao a rigor. Com suas roupas vocés obedecem a uma ordem. Vocés estdo
formais. Vestindo-se a rigor vocés demonstram que vocés estdo fazendo algo
que voceés ndo fazem todos os dias. Vocés estdo usando uma madscara a fim de
participarem de uma mascarada. Vocés participam. Vocés assistem (HANDKE,
2015, p. 103 -104).

Naturalmente o homem constroéi convengoes e faz acordos para viver em sociedade.
O nosso comportamento assenta numa somatoéria de gestos e acoes, repeticoes e,
evidentemente, um reflexo que garante a continuidade da vida. Nesse sentido, o espectador,
ao se conectar com a obra, realiza um constante movimento, que se faz por ensaios, por

tentativas, a todo momento revistas, de estabelecer sentidos possiveis para a proposta

do autor (DESGRANGES, 2017, p. 29). E um processo continuo de possibilidades a serem

combinadas a partir da sua experiéncia e compreensao com a proposta do autor.

Em Naharin’s Virus, o espetaculo é marcado com a presenca permanente de todo o
elenco em cena; durante 75 minutos cria-se um clima emocional e denso, sendo comparado
como se todos estivessem dentro de uma panela de pressao (NAHARIN, 2001). Pois, durante
o espetaculo, eles batem com os punhos fechados na parede e no invisivel, dangam como

animais, encaram o publico, existe uma unidade sendo revelada.
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Figura 1: Rascunho de imagens e palavras no espetdculo Naharin’s Virus.

Arquivo pessoal, 2021.

No fragmento da peca disponivel no YouTube!, o video inicia com a frase: “Vocé comeca
a se agitar. Vocé se pergunta o que vocé vai fazer? Vocé se pergunta se vai aplaudir?” A
palavra entra em paralelo com a forma e o texto, nos fazendo sentir um desconforto. Porém,
€ evidente que o tempo todo a linguagem verbal é sobrecarregada, seja pelos movimentos
nao convencionais ou pelo exagero de palavras transcritas num quadro negro.

As palavras criam uma desconfianca entre a PERFORMANCE-PUBLICO, pois cenicamente o
espetaculo é composto por um grande quadro negro. No decorrer da performance, o quadro
vai sendo preenchido com palavras, Ous, Vous, Atem?, PLASTELINA; desenhos de jacaré,

cogumelo, coragao, estrelas, asteriscos em vermelho-sangue; e silhueta dos intérpretes

(Figura 1). Todo o elenco se mantém conectado, como se fizessem parte do mesmo sistema.

1 Disponivel em https://youtu.be/LYR2wPrF8Ss publicado em 04 de fevereiro de 2015.

2 Atem plural em hebraico da palavra vocé.
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De acordo com Carla Escoda® (2018), todos os dancarinos eventualmente se revezam
desenhando e rabiscando na parede em um frenesi. Conta um fundo de rabiscos, eles
escreveram a palavra PLASTELINA em letras gigantes - talvez uma mutilacao deliberada da
palavra Palestina.

A partir disso, podemos levantar a hipotese de que as criagoes de Naharin sao afetadas
por questoes politicas que envolvem Israel. Como o préprio artista aponta, essas experiéncias
sao filtradas pela sua experiéncia pessoal e acabam se manifestando de alguma forma. No
momento em que essas questoes sao levantadas no processo de composicao o que menos
importa é o contetido ou narrativa que ela deve apresentar, mas o modo pelo qual a obra se
configura no palco com todas as suas variantes.

A respeito disso, Naharin explica no documentario britanico Move: O mundo da
dancga (2020), dirigido por Thierry Demaiziere e Alban Teurlai, “Quanto a influéncia disso

em meu trabalho, nao se trata de expressar minha opinido politica. Trata-se da pesquisa da

composigao. E a pesquisa para encontrar a tensdo correta entre todos os elementos, textura,

dinamica, volume e delicadeza” Mesmo que o coredgrafo ndo tenha deixado explicito sobre
a influéncia, ha de se pensar que durante o processo criativo ideias politicas podem surgir
ainda que nao exista uma intengao.

Essa poténcia criativa interpreto como um ato politico. O artista abala a percepcao da
danga por meio da linguagem corporal que entra em oposigao com outras camadas, como:
musica, coreografia, fala, corpo e espectador. Num contexto geral, as pegas de Naharin
desencadeiam choques na percepcao linguistica. Utilizando o termo apresentado por Hans-
Thies Lehmann (2017, p. 248), no livro Teatro pds-dramdtico, esse choque desencadeia uma
perturbacao linguistica, a qual denomina de poética teatral da perturbacdo, pois a propria
linguagem entra em conflito. No contexto coreografico essa perturbagdo esta presente na
relacao entre o texto e o corpo.

Nesse sentido, o ser e o significado entram em conflito, ou seja, nao conseguem

estabelecer um significado imediato. Pois, algo é sugerido e exposto, porém coexiste

3 Disponivel em: https://danceinternational.org/batsheva-young-ensemble-ohad-naharin-naharins-
virus/.
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na propria configuragao estética um obstaculo na sua leitura. Isso afeta diretamente a
compreensao da obra, ao ponto de nos levar a descoberta de sentidos contraditorios, essa
tecitura possui fios soltos onde ja estao amarrados ao longo do processo. A poténcia disso é
estabelecida na dindmica do uso da linguagem.

Naharin costura tensdes ja concebidas durante o processo criativo que sao reveladas
através de camadas ja estruturadas. Seu entendimento atravessa a composicao da fala e do
corpo gerando uma ruptura, contudo, € evidente que existe uma estrutura que expressa
e comunica algo. Essa quebra no significado nos impacta, pois ela nos confronta a refletir
sobre o cotidiano e nos aproxima da visao do acontecimento.

Nessa perspectiva, sua realizacao enquanto desconstrucao da linguagem transforma
e multiplica o sentido, ela nao faz a “desagregacao do sentido nao € por sua vez destruida de
sentido. Ela parodia*”. Contudo, nao é um ato arbitrario, é tecnicamente necessaria, por exemplo,
caso vocé perceba que pode utilizar uma palavra de outra maneira, é necessario percebé-la
primeiro, desse modo é viavel criar variantes e proporcionar uma experiéncia similar no publico.

Sendo assim, a proposta coreografica do artista é de provocar no seu espectador
experiéncias desconhecidas e a exploragao de camadas adormecidas, além de trazer
uma reflexao. Ele rompe com a normalidade da experiéncia coletiva durante o processo
interpretativo de sua obra, sendo uma forma de rompimento do cotidiano. Como aponta
Giuliana Simoes (2017, p. 199), o processo de organizacao dessa leitura representava desde
ja um exercicio de extremo valor, apontando para a renovagao do mundo de analise e de

compreensao do mundo pelo espectador.

E evidente que Naharin cria uma dramaticidade e tensdo no ponto de encontro entre

Paravra-Corro e PuUBLICO-OBRra, envolvendo o seu espectador, de tal forma que a estética
da obra também se torna um debate politico. O individuo socialmente é entorpecido
por sobreposi¢ao de habitos, o que Naharin nos oferece é um espelho de suas vaidades.

Ele interrompe o padrao narrativo, desmantela as ilusbes mundanas e revela o oculto.

£ Disponivel em: https://danceinternational.org/batsheva-young-ensemble-ohad-naharin-naharins-
virus/.
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O espectador ¢ intimado a conceber percursos proprios em sua relacao com a proposta
artistica e na relacao desta com a vida social. Pois é devolvido um inquieto suspiro para as
surpresas que surgem no decorrer do espetaculo.

Diante de alguns rascunhos impressos no quadro, o que chama atencao ¢ a pergunta
e resposta: “How can it be you watching me? Dance all crazy!” Em paralelo movimentos
abstratos sao projetados no palco. A forma corporal e o texto se interconectam em cena, nos
fazendo sentir desconforto. Ali o corpo ¢ distorcido pela tensao estabelecida entre corpo-
palavra. Seria essa a fonte do virus de Ohad Naharin?

Em entrevista feita em 09 de maio de 2001, para o jornal Folha de Sdo Paulo, Naharin é

questionado por Ana Ponzio sobre a origem do titulo Naharin’s Virus:

Em Naharin’s Virus eu procuro criar um vdcuo, em que muita coisa pode
acontecer. Visualmente, o ambiente é minimalista, o palco nu é banhado por
luz forte e brilhante. Os bailarinos também aparecem quase nus, mesmo quando
seus corpos estdo recobertos por roupas, que funcionam como uma espécie de
segunda pele (...) (NAHARIN, 2001).

Esse vacuo criado por Naharin pode ser encarado como a forma pela qual o coredgrafo
transmite o movimento para o elenco, intensificando sua origem no centro do nucleo
corporal. Na linguagem de treinamento desenvolvida pelo artista, a gaga, utiliza-se da mesma
intencao, provoca no seu praticante a reflexao e exploracao de camadas sensiveis e, ainda,
na atualizacao da conduta habitual com a finalidade de potencializar o desenvolvimento
criativo do seu praticante. Acredito que essa proposta de treinamento também seja utilizada
na criacao de células coreograficas.

Em julho de 2020, tive a oportunidade de participar do workshop on-line, intitulado
Gaga Home Lab. As aulas tiveram duragao de trés dias, sendo ministradas por Ohad
Naharin e integrantes da Batsheva, além disso, nos foi ensinado um trecho do repertorio
do espetaculo Naharin’s Virus.

A célula coreografica foi ensinada pela bailarina Adi Zlatin, que ingressou em 2001

na Batsheva Ensemble e, em 2004, entrou no elenco fixo da Batsheva. Além de bailarina

da companhia, Zlatin é professora certificada da gaga. O trecho coreografico que nos foi
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ensinado, possui movimentos de contracao, o qual se inicia no quadril com algumas pausas e
uma expansao rapida chamada de Corapso. Pude notar que é necessario manter a respiracao
ativa, pois exige um estado de atencao a cada mudanga de movimento.

Durante os trés dias de workshop e experienciando esta coreografia, trouxe a sensacao
de que o movimento parte do centro do nucleo, ou seja, se ¢ solicitado mover o brago vocé
precisa ativar a consciéncia no local em que parte esse movimento, nesse sentido, seria o
percurso participativo de cada componente como musculos, 0ssos, carne etc.

Essa intencao potencializa e intensifica a pesquisa fisica. Baseia-se nas habilidades de
seus praticantes enquanto a imaginacao ¢ acendida, vocé se conecta a sua forma mais clara
sendo desafiado a manter resisténcia durante a criagao do movimento e mergulhar fundo
na sua pesquisa. A riqueza do repertorio de Naharin, adaptado para o formato on-line,
serve como conexao, exploragao e expansao da sua linguagem para o mundo. Experienciar
as aulas, as instrugoes, a demanda de professores e o resultado das novas associagoes
possibilitou o desbloqueio das minhas potencialidades criativas e gerou uma atualizagao
no ato reflexivo do movimento.

O proprio corpo de quem danca é moldado por esses codigos gestuais. Para Louppe
(2012, p. 37), este discurso sobre a danca é um “constante intercambio cognitivo e sensivel
entre duas ou mais experiéncias de corpo”. Podemos dividir em trés pontos: 1) Esta na relacao

com o coreografo, onde identifica informacdes, estados do corpo e formas de organizacao das

ideias; 2) No receptor, que seria a forma como o bailarino respondera aos estimulos sensoriais

e organizara os codigos; e 3) Leitura do publico, como forma de captar a esséncia do trabalho.
No entanto, a funcao do espectador é aceitar e analisar os caminhos propostos pela
obra e adentrar nela através da percepgao produzida no momento da sua acao. Ele pode
reencontrar, no trabalho, camadas que constituiram sua criacao. Além disso, o coredgrafo
também pode ser considerado um espectador da obra, pois, durante o processo de montagem,
ele faz questionamentos e gerencia a ordem de apresentacao.
O que Naharin faz é estimular a autonomia interpretativa dos participantes. Ele amplia

o campo de relacao e rebate um modo de compreender o efeito estético da obra. Quando
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0 seu publico adquire uma nova percepcao a leitura é modificada. Nao se trata apenas de
afirmar o seu efeito ou atingir uma mensagem, mas de ampliar o seu entendimento. Ele
cria um amontoado de tensao trazendo a tona o acimulo virtuoso de paradoxos, além de
contradicdes existentes na revelagcao das novas dimensoes.

Na obra em questao, asimagens que sao reveladas geram tensao e confusao no processo
interpretativo. O estado de repulsa do publico pode ser compreendido como uma negagao,
o qual é reflexo de suas proprias condutas, em outras palavras € uma tentativa de negar algo.
Durante o estado de associagao, o espectador faz uma busca narcisista de si na obra. Esse
desconforto esta rompido em relagao a cena, a ruptura provoca uma ludicidade. Promove
o efeito de presenca, porque ele passa a perceber o momento presente e se reconhecer na

obra. Podemos relacionar com a palavra unidade mencionada por Handke (2015, p. 92-93):

Seus pensamentos sdao livres. Vocés podem, ainda, tomar uma decisdo. Vocés
nos veem falando e nos ouvem falando. Vocés estdo comegando a respirar num
mesmo ritmo. Vocés estdo comecgando a respirar num mesmo ritmo no qual nos
estamos falando. Vocés estdo respirando da mesma maneira que nos estamos
falando. Nos e vocés, pouco a pouco, formamos uma unidade (HANDKE, 2015,
p. 92-93).

No texto de Handke, ele fornece a ironia necessaria para colocar em perspectiva as
relacoes rebeldes de seu tempo, assim como Naharin utiliza em sua obra. Como aponta
Wendy Perron, no seu livro Through the Eyes of a Dancer (2013, p. 209), tais insultos lancados
pelo coreodgrafo ao publico sao, “(...) contradictory and merely clever.”” que acentua na
interrupgao de um tempo ou algo linear a ser contado, e nos leva a outras temporalidades.

Na introducao do livro Pecgas Faladas (2015, p. 85), Samir Signeu aponta que a obra de
Handke questiona a regra classica das trés unidades de Aristoteles: Espaco, Agio E Tempo. Essa

similaridade também esta presente na estrutura reflexiva da obra de Naharin, o Espaco é tido

como um Unico EspACo, onde se encontram os que falam e os que ouvem; ja a AGAO é a PALAVRA-

CORPO; € 0 TEMPO, € 0 mesmo compartilhado pelo espectador.

5 “Contraditério e meramente inteligente” (Trad. da autora).
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Em relacao ao compartilhamento do tempo, Hans-Thies Lehmann (2002, p. 252-253
apud SIGNEU, 2015, p. 86) comenta:

O novo conceito do tempo compartilhado, considera entdo o tempo estruturado
esteticamente e o tempo do real vivido como um unico bolo repartido entre atores
e espectadores. A ideia do tempo como experiéncia comumente compartilhada
por todos constitui o centro das novas dramaturgias do tempo. [...] A estética
poés-dramdtica do tempo real ndo procura mais a ilusdo, mas isto quer dizer
agora que o processo cénico ndo pode ser separado do tempo vivido pelo piiblico
(LEHMANN, 2002, p. 252-253 apud SIGNEU, 2015, p. 86).

Vale apontar que tudo esta em relagao PusLico-Osra-Tempo. As duas obras conseguem
estimular a observacao e questiona a presencga de estar no teatro, coloca o espectador dentro
da peca, sem que isso signifique a sua participacao fisica. Como aponta Desgranges (2017, p.
175), “a articulacao narrativa da imagem-movimento é a de compor a agao sequéncia, fazendo
avangar a historia; cada intervalo gerado entre a imagem-movimento e a outra ¢ preenchido
imaginativamente pelo espectador, sem perder a continuidade 16gica da agao”.

Pois essa relagao entre imagem-movimento-acdo permite que o espectador estabeleca
uma conexao com as imagens do tempo e na associacao com lembrangas. No caso das
proposicdes corporais em Naharin’s Virus, o corpo ¢é distorcido pela propria tensao. O
coredgrafo evidencia e explora diferentes habilidades fisicas dos bailarinos, se aproximando
de uma qualidade animal.

Essa proposta de Naharin também reverbera nas aulas da gaga. Tem como intencao

estabelecer um dialogo entre a fala e movimento, viabilizando o contato com diferentes

camadas. Agindo de forma direta e ativa na percepcao dos habitos e, além disso, partindo

ao encontro da autonomia na criacao de imagens formadas através do movimento. Como
Naharin (2020) explica:

Ouwvir o meu corpo € algo que me fascina. A danga me conecta ao campo de
sensacoes. De uma so vez, posso me conectar a minha forma pura, meu animal
interior, minha paixdo, no sentido da existéncia. Dangar ndo significa se
apresentar. Na realidade, é um ato intimo que se pode fazer sozinho, significa
permitir que o caos encontre sua zona de conforto. Dancar é como estar no olho
no furacdo que é um lugar muito tranquilo. Quando dango, estou nas nuvens
(NAHARIN, Move: O mundo da danga, 2020).
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O seu vocabulario permite intensificar o motor, engloba a capacidade de articular e
escutar o seu corpo antes de dizer o que tem de fazer, escutar o balanco, antes de precisar
da musica, para isso, é necessario se conectar com o instinto animal explorando todas as
camadas numa investigacao profunda. Neste caso, podemos associar aos “intervalos gerados
entre uma imagem-agao” (DESGRANGES, 2017, p. 175), que permite que o individuo recorra
as suas lembrancas e mantendo uma logica nesse processo de associacoes e interpretagoes
durante o acontecimento.

Na construcao das camadas em Naharin’s Virus, algo é sugerido, algo é exposto.
Existe certo bloqueio interpretativo, nesse sentido, a propria configuracao estética do
coreografo impossibilita uma leitura clara. Quando Naharin propdée um quadro negro
que € preenchido no decorrer da pega, movimentos abstratos e a insercao da fala, cria-
se barreiras no processo de compreensao. Como Lehmann (2017, p. 255) argumentou,
que “o espaco da imaginacdo, que toma o lugar do espago da imagem, deve suprimir a
contraposicao de plateia e cena em favor de um espaco de associacoes que geram ambas a
partir da dramaturgia visual e da paisagem sonora”.

Mesmo que as imagens se relacionem de forma conflitante na realidade corporal,
elas se mantém ali, com o sentido comprometido. Pois, ha um deslocamento no sentido
exposto, permitindo que seja percebido ndo apenas a existéncia de uma célula coreografica,
mas como um acontecimento que gera novas interpretacoes e associagoes com o mundo de
forma desafiadora.

A auséncia de narrativa na obra altera a sequéncia logica, causa uma ruptura e faz
surgir na sua acao o inesperado diante das imagens. Essa ruptura proposital estabelecida
pelo artista cria uma relacao com o espectador-mundo, nao se cria uma percepcao do mundo,
mas uma nova relacao com ele. Ampliando, assim, a poténcia interpretativa do estar em

aparéncia no mundo. Em outras palavras, seria “ver nessa unidade as divisoes possiveis que

podemos fazer” (LAPOUJADE, 2010, p. 43). E nesse espaco gerado na obra que Naharin chama

de vacuo, sendo responsavel por viabilizar novas leituras.
Na inser¢ao desse vacuo contém o numero de poténcia, no sentido que estamos

experienciando uma multiplicidade de imagens nao definidas no palco. Essa poténcia trata-
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se da forma como consigo perceber o mundo. Como menciona Flavio Desgranges, no livro
Pedagogias do Desterro: Praticas de Pesquisa em Artes Cénicas (2020) - o ato de ser espectador
€ se deleitar a possibilidades de epifanias dentro de si. Cada interpretacao difere de seu
tempo e espago, surgem como insight que sussurra e desencadeia nossas crengas.

No entanto, as condutas impostas por nossas crengas interferem na recepcao da
obra artistica. Quando artistas intervém no fluxo de normalidade dos padroes de arte,
tornam-se refém de duras criticas. Traz de volta para o receptor um inquietante suspiro
para as surpresas que vao surgir. Reverbera no piblico uma onda de choques a partir da
aparéncia da realidade.

A obra Naharin’s Virus questiona o sentido interpretativo do movimento, do texto e da
palavra; expande a propria possibilidade do fazer artistico. E um codigo aberto sempre em
estado de devir, sujeito a redefini¢cdes constantes; nao sendo construida como na tradi¢ao da

danga, em um vocabulario determinado. Mas pode ser vista como um dicionario, cuja escrita

nunca aspira terminar diante das novas interpretacdes a que o ptblico € sujeito. E um convite

para uma leitura subjetiva e expansao perceptiva, o qual contém intengoes estéticas que
influenciam o modo de relagao com a obra. A obra, portanto, permite dialogar diretamente
com formas interconectadas do tempo, da performance, da recepcao e interpretagao

coexistente nas camadas criativas.
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Pois 0 OBJETO LITERARIO E UM ESTRANHO PIAO, QUE SO EXISTE EM MOVIMENTO. PARA
FAZE-LO SURGIR E NECESSARIO UM ATO CONCRETO QUE SE CHAMA LEITURA, E ELE SO
DURA ENQUANTO ESSA LEITURA DURAR.

JEAN-PAUL SARTRE

INTRODUCAO

A leitura traz consequéncias sociais, culturais, politicas, econdmicas, cognitivas e
linguisticas para o grupo e para o individuo. A sociedade exige pessoas capazes de gerir
as informagoes, seleciona-las, organiza-las, interpreta-las e utiliza-las para solucionar
problemas. A formacao de leitores competentes é um processo constante, que comecga em
casa, se aperfeicoa na escola e continua por toda a vida, sendo necessario o contato, desde
a mais tenra idade, com os mais diversos géneros discursivos. Nesse sentido, proporcionar a
aquisicao da leitura é apostar no sonho viavel de construcao de uma sociedade leitora.

Nosso capitulo tem como tema a leitura literaria e a formacao de leitores no Liceu do
Sumbe. Cientes da relevancia do texto literario, e do objeto livro para a formacao de leitores
competentes, € que empreendemos a pesquisa com o objetivo de mapear o trabalho com a
leitura da literatura no Liceu e averiguar se existem agoes que impulsionam o trabalho dos
professores de lingua portuguesa e literatura para a formacao de leitores.

A leitura literaria contribui para o desenvolvimento da habilidade leitora, ndo s6 dos
livros de literatura como também dos livros didaticos, dos jornais, das revistas e de outras
formas de linguagem. A riqueza da cultura oral, das tradi¢oes, assim como da cultura
denominada erudita, sao extratos culturais que, ao serem revelados por intermédio da palavra
escrita, ou seja, registrada em livros, formam e/ou ampliam o campo literario local. Para que

isso aconteca, ¢ necessario formar individuos que criem o gosto pela leitura literaria. Da
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mesma forma, também é necessario que o professor promova metodologias que possibilitem
a compreensao dessa forma de linguagem, linguagem essa que apresenta caracteristicas
como variabilidade, complexidade, conotagao, multissignificagao e liberdade na sua criacao.

Segundo o Instituto Nacional de Investigagao para o Desenvolvimento da Educagao
da Republica de Angola' (INIDE), em documento publicado no ano de 2014, no sistema
educativo em Angola a literatura, como disciplina autdnoma para 11* classe e 122 classe
do ensino secundario, justifica-se porque serve de principio para o incentivo a leitura. O
aluno pode observar a riqueza e as potencialidades que a escrita literaria oferece ao leitor.
Segundo o referido documento oficial, a constante leitura da literatura capacita o aluno a
escrever textos nao so literarios, mas de géneros discursivos diversos, posto que estes sao
produtos de necessidades socioculturais historicamente definidas. Para promover o habito
da leitura, em especial da leitura literaria, é necessario que a escola tenha um acervo de
textos diversificados e coloque-os a disposicao do aluno. Cabe a essa instituicao de ensino
tomar a si o papel de espaco privilegiado para a formacao de leitores, e a literatura ¢ o meio
para que tal formacao se concretize.

Antonio Candido (1995), importante critico literario brasileiro, compreende que a
literatura é um direito de todo ser humano. Para ele, os direitos humanos referem-se as
coisas que sao tao indispensaveis para noés quanto para o proximo. Considera ainda que a

literatura é fator indispensavel de humanizacgao, por isso acrescenta:

Entendo aqui por humanizacdo o processo que confirma no homem aqueles tracos
que reputamos essenciais, como o exercicio da reflexdo, a aquisicao do saber, a
boa disposicdo para com o proximo, o afinamento das emocgoes, a capacidade de
penetrar nos problemas da vida, o senso de beleza, a percepcdo da complexidade
do mundo e dos seres, o cultivo do humor. A literatura desenvolve em nos uma
quota de humanidade na medida em que nos torna mais compreensivos e abertos
para a natureza, a sociedade, o semelhante (CANDIDO, 1995, p. 249).

Compreendemos que leitura nao é algo restrito a linguagem escrita; ela abrange a

linguagem falada e a imagética. Lé-se um anuncio publicitario, uma pintura ou uma charge,

1 0rgio vinculado ao Ministério da Educagdo, Repuiblica de Angola.
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por exemplo, muito embora eles sejam compostos por imagens ou por combinagao de
imagens e palavras, na maioria das vezes. No contexto escolar, apontado como o principal
“promotor de leitura’, o livro didatico é o suporte mais utilizado. Entretanto, na maioria dos
casos, os procedimentos de ensino-aprendizagem aplicados em sala de aula mais inibem o
gosto pela leitura do que realmente o despertam e/ou o influenciam. Sao apresentados aos
alunos trechos ou obras completas dos quais deve-se extrair um conjunto de informacoes
que torna a leitura alienada e nao permite ao leitor atravessar a linha, nao tao ténue, entre
ler e decifrar sinais mecanicamente, pois € importante ressaltar que “reagimos assim ao que
nao nos interessa no momento” (MARTINS, 1994, p. 128). Os livros devem surpreender pela
novidade das historias e pela relacao que estabelecem com a realidade. Aquilo que falta na
realidade, no mundo real, entre familias, pode ser encontrado no universo das personagens
que os livros apresentam como portas que se abrem a reflexao, ao dialogo e ao senso critico.
Como defende Scholes (1989, p. 90): “Lemos do mesmo modo que falamos, escrevemos e
pensamos, associando sinais e combinando textos, utilizando figuras por semelhanca,
contiguidade e causalidade para efetuar tal tarefa..” O referido critico comenta ainda
sobre o poder da leitura na construcao da cidadania, evidenciando o valor dos textos como
poderosos recursos culturais, decisivos na formacao da pessoa humana.

Ao promover o contato com as obras € com os autores nacionais e estrangeiros,
independentemente da lingua, a escola ira mediar e estabelecer os dialogos entre essas
literaturas e outras culturas, promovendo a quebra de preconceitos e paradigmas (ROLON,
2015). Como um instrumento de conhecimento e de autoconhecimento, a ficgao “liberta
o leitor do seu contexto estreito desenvolvendo nele a capacidade de imaginar, que é um

motor de transformacao historica’, conclui Perrone-Moisés (2006, p. 28).

LEITURA LITERARIA NO LICEU DO SUMBE: CRONOLOGIA E VERIFICACAO

O Liceu do Sumbe, anteriormente chamado PUNIV (Centro pré-universitario), foi
fundado em 1983 e funcionou até 2004 com enfoque no ensino pré-universitario. Entre os

anos de 2005 a 2018, ¢ designado a funcionar como escola de ensino secundario (Segundo
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Ciclo do Ensino Secundario Geral) e, atendendo a Reforma Educativa, torna-se Liceu. No ano
letivo de 2020, periodo de realizagao desta pesquisa, abrigava um total de 1.956 alunos. Da
constatacao feita no cotidiano dos alunos do Liceu do Sumbe, correspondente a frequéncia
na biblioteca, verificamos que, de setembro de 2019 a margo de 2020, dos 1.956 alunos
apenas 177 frequentaram a biblioteca. Destes, 3 solicitaram obras literarias, constituindo uma
porcentagem de 1,69%?, e os outros realizaram empréstimos de obras académicas, o que
denota a preferéncia em consultar livros nao literarios. Os dados encontrados podem revelar a
existéncia de um fraco incentivo a leitura de literatura por parte do proprio sistema educativo
do pais, associado a fraca preparagao dos professores de Lingua Portuguesa e de Literatura.
Diante de tal quadro, é importante mencionar que, durante muito tempo, nem
a provincia nem tampouco o municipio ofereceram formagao em Letras. Na escassez de
licenciados na area citada, os professores formados em outras areas do conhecimento pelo
Instituto Superior de Ciéncias de Educacao (ISCED) assumiram as disciplinas de Lingua

Portuguesa e de Literatura, compondo o quadro para atuar nas escolas. Somente em 2020 o

Instituto comeca a ofertar a formacao na area, no ambito de graduacao (licenciatura) e pos-

graduacao stricto sensu® (mestrado).

De posse de tais informacoes, € pertinente comentarmos que a organizagao de féruns
de debates, onde os docentes possam discutir e trocar experiéncias; a construgao de escolas;
a implantacao e a expansao de bibliotecas escolares nos bairros e nas comunidades rurais,
entre outras, sao agoes que podem desenvolver o programa escolar, auxiliando a melhoria
da formacgao intelectual da comunidade escolar e, consequentemente, a formagao de
leitores. Nesse contexto, inscreve-se, naturalmente, nao sé a valorizacao do professor como
profissional, mas também a melhoria das condi¢coes em que ele desenvolve o seu trabalho.

A atividade docente, ainda que restrita a sala de aula e a escola, representa uma forca a

2 Dados obtidos através de fontes internas da instituicao.

3 Importante citar que o Programa de Mestrado conta com nomes de professores de instituicdes de
ensino superior do Brasil, os quais ministram disciplinas e orientam os alunos, compondo o quadro com
os docentes angolanos. A parceria ocorre gracas a cooperacdo internacional entre a Universidade Katyavala
Bwila, institui¢do de ensino superior angolana a qual o ISCED é vinculado, e institui¢des brasileiras como
UEA, USP e UFTM.
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ser considerada®, e, para que mudangas ocorram, é necessario que o professor adote uma
concepcao escolar aberta a realidade cultural de nosso tempo. Esse trabalho, de certa forma,
aproxima os jovens da leitura - e, mais especificamente, da leitura literaria -, na medida
em que a literatura produzida no pais ou vinda de outros ¢é fortalecida por uma politica de
utilizacao de movimentos culturais para a deflagragao ou para a sustentacao de lutas que
interessam ao pais. Segundo Chaves, pesquisadora com proficua produgao em literaturas

africanas de lingua portuguesa:

Num mundo que a contaminagdo colonial povoou de colisoes e desacertos, a
literatura sera uma das vias escolhidas para a formagdo de um mosaico capaz,
ao menos, de sugerir alguma nogao de unidade. Como um processo de auto-
indagacdo, o seu exercicio serd um caminho para a construgao da identidade de
uma nagdao que mal comegava a ser imaginada (CHAVES, 1999, p. 20).

A nacgao nasce juntamente com a literatura, permitindo assim uma maneira singular
de se olhar para os escritores e, portanto, para os livros. O homem politico e o literario, o
intelectual e o guerrilheiro caminham juntos, e a literatura alcanga, ou deveria alcangar, um
status especifico. Nesse contexto, € importante observar que existe um nimero substancial
de qualificados autores, editoras e um aparato institucional necessario para a confeccao
do livro. No entanto, nosso olhar esta na posicao do leitor, sobretudo no leitor que esta na
escola. Por isso nossa pesquisa se propos a analisar os meandros que interligam leitor, escola
e literatura, pois, embora a producao do pais seja proficua, os seus textos nao encontram
destino certo entre os jovens estudantes angolanos. Sabendo que a importancia da leitura
se impode e esta além das questdes economicas e sociais de acesso ao livro, e que existem
diversas outras mediagOes entre o leitor e a sua formacao leitora dentro da escola, nos
propusemos a compreender esse cenario.

A experiéncia tem mostrado que nao basta colocarmos os livros a disposicao de

criangas e jovens para que eles compreendam a importancia desse capital cultural e sejam

£ Os investimentos, tanto na estrutura quanto no pessoal, reafirmam o compromisso do Estado angolano
que, apds a conquista da independéncia em 1975, garantiu a educagdo como instrumento para a consolidagédo
do seu projeto politico.




seduzidos pela leitura. Essas iniciativas, que sustentam muitos projetos, nao tém obtido os
efeitos desejados, pois se preocupam prioritariamente com a ampliacao do acesso e ignoram
um outro aspecto também importante quando se deseja formar leitores: a qualidade das
interacoes que se estabelecem entre a lingua e a linguagem. Para gostar de ler, é preciso
realizar um exercicio continuo de leitura, e, para se ler bem, é necessario ter diante de si
um conjunto de literaturas diversas na forma e na tematica, em situa¢des que favorecam um
trabalho ativo de construcao do sentido do texto. Isso exige dispor de bons e variados livros,
sejam eles em suporte fisico ou virtual, selecionados por educadores que planejam atividades
que possibilitem ao discente, entre outras coisas, poder compreender o que esta escrito e
também o que nao esta, identificando elementos explicitos e implicitos; estabelecer relagcbes
entre a obra lida e outras ja conhecidas; descobrir os inimeros sentidos que a ela possam ser
atribuidos e, além disso, justificar e validar a sua leitura com base em elementos encontrados

no proprio texto e em seu contexto.

ANALISE E DISCUSSAO DA PESQUISA

Para a construcao da pesquisa, na busca de compreender os contextos educacionais
da leitura literaria e da formagao de leitores no Liceu do Sumbe, apresentamos o desenho da
investigacao, expondo os procedimentos selecionados, assim como as técnicas e ferramentas
de apoio para determinar o estado atual do processo de ensino-aprendizagem da formacao
de leitores de literatura no Liceu. Optamos por descrever e analisar as caracteristicas
observaveis e gerais dos fendmenos existentes no preciso momento em que se realizava o
estudo. Os procedimentos utilizados consistem na aplicacao de questionario, na observacao
e na avaliacao das informacoes coletadas, tendo em conta o problema definido.

A pesquisa foi aplicada a trés grupos distintos, cujos componentes tinham relacoes
institucionais com o Liceu: membros do corpo diretivo, professores e alunos. O primeiro
grupo € composto por dois diretores do Liceu, sendo um Diretor Geral, com 19 anos de

servico, e um Subdiretor Administrativo, com 31 anos de servico na educacao, ambos
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licenciados em Ciéncias de Educacao pela Universidade Agostinho Neto®. O segundo grupo
€ constituido de quatro docentes com longa experiéncia profissional, aproximadamente
30 anos. Esses participantes sao licenciados em Ciéncias da Educagao, com especialidade
em Psicologia e adaptagao para o ensino de Lingua Portuguesa e de Literatura. O terceiro

grupo € formado por 18 alunos, selecionados de um total de 306, com idade entre 18 e 25

anos. A época da selecao, eles estavam matriculados na 122 classe e cursavam Ciéncias

Econdmico-Juridicas no Liceu do Sumbe.

QUESTIONARIO APLICADO AOS DIRETORES DO LICEU DO SUMBE

Neste subitem, apresentamos, em forma de quadros, os resultados advindos da
aplicacao do questionario aos diretores. O Quadro 1 contém os resultados das respostas a

Questaon® 1.

Quadro 1 — Respostas dos diretores a Questdo n°1

Questaon®1 Respostas

Considera que a escola retine

condicoes para a promogao da

leitura literaria?

5 Fundada em 1976, é a maior universidade de Angola, sendo referéncia no ensino publico superior.
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Grdfico 1: Percentual das respostas dos diretores a Questdo n°1

mSIM:100% mNAO: 0%

No Grafico 1, a cor azul representa a resposta a cem por cento (100%). De acordo

com os dados recolhidos, reserva-nos atengao nas respostas do “sim” com total absoluto,

o que representa um conhecimento equitativo. E plausivel, portanto, afirmarmos que os

entrevistados tém conhecimento de que a escola em estudo dispoe de requisitos como uma
biblioteca com um acervo razoavel, professores leitores e programas de ensino que valorizam

a leitura literaria e uma interagao entre professores e alunos.
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Quadro 2: Respostas dos diretores a Questdo n° 2

Questaon® 2 Respostas

Acha que na biblioteca da escola Nao: Abtencao:
existem livros que podem

0 0
promover a leitura literaria?

Grdfico 2: Percentual das respostas dos diretores a Questdo n° 2

100%
90%
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0%

SIM: 100% mNAO: 0% mABSTENCAO: 0%

No Grafico 2, a imagem em amarelo representa as respostas 100% positivas. A imagem

em vermelho representa as negativas, e a imagem em azul, a abstencao. De acordo com
os dados do quadro e do grafico, a biblioteca possui condigdes para a promog¢ao da leitura

literaria, pois existem livros dessa indole, de acordo com os questionados.
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Quadro 3: Respostas dos diretores a Questdo n°3

Questao n°3

Atividades

Opcoes

Porcentagem

Quais atividades
abaixo sao realizadas

pela escola no

ambito da promogao

da leitura literaria

(atividades):

a) Concurso literario

0

0%

b) Feiras de livros

literarios

100%

¢) Produgao literaria

100%

d) Criacao de

bibliotecas literarias

0%

e) Associagao de

clubes de literatura

0%

f) Abstencao

0%

g) Respostas Nulas

0%

h) Outras

0%
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Grdfico 3: Percentual das respostas dos diretores a Questdo n° 3

HA:75% mB:50% mC:25% ®ED:75% ®E: 0% ®mF:0% EG:0% EHO0%

Relativamente ao que foi exposto no Quadro 3 e no Grafico 3, constata-se que os
dois entrevistados apontam para a feira de livros literarios, que tem sido realizada nas ativi-

dades das jornadas cientificas. A outra atividade considerada é a produgao literaria (escrita

de poemas e contos) a ser inscrita no concurso da Comunidade de Desenvolvimento da Afri-

ca Austral (SADC), realizado anualmente em niveis provincial e nacional. Essas atividades,
no entanto, nao se consideram suficientes tendo em conta os objetivos preconizados para o
ensino da leitura literaria, os quais se baseiam na promoc¢ao da independéncia cognoscitiva
dos alunos, das habilidades de leitura, bem como do espirito critico no desenvolvimento de
leitura literaria. De acordo com Sim-Sim (2006), a leitura nao se resume a permanecer num
conforto exterior ao texto, onde o poder deste nao possa atingir-nos; ha de penetrar nele e

atravessar o espelho para que possamos ver do outro lado.
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Quadro 4: Respostas dos diretores a Questdo n° 4

Questao n°4 Respostas

Considera que durante as aulas de Lingua Asvezes | Nunca | Resposta

Portuguesa e de Literatura os professores Nula

realizam acdes que promovem a leitura 0

literaria?

Grdfico 4: Percentual das respostas dos diretores a Questdo n° 4

>4

SEMPRE: 11% ® ASVEZES: 40% ™ NUNCA: 22% ™ RESPOSTANULA: 22%
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No Grafico 4, a cor azul representa a nao realizacao de acdes que promovam a leitura
literaria com frequéncia. A cor verde representa o percentual de 100% dos participantes
da pesquisa que consideram a baixa frequéncia (as vezes) em que sao realizadas agdes
com o objetivo de promover a leitura e a discussao sobre literatura. As cores amarela e
vermelha representam outras op¢des com zero por cento, demonstrando a inexisténcia de
uma frequéncia.

O indicador de que apenas as vezes ha um trabalho com um direcionamento para a
leitura literaria é preocupante. Esse dado leva-nos a inferir que o contato dos alunos do
Liceu (11* e 122 classes do ensino secundario) é raro e estd distante de um trabalho ideal
para a formacao do leitor de literatura. Certamente nao ocorre um trabalho que busque
a realizacao de pesquisa, seminarios, debates, entre outras atividades, que permitiria aos
alunos perceberem e, posteriormente, refletirem sobre o mundo de linguagem, carregado
de significados materializados em palavras.

A leitura do texto literario exige a adogao de praticas que desestabilizam culturas
dominantes e, simultaneamente, corrijam lacunas do canone escolar (algumas ainda fruto do
proprio colonialismo), diversificando-o e enriquecendo-o com a representacao das inimeras

culturas representativas da magnitude do pais, do continente africano e do mundo.

QUESTIONARIO APLICADO AOS PROFESSORES DO LICEU DO SUMBE

Neste subitem, apresentamos, em forma de quadros, os resultados advindos da
aplicacao do questionario aos professores.

No Grafico 5, a cor vermelha representa a resposta unanime “sim”, com 100%. A cor azul
representa “nao’, com 0%. De acordo com os dados recolhidos reserva-nos maior atengao
nas respostas do sim, atendendo que a escola em estudo dispde de requisitos como uma
biblioteca razoavelmente equipada com livros.

Em relacao as respostas, é possivel compreender que os docentes entrevistados tém
consciéncia de que o Liceu dispde de uma biblioteca e que esta possui um acervo colocado

a sua disposicao. Entretanto, o fato de o estabelecimento de ensino possuir condigdes para
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promover a leitura de textos literarios ndo ¢é garantia de haver programas de ensino que

valorizam essa atividade, tampouco que ocorra uma interagao entre professores e alunos

para reforcar o ensino/aprendizagem da leitura.

Quadro 5: Respostas dos professores a Questdo n°1

Questao n® 1

da leitura literaria?

Considera que a escola retine

condicoes para a promogao

Respostas

Grdfico 5: Percentual das respostas dos professores a Questdo n° 1

\T

mSIM: 100% m NAO: 0%
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No Grafico 6, a cor azul representa a totalidade de respostas positivas. A cor vermelha
representa as negativas, e a verde, a abstencao. Confrontando esses resultados, podemos
inferir que a resposta 100% positiva reafirma a consciéncia dos professores a respeito do
acervo constante na biblioteca, mas também ratifica a posicao de que a escola nao esta

cumprindo o seu papel para a formacao de leitores.

Quadro 6: Respostas dos professores a Questdo n° 2

Questao n® 2 Respostas

Considera que a escola retine i a Abstencao

condigdes para a promogao 0

da leitura literaria?

Grdfico 6: Percentual das respostas dos professores a Questdo n° 2

- -

mSIM: 100% mNAO: 0% m ABSTENCAO: 0%
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Os dados da pesquisa revelam que a busca por livros de literatura, por parte do aluno,
¢ insignificante. A falta de um referencial nao permite que ele busque caminhar sozinho
rumo ao mundo da fic¢ao. Confirmamos a relevancia do papel do professor como orientador
de leitura e formador de leitores e do gosto literario. Enfim, a sua postura deve estar alinhada
a uma pratica pedagogica que desenvolva as habilidades de leitura dos educandos.

Como se pode observar no Quadro 7 e no Grafico 7, a leitura literaria tem, para os
professores inquiridos, importantes funcoes: promover a independéncia cognoscitiva, o
espirito critico e o sentimento patriético, além de desenvolver as capacidades morais e éticas
aos individuos. Chama a nossa atencao, contudo, o fato de que apenas 25% dos entrevistados
tenham percebido a fungao humanizadora da pratica da leitura literaria. A perspectiva da
educacgao leitora para o desenvolvimento da sensibilidade estética e humana nao é, para os

questionados, o ponto mais importante no processo.

Quadro 7: Respostas dos professores a Questdo n° 3
Questaon® 3 Atividades Porcentagem

Que funcao tem a leitura a) Independéncia

literaria para voceé, cognoscitiva

enquanto professor? b) Espirito critico

¢) Fungao humanizadora

d) Capacidades civicas,

morais e éticas
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Grdfico 7: Percentual das respostas dos professores a Questdo n° 3

mB:50%

As duas colunas representando as porcentagens mais altas, 75%, revelam que, para os
docentes, a dominante utilitaria é a principal e, nesse contexto, a literatura seria utilizada
como meio para veiculacao de valores. Essas percepcoes, por parte dos docentes, sao algo
preocupante em nosso ponto de vista. Parecem revelar que o trabalho com a literatura
e, consequentemente, com a formagao de leitores esta pautado na busca por textos em
que se materializa a transmissao de algum tipo de ensinamento, ou seja, uma concepgao
culturalista e transmissiva.

Convém enfatizarmos a ideia de que o docente deve compreender a literatura, e
consequentemente a sua leitura, como uma necessidade universal. A literatura, segundo Candido

(1995), é um instrumento consciente de desmascaramento, apontando e denunciando onde

ha restrigoes e negacoes de direitos. A literatura denuncia a miséria, a servidao e a mutilagao

espiritual. Ela nao pode ser monopdlio de classes dominantes e também nao pode ser distribuida
de forma estratificante e alienante. Por tudo isso, é fator indispensavel de humanizacao e confirma

o ser humano na sua humanidade, por atuar tanto no consciente quanto no inconsciente.

A LEITURA LITERARIA E A FORMAGCAO DE LEITORES NO LicEu po SUMBE




QUESTIONARIO APLICADO AOS ALUNOS DO LICEU DO SUMBE

Neste subitem, apresentamos, em forma de quadros, os resultados advindos da
aplicagao do questionario aos alunos. No Quadro 8, estdo as respostas dos participantes a
questao relativa ao fato de gostarem de praticar a leitura literaria.

No Grafico 8, a cor roxa representa a resposta majoritaria “nao”, com 72%. A cor azul
representa “sim”, com 28%. De acordo com os questionados, cinco disseram que gostam de
praticar a leitura literaria em suas casas, mas 13 deles disseram nao realizar essa pratica em
ambiente doméstico. Tudo isso reforga a percepcao de que a tarefa de promover a leitura
literaria deve ocorrer nao s6 na escola; ela deve ser estendida aos pais e encarregados de
educacao. Tal como defendem Colomer (1999), Giasson (1993) e Sholles (1989), a leitura € uma
pratica comunitaria, que aproxima os leitores da realidade e dos problemas do mundo, ao
contrario daquilo que se pensou durante séculos, que a leitura seria uma pratica solitaria,

que isolava os leitores.

Quadro 8: Respostas dos alunos a Questdo n°1

Questaon®1 Respostas

Gosta de praticar leitura

literaria?
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Grdfico 8: Percentual das respostas dos alunos a Questdo n° 1

NAO

= SIM: 28% = NAO: 72%
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Quadro 9: Respostas dos alunos a Questdo n° 2

Questao n° 2

Respostas

Observacgao

Acha que na biblioteca
da escola existem obras
escritas que podem
promover a leitura

literaria?

Abstencao

1

Grdfico 9: Percentual das respostas dos alunos a Questdo n° 2

ABSTENCAOQ

m SIM: 28% W NAO:72%  m ABSTENCAO: 5%
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No Grafico 9, a coluna azul representa as respostas maioritarias positivas. A coluna
roxa representa as negativas, e a verde, a particula menor, representa abstencao. As
respostas confirmam a admissao, por parte dos alunos, que existe biblioteca na escola e,
consequentemente, um acervo. Esse recurso educativo, também entendido como uma
unidade organica da escola, desempenha um papel fulcral no processo de fomentar o prazer
de ler. Desse modo, torna-se necessaria a existéncia das seguintes condi¢des: a continua
aquisicao de livros, o livre acesso ao acervo, a presenga do profissional responsavel pelo
espaco e a elaboracao de projetos de atividades para o seu funcionamento e organizagao.

Relativamente ao Quadro 10 e ao Grafico 10, a maior parte dos questionados,
correspondente a 40% do total, consideram que, durante as aulas de Lingua Portuguesa e de
Literatura, os professores, as vezes, realizam agoes para promover a leitura literaria. Apenas
dois deles, nimero correspondente a um percentual de 11%, afirmaram que a promogao
da leitura literaria ocorre sempre, e quatro disseram “nunca’, ou seja, 22% do total. Outros
quatro individuos nao responderam a pergunta, também correspondendo a 22%.

Convém destacar que a resposta “as vezes” de 40% dos entrevistados vai ao encontro

da resposta da maioria dos docentes, quando estes afirmaram que somente “as vezes”

promovem acdes em sala de aula envolvendo a leitura literaria. E preocupante, contudo, o fato

de que 22% dos alunos responderam “nunca”. Esse dado revela que nao ha, em sua memoria,
registro de alguma atividade que tenha acionado as suas competéncias leitoras, tampouco
algo desafiador, emocionante, sobretudo que os tenha retirado do seu lugar comum.

Nesse sentido, cruzando os dados obtidos com a nossa discussao inicial, no que tange
a formagao académica dos professores, podemos considerar que a esporadica agao, ou
mesmo a auséncia dela, pode estar relacionada com a falta de qualificacao profissional, mas

certamente nao sera o tnico determinante.
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Quadro 10: Respostas dos alunos a Questdo n° 3

Questaon® 3

Respostas

Considera que durante as aulas de Lingua

Portuguesa e de Literatura os professores

tém realizado acoes que promovem a

leitura literaria?

As vezes

Resposta

Nula

4

Grdfico 10: Percentual das respostas dos alunos a Questdo n°3

SEMPRE.: 11% B ASVEZES: 40%
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No Grafico 11, a cor azul representa a resposta “nao”, correspondente a 78%. A cor
roxa, com menor representatividade, corresponde as respostas afirmativas, que perfazem
um percentual de 22%. Esses dados fazem-nos perceber que ainda urge a necessidade de
os professores recomendarem mais leituras de obras literarias nacionais, tendo em conta
a sua importancia para o processo de ensino e aprendizagem da leitura. Outrossim, o
conhecimento da existéncia de autores nacionais contribui para a valorizacao da produgao
local e do dialogo que essas poéticas estabelecem com outros sistemas literarios, entre os
quais se encontram Mocambique, Brasil e outros paises latinos-americanos que sofreram
processos de colonizagao. Por vezes, suas obras podem se encaixar na categoria de literatura
engajada, mas nao ha trago ou discurso que lhes retire a qualidade estética. A leitura dessas
obras contribui para elevar a capacidade critica, linguistica e artistica dos alunos-leitores.

Convém registrarmos que o Programa de lingua portuguesa e de literatura para a 122
classe, elaborado pelo Ministério de Educacao da Republica de Angola$, traz textos de leitura
obrigatoria de alguns autores nacionais, tais como: Antonio de Assis Junior - Vida e obra;
Pepetella - A corda, O primeiro oficial, O cdo e os calus; Uanhenga Xitu - Vozes na sanzala
(Kahitu); Manuel Rui Monteiro - Quem me dera ser onda, O btizio, Cinco vezes onze: poemas
em novembro, Cronicas de um mujimbo; Luis Kandjimbo - Apologia de kalitangi, A estrada
da secura, Rio seco; Jofre Rocha - Assim se fez madrugada: cangdes do povo e da revolugdo;
Luandino Vieira - Nos os do Makulusu; Tomaz Vieira da Cruz — Vida e obra; Antero de Abreu

- Poemas; Cristovao Luis Neto - Sinos d'alma e Antdnio Agostinho Neto - Sagrada Esperanca.

Quadro 11: Respostas dos alunos a Questdo n° 4

Questao n® 4 Resposta

Considera que os professores tém

recomendado obras literarias nacionais

para a promog¢ao da leitura?

6 Programas de lingua portuguesa e de literatura da 11 e 122 classes do 2° Ciclo do Ensino
Secundario.
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Grdfico 11: Percentual das respostas dos alunos a Questdo n° 4

m SIM: 22% = NAO: 78%
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Perguntou-se a cada participante se em sua residéncia ele tinha acesso a alguma obra
literaria. Dos questionados, trés responderam “sim”, correspondendo a um percentual 17%;
porém 15 deles responderam “nao’, correspondendo a 83%, conforme o quadro apresentado.
Isso significa que a maior parte dos inquiridos nao tém acesso a qualquer obra literaria nas
suas residéncias, fator que pode dificultar o gosto, ou o habito, pela leitura literaria. Faz-se
necessario criar condi¢des para que os educandos possam ter acesso ao livro também em

suas residéncias, tendo em conta a importancia que a existéncia dessa condigao representa

na promocao do ensino e aprendizagem da leitura literaria.

Salientamos, todavia, que fatores econdmicos impossibilitam que a moradia, o
saneamento e outros bens que assegurem a sobrevivéncia fisica em niveis decentes recebam
maiores incentivos financeiros, nacionais e/ou internacionais. Certamente, o acesso a esses
bens, entre outros, causaria maior impacto na vida da populacao, aumentando o contato do

alunado com o mundo dos livros dentro e fora do ambiente escolar.

Quadro 12: Respostas dos alunos a Questdo n°5

Questaon® 5 Resposta

Em sua residéncia vocé tem acesso a uma

obra literaria?
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Grdfico 12: Percentual das respostas dos alunos a Questdo n° 5

m SIM:17%

CONSIDERACOES FINAIS

Nao ha davida de que a escola é o lugar privilegiado de ensino e de fomento da leitura
e a sala de aula, o espaco onde os alunos tém a oportunidade de crescer de forma assistida na
compreensao e na capacidade critica do que leem. Vivemos em uma sociedade competitiva
e excludente e nesse contexto consideramos o acesso a leitura, sobretudo a literaria, uma
possibilidade de as camadas menos favorecidas ascenderem socialmente.

Como sugestdes para o quadro encontrado no Liceu do Sumbe, consideramos a
necessidade de uma forga conjunta em todos os niveis. E necessario que os governos
provinciais e da federacao criem espagos fora da escola com acesso a livros, invistam na
formacao continuada dos docentes que atuam nas escolas, sobretudo aqueles que ministram
aulas de lingua portuguesa e de literatura. Entendemos, ainda, que ¢ fundamental um

aprofundamento critico-teérico nas questdes que envolvem as realidades cultural e
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linguistica da provincia, posto que nao se pode perder o contato com as linguas nacionais,
também presentes em textos literarios.

Em consonancia com essas acdes, o corpo da escola deve buscar metodologias
adequadas que incentivem os alunos a criarem o gosto pela leitura literaria, comecando por
lerem textos de autores locais ou nacionais de simples compreensao e ligados ao contexto

cultural dos alunos para depois se debrucarem aos textos literarios mais complexos e

também de outras nacionalidades. E importante pensar em projetos interdisciplinares para

que a leitura literaria esteja presente em outras disciplinas como historia, geografia e artes.

Contudo, para que haja experiéncias exitosas em sala de aula, é imprescindivel
que ocorra a descolonizacao do pensamento docente e administrativo. O processo de
familiaridade e de aproximacao com a leitura de textos literarios facilita a compreensao das
lutas, das perdas e das vitorias sociais, historicas e politicas. Também se mostra relevante
interagir com as novas tecnologias e as novas perspectivas do fazer pedagogico, que ativam
cada vez mais as inter-relagoes, diluindo, assim, a ideia de uma escola monolégica, reduzida
aquilo que esta dentro dos seus muros. O professor, munido de um repertorio literario e de
conhecimento historico, social e politico, pode oferecer aos seus alunos uma gama maior de
textos e, por conseguinte, um dominio da construgao de contextos.

Consideramos, por fim, que a familia e as escolas desempenham um papel fundamental
no processo de formacao de leitores, mas nao temos, com a nossa pesquisa, a pretensao de
instituir o papel de um ou de outro. A ideia € justamente relacionar as consequéncias dessa
integracao para a formacao de alunos leitores de literatura no Liceu do Sumbe, localizado
em Cuanza-Sul, Angola, e almejar que surjam novas pesquisas na area, pois discutir essa

tematica é um permanente desafio.
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UM PONTO DE VIRADA OCASIONADO PELA PANDEMIA

Para meu caso e para o caso dos colegas do PPGLA-UEA que comecaram o mestrado
em principios de 2019, o inicio da pandemia nos atingiu mais ou menos no meio do processo
de desenvolvimento de nossas pesquisas. Além das evidentes consequéncias psicologicas
e sociais sentidas por cada um singularmente, muito bem conhecidas, documentadas e
divulgadas desde entao, uma necessidade igualmente urgente nos foi posta: a necessidade
de reformular aquilo que seria uma projecao do desenvolvimento natural da pesquisa; e
em alguns casos, essa reformulagao precisou ser radical. A pandemia impds o consenso
acerca da importancia do isolamento social, e isso implicou uma série de condigoes e
limitacdes sobre o que se poderia ou nao fazer a partir de entao. De meu ponto de vista
pessoal, a pandemia dissolveu o convivio social presencial com os colegas e professores
do mestrado, circunstancia importante para a construcao de dialogos e reflexdes sobre
o trabalho que estava sendo desenvolvido. Além disso, a pandemia impossibilitou durante
um tempo consideravel a consulta a acervos bibliograficos que teriam uma importancia
especifica para os préoximos passos que eu pretendia dar na pesquisa. Parte do material
de consulta eu ja tinha comigo, e outra parte eu poderia procurar e consultar na internet.
Para aquilo que eu pretendia que fossem os préoximos passos da pesquisa, era essencial
a consulta a materiais que constituissem a fortuna critica acerca da obra de Jorge Luis
Borges, inclusive sua recepc¢ao ao longo das ultimas décadas no Brasil. Por mais que essa
limitacao seja relativa, a pandemia colocou um problema: a visao que eu teria dessa fortuna
critica seria mais limitada do que poderia ser.

Com as perspectivas pouco promissoras que o inicio da pandemia nos reservava a nivel

nacional, e com o episodio da minha qualificagao em abril de 2020, a necessidade de uma
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certa reformulacao se imp0s ao meu trabalho. Sem dispensar o que eu ja havia desenvolvido
até aquele momento, ficou claro que eu deveria trilhar um caminho mais ensaistico na minha
leitura de Borges, respeitando os limites formais e metodologicos de uma disserta¢ao. Em
certo sentido, isso oportunizou um maior aprofundamento dos nuacleos interpretativos que
eu havia aberto, e uma maior solidez para amarrar esses nacleos interpretativos numa leitura
o mais cerrada possivel da obra de Borges. O trabalho realizado até entao revelou-se uma
etapa necessaria e preparatdria para as etapas seguintes.

O presente artigo pretende oferecer uma imagem da minha pesquisa a partir do ponto
em que ela se encontrava antes da reformulagao realizada em meados de 2020. Segundo
creio, a importancia dessa imagem consiste em demonstrar a possibilidade de uma outra
pesquisa que poderia vir a ser desenvolvida, a partir de uma série de alicerces que foram
transformados, refeitos ou mesmo abandonados a partir da reformulacao realizada, em
parte por forca das condi¢oes impostas pela pandemia. Sendo assim, o presente artigo se
oferece, indiretamente, como uma reflexao sobre os possiveis caminhos e descaminhos
de uma pesquisa de mestrado, tendo como cenario a pandemia e suas consequéncias para

pesquisadores em circunstancias semelhantes a minha naqueles meses.

REFLEXIVIDADE E CENAS DE ALUSOES

Desde o inicio, o objetivo geral do trabalho de pesquisa era o de abrir caminhos para
uma interpretacao abrangente da obra ficcional de Jorge Luis Borges, focando sobretudo nos
contos de carater fantastico do escritor argentino, selecionados entre as coletaneas Fic¢oes

(1944) e O Aleph (1949). A tessitura interpretativa deveria poder emprestar um carater exemplar

para a analise a ser realizada, permitindo pensar aspectos e tendéncias gerais da obra de

Borges, a ser considerada como um todo talvez coeso e sistematico. A chave interpretativa
que permitia abrir os caminhos iniciais da pesquisa era a ideia de reFLEXIVIDADE, assumida entao
como um dos ntcleos articuladores da obra borgeana. Deve-se considerar que eu pensava a
reflexividade num sentido bastante amplo, segundo as mais variadas derivacdes do esquema

metalinguistico: a literatura rerLeTINDO a literatura, ou: a literatura REFLETINDO-SE. Nesse

CENAS DE ALUSOES NUMA ANALISE CRITICA DE CONTOS DE JORGE Luis BORGES




sentido, a literatura borgeana era tomada como exemplar de um certo tipo de consciéncia
da literatura sobre si mesma, consciéncia que se manifestava reflexivamente. Os graus
manifestos dessa consciéncia nao se remetiam apenas ao vasto conhecimento demonstrado
por Borges enquanto artista escritor, mas também eram considerados sintomas do mergulho
histérico da literatura para dentro da modernidade artistica, perante a qual a obra de um
autor abertamente moderno nao poderia ser indiferente. Mas além de ser um elemento
abstrato que permitia supor uma interpretacao de conjunto da obra borgeana, eu tomava a
REFLEXIVIDADE como um amplo espectro de manifestacoes de rerLEXOES, algumas mais concretas
e perfeitamente identificaveis como elementos e momentos essenciais de suas narrativas
ficcionais. Sendo assim, uma estratégia fundamental de minha metodologia interpretativa
dos contos selecionados de Borges era a de acompanhar seu desenvolvimento narrativo
lancando luz sobre os momentos de reflexdes e destacando-os segundo a importancia que
eles assumiam em cada narrativa. Sendo necessario correlacionar esses momentos entre os
varios contos de Borges, e tendo em vista a unidade da interpretagao que se tentava realizar,
eu nomeava esses momentos segundo o conceito de cenas de alusoes.

Nas cEnas DE ALUSOES borgeanas, o narrador em cada caso coloca a propria narrativa
em suspenso, considera-a um problema, e frequentemente um problema da impossibilidade
de narrar o que se quer narrar. O narrador enuncia esse problema reflexivamente, abrindo

um espaco dentro do discurso ficcional para realizar uma parddia de discurso teorico,

englobado e integrado a propria ficcao. Ou seja, nas manifestagdes borgeanas concretas

de reflexividade, estabelece-se uma cena, um espaco imaginario autolimitado em que se
distribuem os esteios da ilusao ficcional, espago esse precario, vago, nebuloso, instavel, e é a
partir dessa cENA assim precariamente estabelecida que se realizam diversas alusdes sobre o
que haveria ou poderia haver para além do espaco imaginario montado pelo pacto ficcional.

Tome-se como exemplo o conto de Borges “A loteria na Babilonia” O conto propoe
a narrativa da historia de como uma sociedade foi completamente transformada em suas
instituicoes e costumes ao ser dominada absolutamente pelos principios do jogo lotérico.

No sentido em que todo e cada acontecimento dessa sociedade é regido pelo jogo, tudo
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acontece em funcao de sorteios, em que se coloca em agao o acaso como elemento
ordenador e desordenador de um determinado estado de coisas, que gradualmente ganha
ares metafisicos e cosmologicos. Nessa sociedade, tudo é incerto, impreciso, ambiguo,
sujeito a mudancas aleatorias. A Companhia, instituicio que comanda a loteria, organiza
toda a complexa trama do jogo em segredo e na obscuridade; aos poucos, essa propria
instituicao tem sua natureza questionada. O narrador que conta a historia também participa
da sociedade babilonica, também esta sujeito a condigao de espectador de um mundo em
que reina a contingéncia absoluta. Logo, também a narrativa que se conta esta contaminada

pelo efeito da total incerteza referencial. O conto termina com a proposicao de diferentes

conjeturas acerca da natureza da Companhia:

Esse funcionamento silencioso, compardvel ao de Deus, provoca toda sorte
de conjecturas. Uma delas insinua, de forma abominavel, que a Companhia
ja nao existe ha séculos e que a sacra desordem de nossas vidas é puramente
hereditaria, tradicional; outra a julga eterna e ensina que perdurard até a
ultima noite, quando o ultimo deus aniquilar o mundo. Outra, ainda, declara que
a Companhia é onipotente, mas que sé influi em coisas minusculas: no grito de
um passaro, nos matizes da ferrugem e do po, nos entressonhos do amanhecer.
Outra mais, pela boca de heresiarcas mascarados, que ela nunca existiu nem
existird. Outra por fim, ndo menos vil, argumenta que é indiferente afirmar ou
negar a realidade da tenebrosa corporagdo, porque a Babilonia nao é outra coisa
sendo um infinito jogo de acasos (BORGES, 2007a, p. 60-61).

Eis um exemplo do que eu considerava ser uma CENA DE ALUSOES: uma parodia de discurso
teorico perfeitamente integrada a narrativa, abrindo reflexdes sobre a propria narrativa ou
sobre o mundo ficcional delimitado pela narrativa, num aprofundamento tanto do efeito
difuso de estranheza armado aos poucos pelo conto, quanto das ironias acumuladas pelo
conto e assentadas no alto grau de autoconsciéncia da feitura literaria, que joga o tempo todo
com o estado de incerteza de tudo que se refere a narrativa, ao narrador e a coisa narrada.

Até meados de 2020, o desafio principal de minha pesquisa consistia em amarrar um

conjunto das diversas CEnas bE ALUSOEs identificadas nos contos de Borges, deduzindo delas uma

imagem da estrutura da obra do escritor argentino. Ressaltava-se o carater eminentemente

ensaistico dessa obra, mesmo e sobretudo nos textos ficcionais. Demonstrava-se assim,
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nessas analises preliminares dos contos de Borges, um elemento que passou a ser essencial
no desenvolvimento de minha pesquisa apds sua reformulacao, o fato de que, como obra
atenta a sua modernidade artistica, a literatura borgeana nao apenas incorpora fragmentos
de teoria em sua tessitura, mas ela em si mesma ja era pensamento, ja era exercicio de
pensamento sui generis, algo que somente a literatura cumpre nos seus proprios termos.
Com o intuito de melhor oferecer uma imagem da minha pesquisa tal como ela se
encontrava em meados de 2020, descrevo a seguir alguns esbocos das analises empreendidas
sobre um conjunto dos mais ilustres contos de Jorge Luis Borges, em que se sobressai o
conceito de cenas DE ALUSOES como articulagao coesiva das analises, numa busca critica pelo

carater de pensamento da obra literaria borgeana.

CENAS DE ALUSOES EM CONTOS DE BORGES

Aprofundando uma caracterizagao das assim chamadas CENAS DE ALUSOES, remeto-

me novamente aos contos de Borges e as situagdes tipicas que costumam emergir em

seus mundos ficcionais. E possivel observar nesses contos a tensdo entre a representagio

imperfeita de algum objeto ou acontecimento de carater extraordinario e o apontamento
de algum nivel, plano ou resquicio de realidade que poderia haver para aléem da imperfeita
representacao. Trata-se de uma tensao que nao é resolvida pela narrativa, nao € esclarecida
por alguma imagem alegorica ou simbolica; antes, tanto a narrativa quanto as imagens que
ela apresenta comparecem para acirrar ainda mais a tensao, para que nela se potencialize
ao maximo seu espectro significativo. Na tentativa de uma defini¢ao conceitual, podemos
dizer que uma cena DE ALUSOES € uma antitese ficcional entre a situagdo representativa
inerentemente limitada posta pela narrativa e o conjunto de referéncias que essa situacao
representativa permite para além e apesar de sua inerente limitagao. As CENAS DE ALUSOES €Stao
ligadas de maneira intrinseca com o carater de RerLEXIVIDADE da obra borgeana, e pertencem
a sua forma particular. Por um lado, internamente, pois as cenas de alusoes costumam ser
o gatilho para uma reflexao explicita de um narrador ou personagem acerca da situagao

representativa posta. Por outro lado, externamente, pois, as CENAS DE ALUSOES SO podem ser
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identificadas como tais a partir da posicao de um leitor ou critico colocado em reflexao
acerca da situagao representativa posta.
No conto “A biblioteca de Babel”, a situacao representativa consiste na apresentagao

de um mundo ficcional cujo fundamento ontologico repousa na identidade entre universo

e biblioteca. E com base nessa identidade que o mundo ficcional posto se abre como um

palco em que se encena o drama humano ao longo do tempo no sentido de tentar viver, sem
sucesso, a biblioteca como uma analogia cosmolégica. A biblioteca que é o universo parece
um mundo feito para humanos, por analogia com outras coisas humanas, mas ¢ em sua
totalidade um mundo esvaziado de valores e sentidos humanos. As regras de formacao desse
mundo podem ser inteligidas, por se tratarem de regras fundamentalmente matematicas; e
a inteleccao do mundo a partir de seus elementos abstratos promete a existéncia, na forma
de livros, de tesouros concretos de variado valor. Mas a inteleccao do mundo se revela um
engodo enquanto ilude o homem com a hipotética disponibilidade de seus tesouros. O
mundo, tomado como repositorio de tesouros prometidos aos humanos, é abstratamente
inteligivel, mas nao € acessivel na sua concretude espacial. Os livros acessiveis aos humanos
na sua proximidade vivencial nao sao legiveis, em sua quase totalidade. O universo que ¢ uma
biblioteca repleta de livros ilegiveis, por analogia, parece um mundo feito para propositos
humanos, mas cujos verdadeiros propositos tém por destino permanecerem para sempre
ocultos. A limitagao da situagdo representativa do conto de Borges estd dada como uma
proliferacdo de metaforas estéreis acerca da legibilidade do mundo. O universo é uma
biblioteca, mas € uma biblioteca que nao é uma biblioteca, pois nao contém livros legiveis, e
com isso o proprio universo € dado como algo ilegivel. O conto se baseia na promessa de uma
analogia cosmoldgica que nao se cumpre. Se seguimos até o fim o drama humano de tentar
viver essa analogia, encontraremos o humano apenas em erro, em falha, em queda. Ele se
engana pela crenc¢a na imagem do mundo criada em sua mente, enquanto gira na ansiedade
de esperar que o mundo efetivo se revele como algo traduzivel num sentido humano.

Nas ceNas DE ALUSOES construidas pelo conto de Borges, observamos a antitese entre um

mundo ficcional definido a partir de uma analogia cosmologica e uma série de negacoes, que
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poderiam se estender até o infinito, de que o mundo dado possa ser compreendido em sua

totalidade segundo essa definicao.

O homem, o bibliotecdrio imperfeito, pode ser obra do acaso ou de demiurgos
malévolos; o universo, com sua elegante provisdo de prateleiras, de tomos
enigmaticos, de incansdveis escadas para o viajante e de latrinas para o
bibliotecdrio sentado, somente pode ser obra de um deus. Para perceber a
distancia que existe entre o divino e o humano, basta comparar estes rudes
stmbolos trémulos que minha mdo falivel rabisca na capa de um livro, com as
letras orgdnicas do interior: pontuais, delicadas, negrissimas, inimitavelmente
simétricas (BORGES, 2007a, p. 71).

As imagens analogicas costumam funcionar no sentido de aproximar o inumano do
humano, traduzindo-o. Quando Borges atualiza em seu conto a metafora medieval de que
“o mundo é um livro”, langando uma identidade entre universo e biblioteca, sua atualizacao
deve ser entendida no sentido de que, seja como for que entendamos essa identidade, a
ANTROPOMORFIZAGAO do mundo operada pela metafora s6 pode ser agora frustrada. Ainumanidade
do universo ¢é traduzida como negagao: o universo € uma biblioteca cujos livros ndo podem
ser lidos, ou seja, o mundo é um livro ilegivel. E, no entanto, ele s6 pode ser concebido a partir
de uma analogia, com uma biblioteca, com um livro, ou qualquer que seja. O mundo existe,
e esse € o grande mistério; a assinatura de seu autor se esconde por detras da obra. Pode-
se desdobrar do conto de Borges um infinito de reflexdes sobre a natureza da identidade

como uma operagao intelectiva que, no momento em que abre uma ligagao imagética entre

uma coisa e outra, ofusca as possiveis ligagcdes nao refletidas pela luz da imagem. Isso se da

no plano do infimo e do grandioso. Quantas relacoes mundanas entao nao serao ofuscadas
enquanto perdura a luz de uma determinada imagem do mundo? Possivelmente, inumeraveis
relagdes, como é inumeravel o erro humano no rastro das identidades.

No conto “O imortal’, a situagao representativa consiste na historia da descoberta
de uma sociedade de imortais e do envolvimento com as razoes daquilo que seria a ética
da imortalidade, razoes essas que aparecem como desrazoes do ponto de vista comum da
mortalidade. Trata-se de uma ética que se entrega a uma estranha ascese, justamente por

considerar inatil a busca efetiva de realizacao de qualquer coisa que seja: o tempo infinito
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de duracao de uma vida realiza, por si mesmo, virtualmente, tudo o que uma vida é capaz.
Com isso, entre os imortais, qualquer ideia de individualidade ¢é abolida, porque a vida imortal
contém potencialmente todos os feitos de todas as possiveis vidas mortais. A ética imortal,
basicamente, ¢ uma total indiferenca ao mundo, e uma entrega total aos abismos da mente,
em que qualquer coisa € igual a qualquer coisa, tudo ¢ igual a tudo. O conto é uma historia de
APrOXIMAGAO da imortalidade, cujo simbolo é o ivriNiTo. O infinito apenas pode ser sugerido na
imaginacao por extrapolacao de alguma medida tomada como gigantesca. O infinito, como
a imortalidade, apenas pode ser aproximado, pelo finito, pelo mortal: essa é a limitacao da
situacao representativa posta pelo conto de Borges. Tudo o que ¢ dito sobre a ética imortal
ressente-se de pasmo, estranhamento, incompreensao, pois ¢é dito a partir da condigao mortal.
A ética imortal é aquela que revela que seu antipoda, a ética mortal, esta fundada na escassez.
O vislumbre de que tudo o que ha caminha para um fim ¢ a fonte de que se alimenta os valores
humanos. Por outro lado, na sociedade dos imortais, em que as coisas nao tém um fim, o
que chega a ser feito também nao apresenta finalidade. A Cidade dos Imortais, obra epitome
desses seres que nao morrem, ¢ uma construgao feita sem qualquer finalidade, sem qualquer
funcionalidade. Nela esta resumida a face estética da ética imortal. O centro da narrativa

se da justamente no encontro do narrador com tao singular obra arquitetonica, e no drama

da imperfeita expressdo das impressdes causadas por essa experiéncia. E nesse episodio

que Borges centra a antitese da CeNa DE ALUSOES aberta pelo seu conto. E impossivel dizer
adequadamente as razdes de uma coisa que se apresenta em DesrAzOES; tal dizer imperfeito

estara impregnado dos juizos que a razao faz faiscar no seu embate com seus limites.

Mais que qualquer outro traco daquele monumento incrivel, surpreendeu-me
a antiguidade da construgdo. Senti que era anterior aos homens, anterior a
Terra. Aquela notdria antiguidade (embora de certo modo terrivel para os olhos)
pareceu-me adequada ao trabalho de operdrios imortais. (...) “Este paldcio é obra
dos deuses”, pensei primeiro. Explorei seus recintos desabitados e corrigi: “Os
deuses que o construiram morreram”. Notei suas peculiaridades e disse: “Os deuses
que o construiram estavam loucos”. Disse, bem sei, com uma incompreensivel
reprovacdo que era quase um remorso, com mais horror intelectual que medo
sensivel (BORGES, 2008a, p. 14).
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Justamente porque no nucleo do conto “O imortal” de Borges esta o contraste entre
duas posicoes éticas que se estranham e se definem no seu estranhamento reciproco,
pode-se dizer que o conto contém a reflexao de uma moral. No seu desenvolvimento, a
narrativa da descoberta da sociedade dos imortais e do envolvimento com suas razoes
projeta uma espécie de MORAL DA HISTORIA. Nesse sentido, o conto possui um carater fabular.
O tema dessa fabula, pode-se dizer brevemente, é a aceitagao da condigao mortal, inerente
aos humanos. Borges, porém, nao ¢ um moralista. A “punicao” para os que transgridem os
limites da mortalidade é simplesmente nao se reconhecerem mais humanos, e sentirem esse
irreconhecimento como perda. A condicao humana mortal abarca em relagao a si mesma
um desespero, porque sabe o seu fim, mas abarca também um consolo, também porque
sabe seu fim, e com isso se reconhece Unica, rara, especial diante do absoluto. O fascinio
pela imortalidade, como o fascinio pela divindade, acompanha a humanidade desde sempre.
Compoe um repertorio comum a quase todas as suas culturas. O territério em que habitam
as imagens da imortalidade, da infinitude, da divindade, da perfeicao coabita com tudo o
que € monstruoso. Trata-se de um territério em que nao se pode permanecer, apenas se

pode dele aproximar, e depois partir, trazendo de volta para o solo comum a experiéncia e a

sabedoria do contato com o total estranho. E essa a trajetoria “moral” do conto de Borges, e

nessa aventura se espelha uma série de viagens semelhantes.

A narrativa do conto “Tlon, Ugbar, Orbis Tertius” atravessa a investigacao de uma
sociedade secreta criadora da enciclopédia abrangente de um mundo imaginario, e suas
motivacoes e esforcos para contaminar a realidade com os produtos de sua ficgao. O ntcleo
do conto, porém, reside na reflexao sobre o poder contaminante do mundo de Tlon. A situacao
representativa que o conto de Borges coloca consiste na explanacao da possivel plausibilidade
de uma cultura intelectual que opera por regras supostamente tao diferentes das nossas.
Essa cultura intelectual esta mergulhada profundamente na influéncia de uma metafisica
IDEALISTA-SUBJETIVISTA. O sujeito, segundo suas faculdades psicolodgicas, € o centro emanador de
todo conhecimento possivel. A linguagem nao possui substantivos, e com isso a referéncia

as coisas se da por uma série de desvios retoricos. A dita ciéncia se estrutura por finalidades
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internas e formais, por razoes estéticas. A causalidade nao é entendida como uma relacao
material entre as coisas, mas uma associacao mental e perceptiva entre as coisas. Os objetos
sao duplicados em sua apreensao material, quando se indistingue a possivel identidade entre
eles da impossivel igualdade entre eles. Em suma, o mundo ficcional de Tlon vive imerso numa
espécie de sonho desperto. Borges confina um mundo onirico como esse ao espago vivencial
dos livros: essa ¢ a limitacao da situacao representativa posta. Mas, a0 mesmo tempo, esse
mundo onirico produto do convivio com os livros, a todo momento, parece querer quebrar seu
confinamento. Tlon gradativamente vai invadindo a realidade, vai se libertando de seus limites
ficcionais. A antitese das cenas DE ALUSOES encenadas pelo conto esta dada na competicao entre
Tlon e a realidade, na qual a narrativa de Borges se coloca como uma ficcao que finge nao ser

ficcao, e com isso sustenta uma imagem em que a propria realidade possa se mirar.

Manuais, antologias, resumos, versoes literais, reimpressoes autorizadas e
reimpressoes piratas da Obra Maior dos Homens abarrotaram e continuam
abarrotando a Terra. Quase imediatamente, a realidade cedeu em mais de um
ponto. A verdade é que almejava ceder. Ha dez anos bastava qualquer simetria
com aparéncia de ordem - o materialismo dialético, o antissemitismo, o nazismo
- para inflamar os homens. Como ndo se submeter a Tlon, a minuciosa e vasta
evidéncia de um planeta ordenado? Inutil responder que a realidade também
¢é ordenada. Talvez seja, mas de acordo com leis divinas - traduzo: com leis
inumanas - que nunca chegamos a perceber inteiramente. Tlon pode ser um
labirinto, mas é um labirinto urdido por homens, um labirinto destinado a ser
decifrado pelos homens (BORGES, 2007a, p. 32).

Nao é casual que Borges eleja uma metafisica IDEALISTA-SUBJETIVISTA, tal como dada no

mundo imaginario de T1on, para representar a contaminacao da realidade pela ficcao. Pode-

se nisso refletir o quanto toda contaminagao ficcional da realidade costuma se dar pela
influéncia, atenuada ou ostensiva, de uma metafisica como essa, inserida implicitamente
nas relagoes de transmissao cultural. O conto de Borges sugere: pode haver ou se instalar
uma cisao no mundo culto, baseado sobretudo num suporte transmissor como os livros,
entre a manutengao de suas tradi¢coes, que devem ser conservadas e transmitidas para as
geragoes seguintes, e as relacoes vitais entre essas tradicoes e o conhecimento e a verdade.

A cultura pode ser o medium da verdade, mas também pode ser o medium da mentira,
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independentemente da qualidade de suas instituicoes de conservagao e transmissao. Ha
imiscuida na cultura, qualquer que seja, um tanto de fundagdes miticas, que nunca podem ser
totalmente purificadas pelo gesto de esclarecimento. O conto de Borges esbarra fugazmente
na critica a ideologias modernas, caracterizadas na sua esséncia pela indiferenciacao entre
mito e verdade. A minuciosidade com que as ideologias gostariam de fazer coincidir seus
corolarios com a realidade, sem incorporar uma critica epistemoldgica radical a essas
eventuais coincidéncias, se assemelha a expansao de Tlon através de uma enciclopédia,
e a expansao desse conhecimento enciclopédico através da realidade. Com frequéncia, o
estado de uma determinada cultura pode ser compreendido como a consumacao da invasao,
raramente autoesclarecida, de algo parecido com TI6n. O conto de Borges contém a reflexao
do destino de uma série de acontecimentos histéricos do séc. XX.

No conto “Funes, o memorioso”, a situagao representativa esta dada na descricao
aproximada da capacidade intelectiva extraordinaria do personagem, dono de uma
percepcao agucada e de uma memoria infalivel. Funes é um analogo de poderes heroicos

ou divinos, mas um analogo decaido, pois seu corpo esta preso pela paralisia, e apenas sua

mente logra faculdades expandidas. E a partir dessas faculdades que ele sente a inadequagao

dos instrumentos médios do pensamento humano para a expressao da maneira como ele vé
o mundo: essa ¢ a limitacao da situagao representativa dada. Funes inventa desdobramentos
do sistema de numeragao e da linguagem, com o objetivo de poder NomEar 0 mundo segundo
sua visao. Tais invengoes ensejam a reflexao sobre como os nomes repousam na generalidade
da referéncia as coisas. Essa generalidade nao convém a Funes, o Gnico capaz de enxergar
nas coisas sua irredutivel individualidade, sua singularidade irrepetivel e desigual. O conto
de Borges faz de Funes a imagem de uma consciéncia agudamente aprisionada nos limites
de uma capacidade expressiva média, um sentimento do mundo hiperbolico confinado na
insuficiéncia de dizer o sentimento e o mundo.

As cEnas DE ALUSOES construidas pelo conto de Borges dramatizam a intuicao de que a
realidade sensivel esteja dada aos humanos num canal muito estreito, e talvez seja possivel

construir, pela ficgcao, a sugestao de como seria sentir a realidade por um canal mais expandido.
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Os dois projetos que indiquei (wm vocabuldrio infinito para a série natural dos
numeros, um inttil catalogo mental de todas as imagens das lembrangas) sdo
insensatos, mas revelam certa balbuciante grandeza. Deixam-nos vislumbrar
ou inferir o vertiginoso mundo de Funes. (....) Seu préprio rosto no espelho,
suas préprias maos, surpreendiam-no a cada vez. (...) Era o solitario e licido
espectador de um mundo multiforme, instantdneo e quase intoleravelmente
preciso (BORGES, 2007a, p. 107).

“Tinha aprendido sem esforgo o inglés, o francés, o portugués, o latim. Suspeito,
contudo, que ndo fosse muito capaz de pensar. Pensar é esquecer diferencas, é
generalizar, abstrair. No mundo entulhado de Funes ndo havia sendo detalhes,
quase imediatos” (BORGES, 2007a, p. 108).

A sensibilidade média é demarcada por um certo embotamento, e é a partir desse
embotamento que pode emergir a capacidade intelectiva tipicamente humana. Diz o conto
que o ato de pensar esta ligado a abstracao de particularidades, a igualagdo de semelhancas.
Ou seja, o ato de pensar esta fundado na suspensao pratica da possibilidade de que as
coisas, tomadas na sua radical individualidade, nao podem ser generalizadas, nao podem
ser identificadas umas com as outras. O ato de pensar esta fundado no esquecimento de
individualidades. E esse esquecimento ou embotamento dos sentidos ¢ exercido inclusive
na linguagem, entendida como o medium em que representagoes da realidade podem se
dar. Os gestos de Funes no sentido de expandir a capacidade nominativa da linguagem sao
sobretudo gestos rorTicos. Mas eles falham justamente por se basearem numa expansao, € nao
na criagao de uma outra linguagem. Uma criacao como essa talvez seja impossivel. A intui¢ao

dramatizada pelo conto de Borges aponta, por meio de Funes, para o que pode haver de real

além da capacidade representativa média da realidade que nos cabe. E na antitese entre a

normalidade significativa da linguagem e sua poténcia poética de expansao que o drama de
Funes pode ser compreendido como imagem da luta expressiva da linguagem nos seus limites.

No conto “O Zahir”, a situacao representativa esta posta como a narrativa da progressiva
dominacao psicolégica a que a figura ordinaria de uma moeda submete o narrador. Essa
narrativa reflete-se a si mesma como o processo de esclarecimento do poder das figuras em

geral, através da figura do Zahir. A figura de uma moeda € capaz de evocar uma série de outras
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figuras semelhantes que assumiram tradicionalmente uma significa¢ao especial na historia e
na literatura, e nesse sentido o Zahir é uma aLecoria. A figura de uma moeda, pela sua fungao
interna de poder de compra, também ¢é capaz de estabelecer uma equivaléncia universal
e meta-temporal em relacao a uma série de outras figuras tomadas como disponiveis ao
dinheiro, e nesse sentido o Zahir € um simoro. O Zahir € a figura que nao pode ser esquecida,
e que na imagem que ela abre pretende traduzir tudo o mais a partir de si mesma. A situagao
representativa posta se baseia na limitagao hipotética de como ¢é possivel que uma imagem
seja evocadora da totalidade, pois o pressuposto comum ¢é o de que a totalidade s6 pode
ser pensada como uma multiplicidade inumeravel de imagens. O Zahir carrega o gatilho da
semelhanca como o que permite uma associacao de tudo com tudo. Cada coisa, assim como
amoeda que € um Zahir, pode se apresentar como semelhante a qualquer outra coisa, seja no
plano da forma material ou espiritual, seja no plano do significado inscrito na cultura.
Afigura da moeda Zahir € uma METAFORA PRIMORDIAL, @ metafora em que o poder associativo
das metaforas se resume, e também por isso Borges confere a ela um nome proprio e a historia

de uma tradigao que vem de outro lugar distante no tempo e no eSpaco. A METAFORA PRIMORDIAL,

como o Zahir, esta dada como algo simultaneamente ordinario e estranho, algo que na sua

ordinariedade evoca por semelhanca aquilo que nao poderia ser aproximado senao por
atracao imagética, sempre insuficiente e vertiginosa. As cenas de alusoes armadas no conto
de Borges colocam em seu centro a antitese da figura de pensamento como aquilo em que se
tensionam dois polos extremamente opostos. Por um lado, tudo o que se pode pensar se da
num exercicio figurativo em que se relacionam imagens: imagens que se associam, imagens
que se contrastam, imagens que se esclarecem, imagens que se obscurecem. Por outro lado,
a figura que insiste numa autoidentidade omniabrangente exerce um fascinio sobre o sujeito

do pensamento, e nesse fascinio toda a psique se rende aos perigos da imagem totalizante.

Disse Tennyson que, se pudéssemos compreender uma unica flor, saberiamos
quem somos e o que é o mundo. Talvez quisesse dizer que ndo existe fato, por
mais humilde que seja, que ndo implique a historia universal e sua infinita
concatenagao de causas e efeitos. Talvez quisesse dizer que o mundo visivel
se da inteiro em cada representagdo, do mesmo modo que a vontade, seqgundo
Schopenhauer, se da inteira em cada sujeito. Os cabalistas entenderam que o
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homem é um microcosmo, um espelho simbolico do universo; tudo, sequndo
Tennyson, o seria. Tudo, até o intolerdvel Zahir (BORGES, 2008a, p. 102).

Oriscode umaimagem dada como talreside naindiferenciacao entre sensatez e loucura,
entre esclarecimento e obscurecimento, entre genialidade e alienacao. Na narrativa do Zahir,
Borges faz questao de tecer uma congruéncia entre o potencial criativo do pensamento, que
repousa na relacao viva que as imagens estabelecem com tudo, e o risco de esterilizagao
do pensamento pelas proprias imagens. Nesse sentido, o conto “O Zahir” contém a reflexao
sobre determinado aspecto do pensamento, no seu potencial de associagao absoluta de cada
coisa com cada coisa, através do gatilho psicologico da semelhanga.

No conto “O Aleph”, a situagao representativa coloca-se como a narrativa centrada
num objeto Optico que simula o atributo divino da oNIPRESENGA, enquanto permite que se
veja todas as coisas do universo, de todas as perspectivas, simultaneamente. A ambientagao
literaria do conto evoca Dante e a Divina Comédia, de maneira parddica. Os intentos de
uma visao total do cosmos, que subsiste como resquicios de narrativas épico-teologicas
como a de Dante, comparecem no conto de Borges como fruto tardio de uma época literaria

e civilizacional “prcapenTE”, 2 modernidade, a qual pode ser entendida e vivida de maneira

auténtica ou nao. No conto de Borges, a disputa sobre qual visao é a mais auténtica gira em

torno de dois personagens, ambos submetidos a experiéncia com o Aleph. Cada um tem
sua propria representacao da visao total do cosmos. Por um lado, a representacao colocada
como inauténtica é aquela da afetacao estilistica, da erudi¢ao superficial, da objetividade
apatica. Por outro lado, a representagao auténtica remete de imediato ao reconhecimento
da insuficiéncia da linguagem, apela para imagens de significagao travada, preocupa-se
com a tessitura de fragmentos de grande poténcia. O Aleph, imagem borgeana em que se
resumem muitos dos dilemas da modernidade, é o totalmente Novo, aquilo cuja experiéncia
nao pode ser traduzida em palavras, e que, no entanto, convoca mesmo assim as palavras
para a tentativa de expressao, sem abstrair toda a problematica de uma tarefa como essa. A
experiéncia com o Aleph forca a dizé-lo mesmo que nao se possa dizé-lo adequadamente:

essa € a limitacao representativa instaurada pelo conto de Borges.
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Apo6s a ambientagao literaria na tradigao de Dante e das narrativas épico-teoldgicas, a
narrativa do conto alcanca o climax quando o narrador experiencia o Aleph e se poe a expressa-
lo. A cENa DE ALUSOES, em que se da a antitese entre a tentativa de dizer e a impossibilidade de

dizer uma tal coisa, permite a reflexao sobre uma das aporias basicas da linguagem.

Chego, agora, ao centro inefdvel de meu relato; comeca, aqui, meu desespero
de escritor. Toda linguagem é um alfabeto de simbolos cujo exercicio pressupoe
um passado que os interlocutores compartilham; como transmitir aos outros
o infinito Aleph que minha temerosa memdria mal consegue abarcar? Os
misticos, em transe andlogo, multiplicam os emblemas (...). Os deuses ndo me
negariam, talvez, o achado de uma imagem equivalente, mas este informe
ficaria contaminado de literatura, de falsidade. Além disso, o problema
central é insolivel: a enumeracdo, mesmo parcial, de um conjunto infinito.
Naquele instante gigantesco, vi milhoes de atos deleitdveis ou atrozes; nenhum
me assombrou tanto como o fato de todos ocuparem o mesmo ponto, sem
superposicdo e sem transparéncia (BORGES, 2008a, p. 148).

Na representagao auténtica do Aleph, a linguagem sabe que seu desenrolar sucessivo
de palavras no tempo nao alcanga a totalidade, senao apenas por sugestao extrapolativa. Os
fragmentos da visao do cosmos revestem-se de uma paixao na qual as palavras parecem gritar
silenciosamente, como se esperassem ser salvas no seio da totalidade. As visdes sugerem-se
entre si, e o seu colocar-se em contiguidade faz emergir as semelhancgas entre as coisas, de
variada ordem. As visOes as vezes saltam, e no seu salto a linguagem sabe-se como capaz de
referir qualquer coisa, num processo potencialmente infinito. O mundo, do qual o Aleph é uma
das imagens, revela-se aos poucos como o conjunto das coisas sempre novas e sempre velhas.
Dizer o mundo é sempre novo, pois ele sempre foi dito, e nesse insistente dizer nunca foi
esgotado. Um outro aspecto da cena de alusdes do conto de Borges reflete-se na consideracao
de que a propria linguagem seja ela mesma um Aleph. A ambiguidade do verbo ver, como a
referéncia a uma sensagao ou a um desempenho da imaginacao, guarda a poténcia imagética

do Aleph borgeano. Talvez o préprio conto seja um Aleph, pois ele desdobra perante o leitor

uma série de visoes vertiginosas nas quais o mundo esta sugerido, aludido, revelado, ainda que

parcialmente. Borges convida o leitor a que ele mesmo complete a representagao do mundo

com os fragmentos que pdde dele vislumbrar. Esse exercicio € reflexivamente infinito.
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VIRADA EM DIRECAO A0 ESPELHO

Apesar da importancia do conceito critico de cenas de alusdes numa analise preliminar da
obra de Borges, mais ou menos como apresentei fragmentariamente nas paginas anteriores, esse
conceito foi abandonado como tal no desenvolvimento final da pesquisa. Apos a reformulacao
desta, deixou de ser essencial apontar recorrentemente, através de um conceito da analise
critica, um determinado mecanismo regular da forma literaria borgeana que manifestava
concretamente a ideia de ReFLEXIVIDADE, a qual entretanto continuou a ser o elo coesivo da analise.
Em troca, eu optei por colocar em primeiro plano a palavra-objeto EspELHO, que eu passei a
compreender como um dos elementos mais fundamentais da obra borgeana, e justamente o
que permitia falar sobre a rerLExiviDADE de maneira versatil e em variados graus de abstragao.
Segundo essa nova compreensao, € a concretude da experiéncia com o EsPELHO que engendra sua
espiritualizacao, sua transformagao em METAFORA, SIMBOLO € ALEGORIA tanto para a representacao
da interioridade quanto para o ambito das formas linguisticas. Uma leitura mais atenta da obra
de Borges permite flagrar a espiritualizagao do espELHO numa série de circunstancias de seus
textos ficcionais e nao ficcionais. O que me propus, no desenvolvimento final da pesquisa, foi
tecer um roteiro ensaistico de leitura da obra de Borges me valendo da palavra-objeto espelho
como elemento que me permitia desdobrar os varios sentidos da RerLEXIVIDADE borgeana, nas
sutis variacoes em que essa ideia costuma ir do mais concreto para o mais abstrato, e vice-versa.

Uma citagao de Borges que esta no epilogo de O fazedor (1960) vem a calhar aqui:

Um homem se propée a tarefa de desenhar o mundo. Ao longo dos anos, povoa
um espago com imagens de provincias, de reinos, de montanhas, de baias, de
naus, de ilhas, de peixes, de moradas, de instrumentos, de astros, de cavalos e de
pessoas. Pouco antes de morrer, descobre que esse paciente labirinto de linhas
traca a imagem de seu rosto (BORGES, 2008c, p. 168).

O ESPELHO aparece sem aparecer, emerge como principio que subjaz ao gesto de
representacao seja la do que for, mesmo na tarefa mais objetiva, impessoal e despersonalizada
possivel de “desenhar o mundo”; até mesmo ai a imagem total “traca a imagem do rosto” de

quem se pos a representar. Através do EspELHO, Borges pensa e realiza a arte literaria nos
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limites aparentemente opostos da maxima objetivacao e subjetivagdo da matéria literaria.
O espeELHO permite a Borges colocar literariamente a questao de que esses opostos nao se
opdem na literatura, antes fazem parte de um conjunto sintético que deve ser mantido em
sintese tanto no lado da produgao quanto no da recepgao artistica. Uma tal consideracao do
ESPELHO abre adesdes e confrontos com outras consideragoes, tal como a tradi¢ao da MimEsIs

associada a Platao, que influenciou uma série de concepgoes basilares sobre teoria e critica

da arte no horizonte historico do mundo ocidental. E no interior dessa tensio que eu localizo

0 ESPELHO borgeano (que na verdade sao muitos EspELHOS), € proponho no resultado final de

minha pesquisa de mestrado maneiras de se colocar perante ele, refletindo-se.

REFERENCIAS

BORGES, Jorge Luis. Fic¢oes. Tradugao: Davi Arrigucci Jr. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2007a.

BORGES, Jorge Luis. Outras Inquisi¢oes. Traducao: Davi Arrigucci Jr. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2007b.

BORGES, Jorge Luis. O Aleph. Traducao: Davi Arrigucci Jr. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2008a.

BORGES, Jorge Luis. Discussdo. Tradugao: Josely Vianna Baptista. Sao Paulo: Companhia
das Letras, 2008b.

BORGES, Jorge Luis. O fazedor. Tradugao: Josely Vianna. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2008c.

BORGES, Jorge Luis. O informe de Brodie. Tradugao: Davi Arrigucci Jr. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2008d.

BORGES, Jorge Luis. O livro de areia. Tradugao: Davi Arrigucci Jr. Sao Paulo: Companhia
das Letras, 2009a.

NUNES SANTOS, Daniel. Despersonalizacao como proximidade da divindade, em Jorge
Luis Borges. In: Representacdo e interpretacdo. Organizadores: PASCOA, Marcio; VIEIRA,
Mariana e NINA, Samara. Manaus: Editora UEA, 2020a.

CENAS DE ALUSOES NUMA ANALISE CRITICA DE CONTOS DE JORGE Luis BORGES




NUNES SANTOS, Daniel. A questao da reflexividade em Jorge Luis Borges. In: Encontros
andinos-amazonicos: estudos criticos. Organizadores: ISHII, Raquel Alves; CAVALHEIRO,
Juciane e ALBUQUERQUE, Gerson. Rio Branco: Nepan Editora; Edufac, 2020b.

NUNES SANTOS, Daniel. Borges e a forma literaria reflexiva. Manaus, 2021. Dissertagao
(Mestrado em Letras e Artes). Programa de Po6s-Graduacao em Letras e Artes da
Universidade do Estado do Amazonas.

NUNES SANTOS, Daniel, CAVALHEIRO, Juciane. “A biblioteca de Babel”, de Jorge Luis
Borges, como imagem verbal. Macabéa - Revista Eletronica do Netlli, Crato, v. 9., n. 1.,
2020, p. 143-156.

NUNES SANTOS, Daniel, CAVALHEIRO, Juciane. O ensaismo como unidade da obra de
Jorge Luis Borges. In: Literatura comparada, influéncias e fronteiras. Organizadoras:
PRAXEDES, Sheila; CAVALHEIRO, Juciane e NOGUEIRA, Mara. Boa Vista: Editora da
UFRR, 2020b.

CENAS DE ALUSOES NUMA ANALISE CRITICA DE CONTOS DE JORGE Luis BORGES




PARA ALEM DA REPRESENTACAO,

LER O PENSAMENTO DA LITERATURA:
PENSAR A ESTETICA LITERARIA COM
WALTER BENJAMIN E ALAIN BADIOU

Thiago Roney Lira Borges




Thiago Roney Lira Borges

Doutorando em Literatura pela Universidade de Brasilia (UnB), mestre em Letras

e Artes pela Universidade do Estado do Amazonas (UEA) e possui licenciatura em
Matematica pela Universidade Federal do Amazonas (UFAM). Também é escritor,
tendo publicado dois livros de contos e um e-book. Atua como professor na Secretaria
Municipal de Educacao de Manaus (Semed).

E-mail: thiagoroney@hotmail.com




INTRODUCAO

Desde Platao até a modernidade do comeco do século XX, a ideia de mimesis literaria
teve como predominancia tedrica e critica a dimensao da imitagao e da copia da realidade, ou
da criagao e invengao, a partir da realidade, de uma realidade possivel ou verossimil, ambas
carregando o sentido de uma representagao ou uma reproducao de um mundo real ou em
poténcia. No séculoXX, diversos tedricos comecarama estudar outradimensao da mimesis, aquela
voltada para o movimento, o jogo e a diferenca com a realidade, produzindo uma semelhanca
de outra ordem com o mundo. Considerando a unidade de tensao entre essas duas dimensoes
miméticas, interessa-nos pensar a segunda dobra da mimesis, a qual parece ter ganhado maior
predominancia na dialética mimética das obras literarias nos dois tltimos séculos.

Nesse sentido, o pensador alemao Walter Benjamin (2013) procurou pensar a mimesis
a partir do lado do “joco” e da “sEMELHANGA NAO-SENSIVEL” para além da mera semelhanca
convencional do lado da bela aparéncia da literatura. A dobra da mimesis articulada por
Benjamin fundamentousualeituradasobrasliterarias paraalémdarepresentagao darealidade,
como imagens renovadas e criticas do mundo. Esse jogo da mimesis sugere promover uma
experimentacao no artefato literario que o faz criar novidades perceptivas sobre o mundo,
verdades nos proprios termos literarios, as quais Benjamin traduz por imagens. Com isso, o
jogo mimético fundamenta uma arquitetura para um movimento inventivo de pensamentos
literarios. O pensador francés Alain Badiou (2002), por outro lado, desenvolveu a ideia de
uma “inestética’, a arte como produtora por si mesma de verdades intrafilosoficas, e, em
particular, as obras literarias como sujeitos de pensamentos sensiveis, sugerindo uma teoria
que se ampara fortemente em outra dimensao mimética além da representagao. Assim,
propomos um encontro entre a teoria benjaminiana da mimesis e a inestética literaria

badiouana para pensar a literatura como jogo e pensamento sobre o mundo.
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A critica da mimesis na modernidade adquiriu uma notéria formulagao com Luiz Costa
Lima (1980; 2017), a saber, a mimesis como constituicao de uma tensao interna produtiva,
porém obsedante: de um lado, produz propriamente uma semelhang¢a com uma configuragao
do real historicamente e discursivamente determinado (pelo autor e leitor, agentes da
mimesis), no sentido de uma correspondéncia com um “sistema de representagoes sociais”,
ou seja, uma espécie de representacao de representacoes; de outro lado, produz uma
DIFERENCA, no sentido de uma experimentacao de outrem, a partir do ficcional, caracterizado
pela problematizacao dos valores vigentes, sendo este tltimo o privapo MIMETICO. Por isso, Luiz
Costa Lima (2017, p. 24) afirma que “a mimesis opera pela produgao de diferenca, cumprida a

partir de um horizonte de semelhanca”

O jocgo MiMETICO EM WALTER BENJAMIN

A mimesis se constitui, de fato, numa tensao interna, a qual se expressa na modernidade
COMO UMA PRODUCAO DE DIFERENCA NUM HORIZONTE DE SEMELHANCA, NO entanto, simultaneamente,
atua outra tensao crucial, a saber: entre a ApaRENCIA € 0 JOGO, nos termos de Walter Benjamin

(2013). Nessa acepcao, como veremos, a diferenga esta para o jogo assim como a semelhanga

esta para a aparéncia. Com isso, poderemos dispor dessa outra relagao de maneira analoga

a definicao de Luiz Costa Lima, isto é, a mimesis na modernidade como uma PRODUGAO DO JOGO
NUM HORIZONTE DA APARENCIA. Mas o que isso quer dizer precisamente?

Para Walter Benjamin (2018, p. 47-56), a mimesis € uma producao de semelhancgas de toda
ordem. A partir da constatacao de que o ser humano é o produtor maximo de semelhancgas - como
faculdade cognitiva, no contexto geral da vida, em resposta as semelhangas do mundo - Benjamin
se interessa na investigacao do que chama de “semelhanga nao-sensivel’, a dobra da semelhanga
em sentido comum, encontrada em abundancia, por exemplo, no brincar e no jogar das criangas,
em termos de desenvolvimento individual, isto é, no que concerne a ontogénese; e na astrologia,
em tempos remotos, em termos de desenvolvimento coletivo, isto €, no que concerne a filogénese.

A capacidade mimética, nesse sentido, é produzida e inventariada historicamente, e,

portanto, sofre modificagdes durante o tempo. Na época do saber “magico’, a “semelhanca
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nao-sensivel” encontrava morada nas adivinhagoes e nos rituais através das leituras de astros
e de entranhas de animais, ou nos gestos das dangas coletivas. Na modernidade, o lugar
canodnico da “semelhanga nao-sensivel” se encontra na linguagem e na escrita, produzindo-
se na leitura, no gesto e na articulacao escritural. Desse modo, de acordo com Benjamin
(2018, p. 51), € na dobra da semelhanca que se encontra o duplo sentido da palavra leitura, em
significagdo profana e magica.

Se, no tempo primevo da humanidade, o astrélogo lia as constelacdes e, a0 mesmo
tempo, a partir delas, o futuro; por sua vez, depois de milénios de desenvolvimento, a leitura
dupla encontra novas formas com as runas e hieroglifos, permitindo, posteriormente, a

transformacao completa da linguagem e da escrita, devido a entrada do dom mimético das

praticas magicas, o qual produz um arquivo imenso de “SEMELHANGAS NAO-SENsIVEIS”. Portanto,

conforme Benjamin (2018, p. 56), a mimesis guarda o grau mais elevado na linguagem, que
funciona como “um medium para o qual migraram definitivamente as antigas for¢as da acao
e da ideia miméticas, até ao ponto de liquidarem as da magia”

A escrita nao se caracteriza, nessa perspectiva, apenas pelo lado semibtico e
comunicativo, ha também um arquivo e fundamento de correspondéncias “NAO-SENSIVEIS”.

Nas palavras de Benjamin (2018, p. 55),

Essa vertente da linguagem e da escrita nao se desenvolve isoladamente, sem
ligagdo com a outra, a semiética. Pelo contrario, todo elemento mimético da
linguagem é, como a chama, algo que so se pode manifestar através de um
qualquer suporte, que neste caso é o semiotico. Assim, o contexto de significagdo
das palavras ou frases é o suporte a partir do qual a semelhanca emerge, num
instante, de forma imediata. A sua producgdo pelo ser humano - tal como a
sua percepgdo por ele - estd, de fato, ligada a um irromper stbito. Ela passa e
desaparece. E muito provdvel, por isso, que a velocidade da escrita e da leitura
potencialize a fusdo do semidtico e do mimético no dmbito da linguagem.

Em sintese, se a semelhanca sensivel, de um lado, caracteriza-se pela criacao de uma
correspondéncia entre diferentes, procurando tragos ou elementos iguais, de um mesmo
dominio ou origem, pautada na ideia de DENTIDADE, por exemplo, quando as criangas brincam
de cozinheiro, motorista ou enfermeiro, atividades humanas; a “SEMELHANCA NAO-SENSIVEL”, de

outro lado, constitui-se pela experimentacao nova de uma correspondéncia entre diferentes,
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procurando articular uma loégica comum, de dominios ou origens também distintas, pautada
na ideia de pIFERENCA, por exemplo, quando as criangas brincam de ledes, carros, trens, cavalos
e avioes. Em outras palavras, a “SEMELHANGCA NAO-SENSIVEL” € uma invencgao e uma experimentagao
tendo em vista uma configuragao nova a partir de outros entes radicalmente distintos.
Adialética das semelhangas da mimesis encontra materialidade e complexidade na obra
de arte, aliada as técnicas de reproducao e aos polos de valores intrinsecos. A semelhanga
sensivel esta para a “SEMELHANGA NAO-SENSIVEL” assim como a primeira técnica - de reprodugao
manual - e o valor de culto esta para a segunda técnica - de reprodutibilidade maquinal - e o
valor de exposicao. Para Benjamin (2013, p. 288-290), o artefato artistico surge submerso na
pratica magica e ritual, produzido manualmente e tributario do auratico e da primazia do valor
cultual, acessiveis a pouquissimas pessoas, geralmente iniciadas em alguma propedéutica,
com fungoes praticas em vista do pominio da natureza pela humanidade, por exemplo, quando
na pré-histoéria se entalhava uma figura ancestral ou quando se observava essa figura para
fortalecer o poder magico do iniciado. Em contrapartida, com a transformacao das técnicas
de reproducao de produtos, devido as revolugoes nos meios de producao e em suas relagoes,
a obra de arte se emancipa do seio do magico e ritual, atrofiando o valor de culto em favor
do valor de exposicao, com fungdes praticas em vista da cooperagio entre a humanidade
e a natureza, por exemplo, quando o cinema preparou 0s seres humanos para 0 CHOQUE
cotidiano da modernizacao capitalista através das percepcoes e reacoes condicionadas pelos
aparelhos tecnologicos de filmagens. Assim, grosso modo, a nova dobra da unidade entre
os polos perceptivos contraditorios dos artefatos artisticos - o valor de culto e o valor de
exposicao, resultado do salto da quantidade a qualidade, modificou também a dialética dos
polos miméticos da obra de arte: a apariNcIA (ou a “bela aparéncia”) e o joco. Cabe ressaltar,
nas palavras de Benjamin (2013, p. 290), que “seriedade e jogo, rigidez e descompromisso

aparecem cruzados em cada obra de arte, ainda que em propor¢des cambiantes. Com isso ja

¢ dito que a arte esta ligada tanto a primeira quanto a segunda técnica”

Na época da primeira técnica e da primazia do valor cultural, a dobra da mimesis
se constituia no primado da aparéncia sobre o jogo, no sentido da determinacao crucial

da semelhanca sensivel sobre a semelhanca nao-sensivel para a criacao da obra de arte. A
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autenticidade, a unicidade, a autoridade e o duravel eram alguns dos conceitos relacionais
principais como consequéncia da dialética mimética auratica. Essa estabilidade particular
pressupunha o artefato artistico como parte sacrificial de um sacerdote ou de um génio, ou
seja, a assercao “‘de uma vez por todas’ vale para a primeira técnica (trata-se para ela de uma
falta que jamais podera ser restabelecida, ou do eterno sacrificio substituto)”, de acordo com
Benjamin (2013, p. 290). Agora, na segunda técnica e na primazia do valor de exposicao, a
dialética da mimesis se constitui numa espécie de PRODUCAO DO JOGO NUM HORIZONTE DA APARENCIA,
no que concerne a forca da semelhancga nao-sensivel sobre a semelhanca sensivel na criacao
artistica. A reprodutibilidade, a multiplicidade, a experimentacao e a fugacidade sao alguns
dos conceitos relacionais como consequéncia da nova dobra mimética. Esse movimento

dinamico faz com que o autor seja parte de uma espécie de sacrificio da arte, isto é, a frase

‘uma s6 vez nao é nada’ vale para a segunda [técnica] (ela tem a ver com o
experimento e a sua variagdo incansdvel das condigcoes de experimentacdo). A
origem da segunda técnica deve ser buscada onde o ser humano passou, pela
primeira vez e com astiicia inconsciente, a tomar distancia da natureza. Dito de
outro modo, a origem estd no jogo (BENJAMIN, 2013, p. 290).

Portanto, com a atrofia do valor de culto e da primeira técnica, explode na criagao artistica
o espaco de experimentacao da semelhancga nao-sensivel, de reconfiguragao logica do sensivel,
de ruptura com leis e regras da percepc¢ao, de composicao de um novo tabuleiro afetivo, enfim,
da forca do jogo na emergéncia mesma da aparéncia. Por isso, como um redemoinho cujo

centro forma um vortice que arrasta e conforma o novo a partir da reconstituicao de matérias

originarias, Benjamin (2013, p. 299) assegura que o declinio da arte auratica

sugere duplamente que viremos o olhar para a sua origem. Esta repousa na
mimesis como o fendmeno originario de toda atividade artistica. O imitador faz o
que faz apenas aparentemente. E, de fato, a antiga imitagdo conhece apenas uma
unica matéria, na qual ela se forma, a saber: o corpo préprio do imitador. Danga
e linguagem, linguagem corporal e labial sdo as mais antigas manifestacoes
da mimesis. - O imitador torna sua coisa aparente. Pode-se também dizer: ele
representa a coisa, ele joga com ela. Assim, depara-se-nos a polaridade que
impera na mimesis. Na mimesis dormitam, entrelacadas intimamente como
as membranas de uma semente, as duas faces da arte: a aparéncia e o jogo.
Essa polaridade s6 pode ser de interesse ao pensador dialético se ela possui
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um papel historico. E esse é de fato o caso, pois esse papel é determinado pelo
confronto histérico-universal entre a primeira e a seqgunda técnica. A aparéncia
é o esquema mais reduzido, mas simultaneamente mais presente em todos o0s
procedimentos mdgicos da primeira técnica, ao passo que o jogo é o reservatdorio
inesgotavel de todos os procedimentos experimentais da segunda técnica. Nem
o conceito da aparéncia, nem o do jogo sdo estranhos a estética tradicional;
e, na medida em que o par conceitual de valor de culto e valor de exposicdo
esta contido no par conceitual mencionado, ele ndo diz nada de novo. Isso se
transforma subitamente, no entanto, assim que esses conceitos perdem a sua
indiferenca face a historia. Com isso, eles conduzem a uma visao pratica. Esta
quer dizer: aquilo que acompanha a atrofia da aparéncia e o declinio da aura
nas obras de arte é um enorme ganho para o espaco do jogo (BENJAMIN, 2013,
p. 299).

Cabe refletir, portanto, sobre o especial estatuto de experimentagao e singularidade
que define o espago do jogo na obra de arte como horizonte que transcende a instancia da
aparéncia e, portanto, da rePRESENTAGAO. Em outras palavras, cabe pensar a dobra mimética
do jogo como um movimento mesmo de APRESENTAGAO de uma nova configuracao sensivel
do mundo, de um novo procedimento de pensamento geral da sensibilidade na forma de

cada obra de arte, em especial na literatura. Nesse sentido, verificando uma das possiveis

consequéncias radicais dessa dinamica teorica, a iNestETICcA do fildsofo contemporaneo Alain

Badiou sugere pensar precisamente a arte dentro do primado do jogo.

A LITERATURA COMO PENSAMENTO SENSIVEL EM ALAIN BaDiou

Em Pequeno manual de inestética, Alain Badiou (2002) defende que a arte ¢ um campo
de experimentacao e producao de pensamentos. A literatura se constitui, nessa acepcao,
como uma singularidade e, a0 mesmo tempo, um acontecimento o qual engendra sua propria
estrutura, precisamente como o funcionamento inventivo do polo mimético do jogo. Essa
nova configuragao nao produz uma mera representagao, mas um pensamento sensivel sobre
o mundo numa série de obras.

A filosofia contemporanea de Badiou (1996) retoma as categorias de ser, verdade

e sujeito, considerando e tomando como base todas as condicoes de impossibilidades
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apontadas até entao na articulacao filosofica dessas categorias para fundar seu sistema
filosofico. Esse “Gesto prLaTONICO”, como ele proprio denomina, nao se faz dentro do idealismo,
mas da sua “DIALETICA MATERIALISTA”. Quanto a ontologia, Badiou se desfaz da ideia do Um e do
Uno platonico, em favor do infinito e da multiplicidade, funda um “pLATOoNISMO DO MULTIPLO”.
Para tanto, propde que o discurso sobre o ser enquanto ser se efetua nas matematicas, em
particular na teoria dos conjuntos de Cantor. Nessa filosofia, as verdades multiplas acontecem

e se realizam na imanéncia e singularidade de quatro praticas: a politica, a ciéncia, a arte e o

amor. Essas praticas sdo as proprias condigoes da filosofia enquanto guardia das verdades,

as quais sao subtraidas para uma “compossibilidade” em cada época.

Em relagao a condicao artistica, de acordo com Badiou (2002, p. 23-24, grifo do autor),
a verdade surge a partir de um acontecimento num conjunto de obras. “Uma obra nao ¢é
um acontecimento” em si, “¢ um feito da arte, é aquilo com que o procedimento artistico
¢ tecido”; contudo, uma experimentacao inicial, contingente e impura da forma literaria
pode aparecer em apenas uma obra, neste caso, ela pode se configurar como um “sitio do
acontecimento!”. O acontecimento artistico enquanto tal precisa de diversas obras para a
purificacao da forma literaria. Nesse sentido, “uma verdade é um procedimento artistico
iniciado por um acontecimento. Esse procedimento s6é é composto por obras. Mas nao se
manifesta - como infinidade - em nenhuma”. A obra &, assim, um ponto local e diferencial de
uma verdade. Badiou denomina esse ponto de sujeito. Com isso, uma obra € um ponto-sujeito
de um procedimento literario, de uma forma invariante criada e realizada num composto de
obras, ao qual essa obra em particular pertence.

Nessa perspectiva, nas palavras de Badiou (2002, p. 24, grifo do autor), “uma verdade nao

tem nenhum outro ser que nao obras, € um multiplo (infinito) genérico de obras”, no sentido de

1 A primeira grande obra filoséfica de Alain Badiou, L’Etre et I’événement (1988), foi traduzida para o
portugués, pela Maria Luiza X. de A. Borges, como O Ser e o evento (1996), assim, o conceito de sitio ganhou
a solugdo tradutéria de sitio eventural. Considero, no entanto, junto com Norman Madarasz (2011, p. 20),
levando em considerac¢do a histéria do conceito de ‘événement’, que “a tradugdo mais consistente do titulo
é 0 Ser e o acontecimento. O sentido de ‘evento’ em portugués simplesmente nao corresponde ao conceito
francés, que ndo tem nada de um espetaculo, embora seja ‘espetacular’”. Portanto, utilizarei a expressao sitio
do acontecimento no lugar de sitio eventural, esta Gltima se mantera apenas nas cita¢des diretas do livro, pelo
mesmo motivo usarei acontecimento no lugar de evento.

PARA ALEM DA REPRESENTA(;AO, LER O PENSAMENTO DA LITERATURA




que a verdade artistica somente se produz segundo a contingéncia das criagdes sucessivas de
obras. Considerando o ponto-sujeito diferencial, “uma obra € uma investigagdo situada sobre
averdade que ela atualiza localmente ou da qual é um fragmento finito” Uma obra pode ser o
local de um principio de novidade, somente identificavel, contudo, posteriormente, na analise
da composicao de obras em que ocorreu a formalizacao ou purificagao do procedimento
literario. Isto porque “uma investigacao é retroativamente validada como obra de arte real
enquanto € uma investigagao que nao teve lugar, um ponto-sujeito inédito da trama de uma
verdade” Desse modo, ainda de acordo com Badiou (2002, p. 24), o pensamento literario é
a verdade realizada na dimensao pos-acontecimento do conjunto de obras que formalizou
o procedimento literario, impondo, assim, uma configuracao artistica. Em suma, a verdade
literaria como pensamento ¢ “uma configuracao artistica, iniciada por um acontecimento
(...), e arriscadamente exposta sob a forma de obras que sao seus pontos-sujeitos”.

Badiou (2002, p. 24-25), nessa acepc¢ao, assegura que

Aunidade pertinente do pensamento da arte como verdade imanente e singular é,
portanto, definitivamente, ndo a obra, nem o autor, mas a configuragdo artistica
iniciada por uma ruptura relativa ao acontecimento (que em geral torna uma
configuragdo anterior obsoleta). Essa configuracdo, que é um multiplo genérico,
ndo tem nem nome préprio, nem contorno finito, nem mesmo totalizagdo
possivel sob um unico predicado. Ndo é possivel esgotd-la, apenas descrevé-la
imperfeitamente. E uma verdade artistica, e todos sabem que ndo existe verdade
da verdade. E designada, geralmente, por conceitos abstratos (representagdo,
tonalidade, tragédia, etc.)

Em termos imanentes dos mundos literarios, conforme Badiou (2008), a imposicao

formal de uma configuragao de obras, num cenario literario com formas consagradas, produz

uma nova percepc¢ao sobre o mundo, isto é, uma experimentacgao sensivel antes inexistente e
informal passa a adquirir existéncia e forma. Nesse sentido, as verdades artisticas irrompem
no mundo numa tensao entre a intensidade sensivel e a estabilizagao da forma. Com isso, a
trajetdria das verdades artisticas compde um pensamento sensivel, com uma nova intensida-
de perceptiva do mundo, em que cada obra é um ponto-sujeito que investiga situadamente

o proprio pensamento a partir da peculiaridade de seus materiais, promovendo uma atuali-
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zagao local. Assim, o pensamento literario é construido pelas proprias elaboragdes formais
sensiveis numa configuracao artistica multipla.

Nesse sentido, o pensamento literario se constréi num diadlogo entre as obras da
configuragao dentro de um remetimento intenso a ideia e a verdade artistica, no sentido da
ontologia formal e 16gica criada na realizacao sensivel singular do procedimento. Admitindo
as adesoes, contradigoes e recusas dentro do processo de composicao de um pensamento,
Badiou (2008) estabelece a existéncia de trés tipos de sujeitos, em relacao a novidade formal,
na trajetoria das verdades: o sujeito fiel, que verifica as consequéncias e os desdobramentos
da forma literaria; o sujeito reativo, que procura negar a forma literaria de dentro; e o sujeito
obscuro, que tenta destruir a forma literaria a partir de fora. Por fim, as verdades artisticas
como ideias sao eternas, isto ¢, uma obra qualquer como ponto-sujeito sempre pode reto-

ma-las e, assim, participar da configuracao.

CONSIDERACOES FINAIS

Portanto, a literatura cria pensamentos por meio da EXPERIMENTAGAO € da RECONFIGURAGAO
DO SENSIVEL que produz um PROCEDIMENTO GENERICO, em dois sentidos: de um lado, da dindmica
de uma emergéncia singular que instaura uma nova universalidade; de outro, do movimento
infinito de geracao e de produgao de uma nova intensidade perceptiva do mundo como
consequéncia do primeiro postulado de uma experimentagao, trazendo sempre a dobra
singular-universal. Assim, a arte literaria, de modo peculiar, em consonancia com a
semelhanca nao-sensivel e 0 jogo mimético, torna-se um campo de pensamento sobre o
mundo por intermédio dos procedimentos genéricos sensiveis, os quais constroem NOvVAs
FORMAS PARA ALGO INFORME, EXISTENCIAS PARA OS INEXISTENTES, em que cada procedimento com uma
CONFIGURAGAO LOGICA PROPRIA TRAGA UMA TRAJETORIA DE VERDADE QUE PENSA A SI MESMA NUIN CONJUNTO
DE OBRAS. Sem necessidade, portanto, da baliza de um pensamento externo para apontar e

delimitar seus tragos e contradi¢cdes numa representacgao.
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O encontro teorico da categoria de mimesis em Walter Benjamin e da ideia de literatura
como pensamento sensivel da inestética de Alain Badiou, nesse sentido, torna-se proficuo e
necessario para pensar a emergéncia das novas formas literarias modernas e contemporaneas,
entre as quais, as renovacoes radicais do romance formuladas desde Kafka com uma espécie
de realismo sufocante e absurdo, passando por James Joyce, com as dimensdes radicais da
forma de Ulisses, e por Faulkner, com as suas multiplas perspectivas narrativas e temporais, até
chegar na poética do denominado “realismo magico” e no realismo violento e visceral de um
Roberto Bolafio, ou ainda na narrativa ficcional sui generis de W.G. Selbad, em sua montagem
literaria entre ficcao, ensaio, meditagoes, relatos historicos, descri¢oes naturais e geograficas,
imagens e fotografias, verbetes, enciclopédia, etc. Isto apenas para demonstrar alguns
exemplos de materiais literarios os quais pulsam outra dimensao da mimesis na modernidade
que sugerem colocar o jogo no centro das obras para a construcao de pensamentos sensiveis
sobre o mundo. Assim, € possivel aprofundar esse estudo em progresso para contribuir na
construgao de uma teoria mimética e literaria potentes que possam auxiliar a critica literaria
a pensar o pensamento da literatura moderna e contemporanea na dimensao urgente de sua

critica do presente levada a cabo pelos proprios termos formais literarios.
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“I DON'T WANT TO KNOW. QUT OF SIGHT, OUT OF MIND.”

CHRISTINE WILKS, OUT OF SIGHT

SuBLIME TECNOLOGICO E MoDOS DE DESSUBLIMACAO TECNOLOGICA

Marionetas cegas numa cidade de vidro, poderiamos metaforizar assim a nossa
posicao epistemolodgica face a monitorizagao, privatizacao e monetarizacao da PALAVRA que
sustém a rede internética. Quer dizer, numa sociedade em linha de aparente transparéncia
hiperdemocratica, somos manipulados pela ilusao 6ptica dos imensos ecras a nao enxergar a
linguagem, a sua apropriacao, como componente infraestrutural do meio eletroénico.

O que acontece € que, talvez pensada por muitos enquanto mais uma etapa teleologica
nos sistemas de comunicacdo a distancia (desde os bimilenares pombos-correio ao telex
na primeira metade do século XX, entre outros) e enquanto instrumento que afetaria, por
conseguinte, praticas de criagao (tais quais o livro a caminho do e-book), a internet superou
as expectativas. A sua generalizacao, para la das universidades ou de fins militares, alias,
significou um sinal distribuido cada vez mais ubiquamente (2 boleia de um enxame de
dispositivos), um processo de digitalizagao que, incessante, se vai espraiando para todos os
aspetos da nossa vivéncia.

Tornada por empresas num grande sistema comercial, a perversidade desta utopia
megatecnologica tem-se alicercado na capitalizagdo automatica da nossa quotidiana
concepedo linguistica, reduzindo-nos a registos, a perfis, a dados dai processados por

interesses financeiros. Se é 6bvio que ha muito a PALAVRA se encontra dotada de valor

Mobos DE DEssuBLIMAGAO TECNOLOGICA: 0 cAso DE OuT ofF ToucH, DE CHRISTINE WILKS




economico, podendo ser vendida via imprensa, bilhetes, decisao de publicar um livro e
respetivos direitos de autor, lidamos hoje com um monstro descontrolado. De certo modo,

numa producao excessiva de linguagem, passamos a escrever tudo o que fazemos, a dizer

onde estamos s6 pelo smartphone, a segredar um voto provavel por rastos comportamentais

de pesquisa e palavras-chavel.

Quanto mais dados e vozes de um motor de busca ou de uma rede social nos firmamos,
mais permitimos treinar um sistema artificial, empoderar um modelo de negécio. Em suma,
falamos e escrevemos pelo nosso comportamento linguistico a leitura e a escrita da maquina
que extrai de n6s um estado de satide, tendéncias ideologicas: um valor monetario, sobretudo.
“If the printing press contributed to the rise of a humanist individual from a communal,
Medieval consciousness,” o “sort of human [...] our tools encourage today” (TOMASULA,

2018, p. 45)* € o de uma devolucao circular a essa consciéncia coletiva medieval - versao

1 0 jornalista James Ball desmonta e apresenta de forma descerimoniosa o raciocinio probabilistico dos
metadados: “[...] the information collected is basic; your data almost certainly won’t ever be looked at; and
even if it is, unless you’re a terrorist, it’ll be completely innocuous. None are necessarily that satisfying. One
example that’s been cited for the significance of metadata runs like this. Location records obtained from
phones show the following people have been at a certain address:

Person A made a short visit, and then a few days later returned for four hours.

Person B spends eight hours at the address, on a Saturday.

Person C spends 10 hours at the address each day.

Person D visits for a short period, weekly.

In this hypothetical, the address is an abortion clinic. A has had a consultation followed by an abortion.
B works at the clinic, C is a protester, and D is a trans person who needs to visit regularly for hormones”
(2013). Tradugdo: “[...] as informacdes coletadas sdo basicas; os nossos dados quase certamente nunca serdo
analisados; e mesmo se forem, a menos que se seja um terrorista, sera completamente inécuo. Nenhuma
hipdtese é necessariamente satisfatoria. Um exemplo que tem sido usado para mostrar a importancia dos
metadados funciona da seguinte maneira. Os registos de localizacdo obtidos de telefones mostram que as
seguintes pessoas estiveram num determinado endereco:

Pessoa A fez uma breve visita e, alguns dias depois, voltou durante quatro horas.

Pessoa B passa oito horas no endereco, aos sabados.

Pessoa C passa 10 horas no endereco todos os dias.

Pessoa D visita o sitio por um curto periodo, semanalmente.

Neste caso hipotético, o enderego é uma clinica de aborto. A fez uma consulta seguida de um aborto. B
trabalha na clinica, C é um manifestante e D é uma pessoa trans que precisa de ai se deslocar regularmente
pelas hormonas” (2013).

2 Tradugdo:“Se a imprensa contribuiu para a ascensdo de um individuo humanista a partir de uma
consciéncia comunal, medieval”’; “tipo de humano [...] [que as] nossas ferramentas incentivam hoje”
(TOMASULA, 2018, p. 45).
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2.0. Assim, entre aspetos potencialmente positivos como o de um algoritmo complementar
um diagnoéstico médico, criamos contas sO para acabarmos nés mesmos assalariados da
linguagem, aviarios de dados.

Em analogia, citando Mathias Fuchs, é nessa senda que quando uma app como o

famoso Farmville nos promete pela chegada de uma cash cow a prenda “Triple your Money in

a year!”, deveriamos antes entender “Triple our Money in a year!” (2014, p. 9)3. Sem qualquer

ascensao social, a cash cow somos nods no jogo e na realidade - a Zynga Corporation agradece.
Recentrando de novo a linguagem, esta servilidade serve bem de sinédoque dos chamados
TERMOS DE USO e suas variagoes sinonimicas. Poderiamos ressalvar que nesse caso, na
medida em que os “termos” nos sao dados a ler na interface de uma janela por concordar
ou discordar, acumulamos algum grau de culpa pelo imediato CONCORDO, mas mesmo se
os léssemos nao estariamos a cair na mesma sensacao de falsa liberdade e de escolha por
processos que nos sao invisiveis?

Para além de tal atencao legal nos tranquilizar pela sua mera existéncia no que
concerne a benevoléncia do contratador, responder DISCORDO cifra-se crescentemente
numa nao hipoétese. Isto porque, na acual logica de remediacao convergente no computador,
fazé-lo significa um afunilamento existencial impraticavel - de modo progressivo a internet
€ via Gnica para aceder a servigos e informagoes imprescindiveis. John Cayley (2013) adensa a
questao, comentando o insolito de este acordo s6 ser realmente explicito para o contratador,
enquanto o utilizador fica cingido a nem sequer ter esclarecimentos quanto mais negociar
os “termos” obscuros.

Semreciprocidade, frente a robds tao BONDOSOS e JUSTOS que ceifam algoritmicamente
qualquer transgressdo construtiva, é caso para dizer CULPADO ATE PROVA EM CONTRARIO
ou que o cliente esta sempre errado. Cayley explica ainda que a linguagem deixa de, bem
comum, definir os termos da proépria cultura para ser mediada por termos. E entdo como
escapar ao diurno “concordar” inevitavel s6 por estarmos a usar “the services of remote

software applications that we do not own or license” (2013)?4.

3 Tradugdo: “Triplica o teu dinheiro num ano!”; “Triplica o nosso dinheiro num ano!” (2014, p. 9).

£ Traducdo: “os servigos de aplicativos de software remotos que ndo sao nossos ou de que ndo temos
licenga” (2013).
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A verdade é que, ndo obstante a dita fachada hiperdemocratica, ao longo da tltima
décadaamonopolizagao/oligopolizacao e a cartelizacao dainternet (com o Facebook, a Google
ou a Amazon na dianteira) tem chegado a propria interface grafica do utilizador - o habito e
a praticidade tém ajudado a ob(li)viar o 6bvio. Esse tal afunilamento revé-se, por exemplo, no
fendomeno centripeto que levou a desertificacao dos blogs pessoais® e dos foruns tematicos,
nas paginas oficiais de partidos politicos, artistas musicais ou jornais a tornarem-se cada vez
mais ignorados pontos de acesso secundarios (e até mesmo apagados ou inexistentes) a partir
de uma home page que agrega e partilha chamada Facebook, por exemplo. Uma pergunta que
se coloca é se, para la do estadio de pos-digitalidade que remeteu tantas vezes para a web
em exclusivo o pagamento de impostos, a consulta de pautas de classificacoes escolares ou
o envio de originais a editoras e tudo o mais, chegaremos a um momento de dependéncia
maior. A dependéncia de corporagdes com fins ultralucrativos para todo o tipo de insercao
e dissidéncia social, ja num degrau acima dos sistemas operativos, ja ao nivel do registo, do
perfil, de preferéncias e dados omnivisiveis.

Em adenda, também a algoritmizacao do individuo por bolhas de recomendagao
e processos de customizacao tem espelhado a tendéncia de estreitamento das paredes
cibernéticas, ao mesmo tempo que, ao contrario e na camada da referida interface do
utilizador, passamos da era dos templates cromatica e graficamente manipulaveis do Blogger,
do MySpace ou do Hi5 para a rigidez hegemonica do Facebook, do Twitter ou do Instagram.
O chamado aprisionamento tecnolédgico (vendor lock-in), encarceramento no ecossistema do

vendedor/fornecedor - segundo o qual o cliente é atrelado a nao mudanca de um produto

que qualitativamente nao lhe é o mais desejavel para outro melhor pelos custos elevados

associados a uma compatibilidade restrita e devido a inerente falta de interoperabilidade

com outros utilizadores® - parece estar em voga de uma ou outra forma, agora enquanto

5 Embora (e.g.) o Blogger, conhecido servigo de hospedagem de blogs, tenha sido adquirido pela Google
logo em 2003, a sua perda de preponderancia é sintomatica. Além disso, em meados dos anos 2010, o login
nos diferentes servicos da Google, nos quais se inclui esse mesmo Blogger, passou a apresentar uma interface
comum, sob o lema sintomatico “One account. All of Google”.

6 “A real-world example of vendor lock-in is the way Apple locked consumers into using iTunes in
the early days of the service, because music purchased via iTunes could only be played within the iTunes
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introjecao do ecra, promessa de espelho perfeito das minhas instrugdes as instrugodes da
maquina as minhas instrugoes... Um nos queremos de habito e habitat. No fundo e entdo, a
(falsa) hiperdemocracia internética compoe-se da mesma mistificagao entre uso e mencgao,
um idealismo conceptual em que “Santa Claus the person does not exist”, mas “Santa Claus’
the name/concept/fairy tale does exist because adults tell children this every Christmas
season (the distinction is highlighted by using quotation-marks when referring only to the
name and not the object)™

Posto isto, cair num tecnodeterminismo kittleriano em que o eletromagnetismo
escreve e nao nos ou em que somos os objetos dos aparelhos tecnologicos que criamos
pode ser tentante, mas corre o risco de hipernormalizar ainda mais a classe vectorialista do
big software e toda a desregulacao com a qual governos submissos ao corporativismo sao
coniventes. Tampouco se afirma produtivo argumentar que o ser humano ja esta a pensar
digitalmente, transfigurando os seus pares em representacoes numéricas ou algoritmos que
espelham a légica da tecnologia dominante.

Por forga da publicidade direcionada, das manipulacdes de noticias no Facebook
causadas pela empresa de prospeccao de dados Cambridge Analytica — que coletou os dados
de 87 milhdes de utilizadores sem o seu conhecimento - para reforcar certas intencoes de
voto no referendo do Brexit e nas eleicoes presidenciais estadunidenses de 2016, parece

existir agora um pré-requisito. Um pré-requisito para uma consciencializagao e consequente

mudanga que passam por um novo imaginario comum: ndo se trata de lunatismos

conspirativos, ha factos. Os “termos de uso” visam a venda dos nossos dados a terceiros

application or on an iPod” (disponivel em: <https://www.cloudflare.com/learning/cloud/what-is-vendor-
lock-in/>. Acesso em: 21jul 2021). A revogacdo da neutralidade da net nos EUA, em 2018, descende do mesmo
zeitgeist. Traducdo: “Um exemplo real de aprisionamento tecnolégico é a maneira como a Apple prendeu os
consumidores ao uso do iTunes nos primeiros tempos do servico, ja que a musica comprada via iTunes s6
podia ser reproduzida no préprio programa ou num iPod”.

7 Disponivel em: <https://en.wikipedia.org/wiki/Idealism#Subjective_idealism>. Acesso em: 21 jul 2021.
Tradugdo: “A pessoa Pai Natal nao existe”; “o nome/conceito/conto de fadas ‘Pai Natal’ existe porque todas
as épocas natalicias os adultos assim o contam as criangas (a distin¢do é destacada pelo uso de aspas quando
referimos apenas o nome e nao o objeto)”.
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desconhecidos, representam uma apropriacao das nossas praticas simbolicas com fins tao
efetivos, reais como esses de viciar decisoes politicas.

Decerto, ha que salientar o surgimento de legislacao como o recente Regulamento
Geral sobre a Protecao de Dados da Unido Europeia (2018), definindo para o sujeito dos dados
o direito ao esquecimento (0 apagamento desses mesmos dados), a necessidade de um
“consentimento” mais explicito/ativo quanto a sua recolha corporativa (por predefinicao, ha
que opt-in em vez de opt-out) ou a notificagdo obrigatoéria a autoridade supervisora de brechas
na segurancga da informacao coligida®, entre outros. Claro esta, as condigdes internéticas
infraestruturais mantém-se, adicionando-se ainda o senao de alguns sites internacionais
terem bloqueado os utilizadores da UE (e.g., o site do jornal The Baltimore Sun) para nao se
conformarem a regulamentacao ai vigente®.

Assente esta premissa, antes de propor com base em alguns autores e obras duas formas
de resisténcia ao big software, pense-se no conceito de sublime tecnologico. Neste update do
sublime romantico em que a percecao da natureza esmagava o ser humano pela experiéncia
ambigua de um deslumbramento aterrorizado, deparamo-nos com a incapacidade de
abarcar a tao desenvolvida tecnologia que geramos. Mais precisamente, a sua versao digital
veio substituir a hegemonia “sublime” da revolugao industrial, de formas arquitetonicas

imponentes, grande maquinaria ou meios de transporte motorizados que por sua vez haviam

tomado a primazia natural de acidentes geograficos ou cataclismos. Esperamos um sinal do

paraiso vidrados na proxima e perpétua novidade tecnologica.
Em grande medida, num ambito de experienciamento estético, o atual desequilibrio

entre sensibilidade e capacidade representacional decorre da possibilidade de representacao

8 Com a conformidade com o regulamento a encontrar exce¢des nos ja tipicos requerimentos legais vagos
na linha de: “However, it is not necessary to impose the obligation to provide information [...] where the
provision of information to the data subject proves to be impossible or would involve a disproportionate
effort” (disponivel em: <https://gdpr-info.eu/recitals/no-62/>. Acesso em: 21 jul 2021). Tradugdo: “No
entanto, ndo é necessario impor a obrigatoriedade de fornecer informacgdes [...] quando o fornecimento de
informacoes ao sujeito dos dados se verificar impossivel ou implicar um esforco desproporcional”.

9 Outra hipdtese protetiva de atividades de perfilizacdo dos dados passa por extensdes dos navegadores
como ad-blockers...Também o uso destes esbarra no bloqueio de alguns sites, porém.
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do dito irrepresentavel. Fotografias compdsitas, modelagdoes 3D e demais ferramentas
virtuais, multimodais vieram exponenciar a chamada visualizacao de dados. Estamos,
portanto, perante um sublime de transistores e resisténcias miniaturizados, de impressoes
nanoscopicas, que desemboca em achatamentos ecranizados capazes de figurar graficamente
informacgoes abstratas, numéricas, estatisticas. Em Datascapes: Redefining the Sublime in
Contemporary Art (2018), Elwira Skoworonska explica que esta face vaporosa da big data -
aquela com que nos querem embasbacar - surge, vasta, infima, infinita e divina, “through a
virtual channel of mathematical coding, or algorithms, that act as correlates for this invisible
world, translating it into a visual field perceptible by human optics” (p. 17)°. A este pasmo 2.0
(teorizado de forma proeminente por David E. Nye e Joseph Tabbi na década de 1990)" que
compreende quer uma escala macro quer uma escala micro, poderiamos associar entao uma
perigosa ilusao de imaterialidade digital.

Tudo se passa como se o Viajante sobre o Mar de Névoa (1817) da iconica pintura de
Caspar David Friedrich (1774-1840) falisse vertiginosamente para um sistema de cascatas

e encontrasse uma nova tela montanhosa na imagem digital. De uma materialidade

eletromagnética, para a materialidade do c6digo-maquina/binario, para a materialidade das

10 Tradugdo: “através de um canal virtual de codificagdo matematica, ou algoritmos, que atuam como
correlatos para esse mundo invisivel, traduzindo-o num campo visual perceptivel pela éptica humana” (p.
17).

11 Quanto a cunhagem do termo, deu-se em 1965: “It was Perry Miller, in his book The Life of the Mind
in America, who first applied the sublime to technology, but it is Leo Marx who further developed the
concept in his book The Machine in the Garden. According to Marx, the technological sublime ‘arises from an
intoxicated feeling of unlimited possibility’ where machines, and technology in general, are said to advance
human progress” (LEBEL, 2012, p. 3). David E. Nye centrou o estudo do fenémeno no seu pais, sobretudo no
século XIX, em American Technological Sublime (1994): a ferrovia, pontes, arranha-céus ou a eletricidade sdo
alguns dos pontos destacados. Ja Joseph Tabbi, com o livro Postmodern Sublime: Technology and American
Writing from Mailer to Cyberpunk (1995), canaliza as aten¢des numa “atracdo repulsiva” pela tecnologia por
intermédio de um conjunto de escritores estadunidenses nascidos na primeira metade do século XX (e.g.,
Don DelLillo e Thomas Pynchon). Mais recentemente, partindo de uma ace¢do do termo mais conforme a
proposta neste artigo, Vincent Mosco publicou The Digital Sublime: Myth, Power, and Cyberspace (2004, sobre
a mitologizacdo de uma abertura, um novo mundo internético transcendente do espago-tempo. Tradugdo:
Foi Perry Miller, no seu livro The Life of the Mind in America, quem primeiro aplicou o sublime a tecnologia,
mas foi Leo Marx quem desenvolveu o conceito no seu livro The Machine in the Garden. De acordo com Marx,
o sublime tecnoldgico ‘surge de um sentimento intoxicado de possibilidade ilimitada’ em que as maquinas, e
a tecnologia no geral, promovem o progresso humano” (LEBEL, 2012, p. 3).
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linguagens de programagao' para a materialidade da interface grafica do utilizador, a escrita
processa-se num vaivém entre circuitos e ecra. Isto até ao camulo de uma naturalizagcao
tecnolodgica, do novo sublime se essencializar, qual gravidade, qual desfiladeiro. Pelo habito

e pela ubiquidade,

[w]hile nature is increasingly controlled and governed by man and turned into
a cultural category, our technological environment becomes so complex and
uncontrollable that we start to relate to it as a force on its own. With the aid
of techniques such as genetic modification and attempts to synthesize life from
scratch - the holy grail of synthetic biology — we are creating a ‘next nature’
that possesses and increasingly develops its own intentionality and agenda
(MUL, 2013)".

E poderiamos enfim justificar com essa certa inacessibilidade da percegao do
mundo tecnologico, o permissivismo que deixou massificar a extragao dos nossos atos de
escrita coligidos por grandes empresas e governos, toda uma era de capitalismo cognitivo.
Como sair, portanto, deste buraco de uma hipercentralizacao institucional maquilhada de
hiperdescentralizagao institucional?

Uma das formas de resisténcia residira numa série de projetos ativistas de
antitotalitarizacao da linguagem e do mundo que, autorreflexivamente, espelham o
controlo, a vigilancia e a mercadorizagao obscuras do big software. No fundo, os seus termos
unilaterais (a escolher entre aceitar ou... aceitar), a leitura e a escrita que fabricam a partir

de ndés culminam expostos por mecanismos parddicos e desfuncionalizadores, como se,

metaforica e metalepticamente falando, procurassem plagiar a palavra “plagio”. “Reading

along with the machine” enquanto voz humana improvisante “is, perhaps, the only possibility

12 Desde o c6digo de um sistema operativo ao de um programa dentro dele, por exemplo.

13 Tradugdo: “[e]nquanto a natureza é cada vez mais controlada e governada pelo homem e transformada
numa categoria cultural, o nosso ambiente tecnoldgico torna-se tdo complexo e incontrolavel que passamos
a relacionar-nos com ele como se fosse uma forga propria. Com a ajuda de técnicas como a modifica¢do
genética e tentativas de sintetizar a vida do zero — o santo graal da biologia sintética — estamos a criar uma
‘natureza seguinte’ que possui e desenvolve cada vez mais a sua prépria intencionalidade e agenda” (MUL,
2013).
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of overwriting its writing constraint” (2018, p. 198)", observa Manuel Portela com suporte
numa frase autossinoptica do artista digital (David) Jhave (Johnston) e depois de apresentar
varios projetos dessa estirpe - tais quais The Readers Project (John Cayley e Daniel C. Howe;
2009-2016), How It Is in Common Tongues (John Cayley e Daniel C. Howe; 2012) e Big-Data
Poetry (Jhave; 2014). Explanando uma dessas amostras paradigmaticas, How It Is in Common
Tongues, um exercicio de composicgao citacional, constroéi a novella How It Is (1961), de Samuel
Beckett, através da desconstrugao dos direitos de autor: o texto antitotalitariza-se usando
um motor de busca para encontrar as frases mais longas possiveis da obra noutras fontes -
no fim, o “novo velho” texto explicita e exterioriza o manto de retalho de citagoes que toda
a linguagem é.

Junte-se-lhes, por exemplo, Emoji Dick (Fred Benenson; 2013), Printing Out The Internet
(Kenneth Goldsmith; 2013) e ScareMail (Benjamin Grosser; 2013). Este Gltimo consiste numa
extensao de browser que corrompe a vigilancia da NSA (National Security Agency; instituicao
estadunidense) ao correio eletronico de pessoas comuns adicionando algoritmicamente a
e-mails enviados uma (sempre distinta) narrativa repleta de palavras suspeitas (termos de
pesquisa provaveis da agéncia). Por conseguinte, a NSA e os seus esforcos de controlo do
discurso sao inundados por lixo, por uma sobrecarga de palavras-chave esvaziando as mesmas
- “A search that returns everything is a search that returns nothing of use” (GROSSER, 2013).
Mas nao incorrerao estas tentativas emancipatoérias da datificagao operadas a partir da escrita
computacional no perigo inevitavel de ajudar a aperfeicoar um sistema sedento de dados que

lhe contem as falhas? E nao poderao gorar-se num branqueamento, num mero exercicio de

virtuosismo artistico-retorico pouco preocupado com agdes incisivas e pragmaticas tais quais

uma dendncia publica de pessoas e estruturas com poder?

14 Tradugdo: “‘Ler junto com a maquina’”; “é, talvez, a tnica possibilidade de sobrescrever o seu
constrangimento de escrita” (2018, p. 198).

15 Tradugdo: “Uma pesquisa que retorna tudo é uma pesquisa que nao retorna nada de ttil” (GROSSER,
2013).

16 Achar que uma obra de arte deve ser didatista ou estar ao servico de uma dada intervencdo social seria
empobrecedor e até totalitario. Nesse sentido, refiro-me especificamente a projetos artisticos que proclamam
essa intengdo ativista (embora ficar preso a intencionalismos autorais também seja redutor). Sob a manta de
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No fundo, estes projetos rememoram o infinito linguistico de varios textos de Jorge
Luis Borges (1899-1986) até ao ponto da “insignificagao” Funes ou a Memoria (1942), acerca
de um protagonista com uma memoria enciclopédica, poliglota, tao total que paralisante
e incomunicavel; Sobre o Rigor da Ciéncia (1946), no qual um mapa de um império possui a
propria extensao do territorio que cartografa (1:1); O Zahir (1949), em que um objeto se torna
progressivo substituto da realidade para o sujeito obcecado que o vé; O Aleph (1949), com
um ponto no espago a conter em si todo o universo; O Livro de Areia (1975), cujas paginas se
multiplicam incessantemente para a frente e para tras durante a leitura. A Biblioteca de Babel
(1941) em que se narra a descricao de uma biblioteca sempiterna com todos os livros possiveis
a partir de todas as combinacdes possiveis de 25 caracteres - da coeréncia, a semicoeréncia,
a algaravia - € particularmente representativo porquanto Jonathan Basile criou em 2015 uma
versao computacional /algoritmica do conto. Como Joseph Tabbi nota, por intermédio de
Borges e a proposito do plano de Kenneth Goldsmith imprimir a internet inteira, “Funes’s
internalized accumulation precludes thought: ‘To think is to forget differences, generalize,

make abstractions” (BORGES apud 2018, p. 403)". Sem suplantar as ideias do escritor

argentino de ha tantos anos, a ilusoria concretizagao/materializacao da infinitude textual

com a leitura maquinica tem que ver com com uma diferencga temporal, com o facto de “if the
number of factorial permutations is very high (as is often the case) the instantiations that I
can see and read as a human reader seem to be unique and not repeatable” (PORTELA, 2018,

p. 193),

“responderem aos desafios vitais do mundo actual”, talvez esse “responderem...” seja o verdadeiro fim em
si mesmo, uma tautologia de “ego-relevancia”. Embora o meu texto sobre a dessublimagdo tecnoldgica seja
mais um texto de diagnéstico do que de “agdo”, talvez o mesmo se possa aplicar aqui e a mim.

17 Traducdo: “A acumulagdo internalizada de Funes impede o pensamento: ‘Pensar é esquecer as
diferencas, generalizar, fazer abstracdes’” (BORGES apud 2018, p. 403).

18 Tradugdo: “se o nimero de permutac¢des factoriais for muito alto (como costuma ser o caso), as
instanciacOes que posso ver e ler enquanto leitor humano parecem ser Unicas e nao repetiveis” (PORTELA,
2018, p. 193).
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Ainda num universo de projetos artisticos, outra questao a colocar € se esta cooptacao
pos-moderna de grandes narrativas (por mais que desfuncionalizante) nas obras digitais

descritas, se esta espécie de essencialismo estratégico nao se gora s6 em jogar o jogo nas

regras politico-totalitarias do adversario big software? Caso assim se creia, talvez a logica

da fragmentagao linguistica e nao a do excesso se afirme preferivel. Degenerative (Eugenio
Tisselli; 2005) - uma pagina web cujo texto sofre a substituicao de ou perde uma letra a cada
visita de um utilizador - e The Deletionist (Amaranth Borsuk, Jesper Juul e Nick Montfort;
2013) - um sistema que corta texto de uma dada pagina internética de forma a gerar um
poema com as palavras restantes - demonstram essa hipotese de uma “destotalitarizacao”
mais direta em detrimento da “antitotalitarizacao” que foco neste artigo.

Em alternativa, outra via de luta e de dessublimagao tecnolégica afigura-se mais
conceptual e menos circunscrita a linguagem. A teorizagao da materialidade digital como
tendo uma natureza multipla (mas inextricavel) ajuda a desmistificar essa ideia, encontra
na especificidade de Matthew Kirschenbaum e do seu livro Mechanisms: New Media and
the Forensic Imagination (2008) um forte sustento. Ao distinguir materialidade forense
enquanto aquela que diz respeito aos elementos eletromagnéticos do mecanismo (e.g.,
disco rigido, circuitos integrados) e materialidade formal enquanto aquela que se refere a
dimensao algoritmica dos programas e da instanciacao audiovisual dos signos (2008, p. 9),
Kirschenbaum desmonta a fantasia do éter absoluto.

Apreendemos entao que a ideia de imaterialidade tem que ver com uma essencializacao
da flexibilidade formal, com as imagens que tomam infinita e palimpsesticamente o lugar
umas das doutras: a cascata do novo sublime acima aludida. Mas trata-se de uma cascata de
abstragdes: em suma, o que acontece no ecra nao € o todo de ler e escrever num ecra. Escapa-
nos o nivel microscodpico das inscricoes (num disco rigido, por exemplo) em permanente
substituicao, falta-nos a impossivel perce¢ao do tal vaivém interpretativo por camadas (desde
diferenciais de voltagens feitos cédigo-maquina executado por outros niveis de codigo
desembocando na forma de som e imagem analdgicos). E a superficialidade intencional da

interface grafica do utilizador é a marca do funcionamento do computador. Entre processos
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recursivos e regressoes infinitas, como personagens numa dimensao simulatéria de um filme
ou de um romance cyberpunk, a teoria de Kirschenbaum ajuda-nos a perceber uma maquina,
que é uma realidade, escondida de nos®.

Diante da hipdtese de ser essa representagao computacional que oblitera outras
camadas da nossa percecao o sustentaculo de um permissivismo absorcionista da linguagem

na rede, o investigador secundariza a ingenuidade, sobrereleva as escolhas e decisoes

estéticas, politicas e sociais de “alguénS$”™

My word processor presents me with a certain document model, and while its
formal behaviors ultimately come to rest in the forensic materiality of chips,
memory, and other spaces of the hardware configuration, much of what we tend
to essentialize about new media is in fact merely the effect of a particular set
of social choices implemented and instantiated in the formal modeling of the
digital environments in question (2008, p. 133)%.

Ditoisto, dentro dessaluta ensaistica, encontramos umavia que, abandonando a relativa
“secura” e “distanciamento” de Kirschenbaum, desfaz melhor a ilusao da imaterialidade digital

por reconhecer e conceptualizar a sensacao de magia dos novos média?. A conferéncia

19 Como um exemplo cyberpunk eximio e presciente (da era Wi-Fi), veja-se a série televisiva de animé
Serial Experiments Lain transmitida em 1998, a beira do Y2K. Nesta, “‘The Wired’ is a virtual realm that
contains and supports the very sum of all human communication and networks, created with the telegraph,
televisions, and telephone services, and expanded with the Internet, cyberspace, and subsequent networks.
The series assumes that the Wired could be linked to a system that enables unconscious communication
between people and machines without physical interface” (disponivel em: <https://en.wikipedia.org/wiki/
Serial_Experiments_ Lain>. Acesso em: 21 jul 2021). Traducdo: “‘The Wired’ é um dominio virtual que
contém e sustenta a soma de toda a comunicagdo e redes humanas, criadas com o telégrafo, televisdes e
servigos telefonicos e expandidas com a Internet, o ciberespago e as redes subsequentes. A série assume que
a Wired pode ser conectada a um sistema que permite a comunica¢do inconsciente entre pessoas e maquinas
sem interface fisica”.

20 Traducdo: “Omeuprocessador de textoapresenta-me um determinado modelo de documento e, embora
os seus comportamentos formais acabem por repousar na materialidade forense dos chips, da memoria
e de outros espacos da configuracdo do hardware, muito do que tendemos a essencializar sobre os novos
média é, na verdade, meramente o efeito de um determinado conjunto de escolhas sociais implementadas e
instanciadas na modelagao formal dos ambientes digitais em questdo” (2008, p. 133).

21 Também nesta hip6tese dessublimatdria ensaistica ha que ter em conta a obje¢do levantada quanto as
obras de arte net-ativistas: “ndo poderdo gorar-se num branqueamento, num mero exercicio de virtuosismo
artistico-retdrico pouco preocupado com a¢des incisivas e pragmaticas tais quais uma dentncia piblica de
pessoas e estruturas com poder?”.
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digital /o texto Social Relations as Data and Metadata (apresentada em 2014; publicado em
2017), de Manuel Portela, e o livro The Internet Unconscious: on the Subject of Electronic
Literature (2015), de Sandy Baldwin, constituem casos paradigmaticos.

No primeiro, sob a forma de prosopopeia de um palestrante em diadlogo consigo
mesmo, acompanhamos a incapacidade de situar um “aqui’, um comeco para descrever
um enxame tecnologico, uma saturagao ubiqua de dispositivos. Recorrendo a capturas de
ecra de uma aplicagao que mostra o trafego aéreo europeu, a mapas de relacoes entre a
NSA e empresas por ela subcontratadas ou excertos auditivos de uma entrevista a Edward
Snowden, o centramento na vigilancia e na cole¢ao de dados ocorre num registo tao informal
e hesitante quanto a estupefacao tecnologica causada, com sequéncias organizadas em
jogos linguisticos de repeticao e diferenca conforme a dimensao computacional /algoritmica

do tema em causa. Isto, sem esquecer pontuais enlevos poéticos, como a “imagiologia” de

trafego aéreo chamada de “[a] dance of fireflies[,] [a] choreography of angels of aluminum

alloys” (PORTELA, 2017, p. 113)%.

No que concerne o segundo, junto com uma abordagem técnico-funcional, aqui e acola
histérica, da escrita internética (e.g., protocolos como os CAPTCHA, a pratica do spam ou o
modelo de log in/log out), acompanhamos uma redacao que privilegia a primeira pessoa.
Uma primeira pessoa computorizada, a sua corporeidade projetada no ecra (d)escrita poética

e fenomenologicamente:

[t]he scene of logon is obscene. [...] There is a box, an empty field that I fill in.
[...] We recognize this hole, no longer surface but orifice and entry point. The
introjected topology is transcendent beyond the ideology of interface design and
interactive elements. The screen must be a depth [...] I enter my username and
password into the opening, but it cannot be filled. [...] A hungry hole: is this a
mouth or a genital? (BALDWIN, 2015, p. 126)%.

22 Tradugdo: “[u]ma danga de pirilampos[,] [ulma coreografia de anjos de ligas de aluminio” (PORTELA,
2017, p. 113).

23 Tradugdo: “[0] cenario do logon é obsceno. [...] H4 uma caixa, um campo vazio que eu preencho. [...]
Reconhecemos este buraco, ndo mais superficie, mas orificio e ponto de entrada. A topologia introjetada
é transcendente além da ideologia do design de interface e elementos interativos. O ecrd tem que ser uma
profundidade [...] Eu coloco o meu nome de utilizador e palavra-passe na abertura, mas ndao pode ser
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Uma ultima ALTERNATIVA teorica: confrontado com essa tal espiritualidade de um
sublime tecnologico, Stephen Groening, no ensaio Towards a Meteorology of the Media
(2014), classifica os novos média como meteorologicos, aponta a imaterialidade das ondas
eletromagneéticas enquanto fundamento da nossa experiéncia ecranizada de ubiquidade.
Menos preocupado com um rigor técnico-cientifico (de novo comparando com Kirschenbaum,
por exemplo), foca o ideario de uma atmosfera apilhada de mensagens, coédigos e sinais a
garantir-nos telepresenca e contacto perpétuo. O ecra, terminal material, prolonga-se pelo
ar racionalizado, culturalmente climatizado; e defende com base nisso que o estudo dos
novos média nao pode esquecer a relagao essencial entre imaterialidade e materialidade,
nem o modo como estes, mais que puros dispositivos, formam ambientes habitaveis e criam
as condigoes da vida contemporanea.

Reconhecendo que a “fantasy of immateriality is ideological in the Marxist sense of
obscuring actual social relations - it actively hides the labor and material necessary for
the realization of these fantasies” (2014, p. 3)* -, Groening deslinda que meras descrigoes,
fotos ou videos de fibra oOptica, cabos no fundo oceanico, satélites ou monumentais
fabricas e armazéns de elementos eletronicos nao bastam. Porquanto provar o “lado”
tangivel e econdmico € insuficiente para combater a hegemonia neoliberal da tecnologia
hiperdemocratica e transcendente, ha que criar um vocabulario alternativo, uma estrutura
conceptual adversaria que saia das grades do jargao académico e ajude a explicar a qualquer
pessoa a experiéncia de ver pelo smartphone um canal de televisao em direto.

Completa o investigador quanto a respostas que nao se apropriam parcialmente da

visao idealista da presente (tele)comunicagao global (da sua INVISIBILIDADE, INSTANTANEIDADE

e IMATERIALIDADE):

These excavations produce the concrete without fantasy [...] Instead, thinking of
media as meteorological would be to re-place these devices within infrastructure,

preenchida. [...] Um buraco com fome: isto é uma boca ou um genital?” (BALDWIN, 2015, p. 126).

24 Tradugdo: “fantasia da imaterialidade é ideoldgica no sentido marxista de obscurecer as relacoes
sociais existentes — esconde ativamente o trabalho e o material necesséarios para a realizacdo dessas
fantasias” (2014, p. 3).
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or more metaphorically, to suspend television, cellular phones, and computer
terminals in the atmosphere which endows them with capabilities. By
categorizing new media technologies as forms of aeriality, I seek to acknowledge
what attracts and motivates the use of these technologies in the first place - the
fantasy of magical effortless contact between those not physically co-present
(GROENING, 2014, p. 4)*.

Nessa logica, a palavra NUVEM, por exemplo, ndo tem de ser um nimeno inalcangavel,

uma metafora que obscurece o que acontece. Pode, iterada num sentido “derridiano”, aclarar
precisamente o que acontece (mesmo sem a munirmos com o adjetivo “corporativa”), “[a]
bsorb[ing] not only our failure to understand, but” sobretudo “our understanding of that lack
of understanding” (BRIDLE, 2018, p. 8%).”” Assim, em resisténcia a imediatica apropriacao da
linguagem na digitalidade, talvez a melhor maneira de passar a tecnologia do estado gasoso
ao estado solido seja ficar a meio dessa dessublimagao, tal como a meteorologia ¢ feita de ar
e de neve.

Na avizinhante segunda parte deste trabalho, versa-se sobre Out of Touch (Christine
Wilks; 2011), caso pratico da primeira forma de resisténcia antitotalitarizante aqui

indicada. Antes de iniciar efetivamente a analise, olha-se enquanto mote final para uma

25Tradugdo: “Essas escavagoes produzem acoisaconcretasem fantasia[...] Emvez disso, pensar nos média
como meteoroldgicos seria ressituar esses dispositivos dentro da infraestrutura ou, mais metaforicamente,
suspender a televisdo, telemdveis e terminais de computador na atmosfera que os dota com capacidades. Ao
categorizar as tecnologias dos novos média como formas de aerealidade, procuro reconhecer o que atrai e
motiva o uso dessas tecnologias em primeiro lugar — a fantasia do contacto magico sem esforgo entre aqueles
que ndo estdo fisicamente copresentes” (GROENING, 2014, p. 4).

26 Tradugdo: “[a]bsorve[ndo] ndo sé a nossa falha em compreender, mas”; “a nossa compreensao dessa
falta de compreensao” (BRIDLE, 2018, p. 8).

27 Na esteira de Stephen Groening, com o livro New Dark Age: Technology and the End of the Future (2018),
James Bridle preconiza que “[bly understanding the way the figure of the cloud is used to obscure the real
operation of technology, we can start to understand the many ways in which technology itself hides its own
agency — through opaque machines and inscrutable code, as well as physical distance and legal constructs.
And in turn, we may learn something about the operation of power itself, which was doing this sort of thing
long before it had clouds and black boxes in which to hide itself” (p. 8). Tradu¢do: “[A)Jo compreender a
forma como a figura da nuvem é usada para obscurecer a operagdo real da tecnologia, podemos comegar
a compreender as muitas formas pelas quais a propria tecnologia esconde a sua prépria agéncia — por
intermédio de maquinas opacas e cddigo inescrutavel, bem como distancia fisica e constructos legais. E, por
sua vez, podemos aprender algo sobre a operagdo do préprio poder, que estava a fazer esse tipo de coisas
muito antes de ter nuvens e caixas negras nas quais se esconder” (p. 8).
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conceptualizacao mais especifica desta pos-digitalidade: partindo de Jaron Lanier — um dos
pioneiros da realidade virtual -, uma escatologia de uma nova Biblia que ¢ a internet como

livro tnico, palavra de Deus®.

Our oF Touch: FoLik A DEU(MILIEU)X, ou A ARTE DE Dois A Louca DISTANCIA DE UM
MEI0

CaprtaLisMo COGNITIVO (Yann Moulier Boutang; 2004), CAPITALISMO DE VIGILANCIA”

(Shoshana Zuboff; 2014), TECNOCAPITALISMO (Luis Suarez-Villa; 2003): trés conceitos
aparentados para definir uma realidade pos-digital. Mas é talvez um quarto, “totalismo
cibernético” (Jaron Lanier; 2000), o que mais vigor critico denota, o que melhor reflete o
recinto neobarroco e a logica de excesso semantico/semiotico-verbal do qual a obra Out of
Touch se tenta expurgar - qual expressionismo apotropaico, qual vislumbre poético do “eu
quantificado” e da representacao numérica. Em You Are Not A Gadget: A Manifesto (2010),
Jaron Lanier confronta um regime de bidimensionalizacao subjugante da expressao humana
face ao computador. Uma singularidade tecnoldgica por vir e “the noosphere, the idea
that a collective consciousness emerges from all the users on the web, echo Marxist social
determinism” (p. 18)?°, pelo que o autor acaba a demonstrar uma metamorfose do capitalismo

que inclui aparente e autopreservativamente o seu contrario, um MAOISMO DIGITAL:

28 Conforme Steve Tomasula diz sobre a Amazon (e poderiamos juntar o scan universal do Google Books),
“[t]his dominance was achieved by fragmenting (some say destroying) all other aspects of book culture,
‘eliminating gatekeepers’ as Bezos refers to anyone (other than Amazon) who gets between the author and
reader, that is, book reviewers, publishers, acquisition editors, or bookshop owners who might curate their
shelves” (2018, p. 46). Nesse nexo, o polo positivo da eliminacdo de porteiros — desde logo pelo critério
lucrativo, aristocratico e/ou assente “em conhecer as pessoas certas” que orienta a esmagadora maioria
das editoras, por exemplo — esvai-se, no nivel mais fundacional, na magnificacdo de um s6 porteiro e ndo
numa efetiva democratizagdo. A autoria de um blog ou de um e-book gratuitos pode abrir uma brecha, mas
fica crescentemente subordinada a mesma ordem: um pingo no agregador rio Amazona$. Tradugdo: “[E]
sta dominagao foi alcancada fragmentando (alguns dizem destruindo) todos os outros aspetos da cultura do
livro, ‘eliminando porteiros’, como Bezos se refere a qualquer um (exceto a Amazon) que se interpde entre
o0 autor e o leitor, ou seja, criticos, editores (de aquisi¢do) ou proprietarios de livrarias que podem fazer a
curadoria das suas estantes” (2018, p. 46).

29 Traducdo: “anoosfera, a ideia de que uma consciéncia coletiva emerge de todos os utilizadores na web,
ecoam o determinismo social marxista” (p. 18).
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To be fair, open culture is distinct from Maoism in another way. Maoism is
usually associated with authoritarian control of the communication of ideas.
Open culture is not, although the web 2.0 designs, like wikis, tend to promote
the false idea that there is only one universal truth in some arenas where that
isn't so. But in terms of economics, digital Maoism is becoming a more apt term
with each passing year. In the physical world, libertarianism and Maoism are
about as different as economic philosophies could be, but in the world of bits, as
understood by the ideology of cybernetic totalism, they blur, and are becoming
harder and harder to distinguish from each other (pp. 79-80)*.

Assim, ao invés da critica capitalista gasta concretizada na formulagio A CuLpa E

DO NEOLIBERALISMO” - absorvida ao ponto de ser usada como desculpabilizacio sistémica

por estruturas de e pessoas com poder institucional que o infligem -, encontramos um
sistema de opressao metaléptica. Tal como “Classical Maoism didn’t really reject hierarchy;
it only suppressed any hierarchy that didn’t happen to be the power structure of the ruling
Communist Party”, o maoismo digital “overwhelmingly rewards the one preferred hierarchy
of digital metaness, in which a mashup is more important than the sources who were mashed.
A blog of blogs is more exalted than a mere blog” (p. 79)*. Por detras de uma mente grupal,
de um cérebro global e do anonimato pervasivo a ordenarem de baixo para cima esta um
ntmero decrescente de megapessoas e megacorporacoes crescentes a ordenarem de cima
para baixo.

Lanier nota que “[i]n China today, that hierarchy** has been blended with others,

30 Tradugdo: “Sendo justo, a cultura aberta é diferente do maoismo de outra maneira. O maoismo
é geralmente associado ao controlo autoritario da comunicacdo de ideias. A cultura aberta ndo é, embora
os designs da web 2.0, como as wikis, tendam a promover a falsa ideia de que existe apenas uma verdade
universal em algumas areas onde nao é assim. Mas, em termos de economia, 0 maoismo digital esta a tornar-
se um termo mais adequado a cada ano que passa. No mundo fisico, o libertarianismo e o maoismo sdo tdo
diferentes quanto duas filosofias econémicas poderiam ser, mas no mundo dos bits, conforme entendido pela
ideologia do totalismo cibernético, eles confundem-se e estdo a tornar-se cada vez mais dificeis de distinguir
um do outro” (pp. 79-80).

31 Tradugdo: “[v]erdadeiramente, o maoismo classico ndo rejeitava a hierarquia; apenas suprimia
qualquer hierarquia que ndo fosse a estrutura de poder do Partido Comunista no poder”; “recompensa
esmagadoramente a hierarquia preferida do metadigital, em que um mashup é mais importante do que as
fontes que foram misturadas. Um blog de blogs é mais exaltado do que um mero blog” (p. 79).

32 Do Partido Comunista Chinés.
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including celebrity, academic achievement, and personal wealth and status, and China is
certainly stronger because of that change” (p. 79)**. Um status quo, em suma, idéntico ao das
democracias liberais ocidentais, e que o autor termina aporeticamente a defender com o

exemplo das universidades:

Scientific communities likewise achieve quality through a cooperative process
that includes checks and balances, and ultimately rests on a foundation of
goodwill and ‘blind’ elitism (blind in the sense that ideally anyone can gain
entry, but only on the basis of a meritocracy). The tenure system and many other
aspects of the academy are designed to support the idea that individual scholars
matter, not just the process or the collective (p. 57)*.

A aporia duplica quando propde um sistema economico-internético (baseado em Ted
Nelson) em que em vez de copiar um objeto digital, o utilizador tivesse de compensar o
seu criador com um prego acessivel. Dessarte, legitima, “anyone might be able to get rich
from creative work”, inclusive “an obscure scholar might eventually earn [...] much over
many years as her work is repeatedly referenced” (p. 101)*. Por mais que haja hoje milhoes e
milhdes de vozes autorais na internet, que o mesmo fosse valido para “people who make a
momentarily popular prank video clip”36, o resultado seria a instalagao da mesma lei do mais

forte do totalismo cibernético. Dizer que “it rewards individuals instead of cloud owners”

(p- 101)*, nega que o rendimento estaria acoplado a sua popularidade, ao seu networking, ao

ntmero de referéncias. Ou seja, alguns individuos poderiam crescer e ser a propria nuvem

33 Tradugdo: “[N]a China de hoje, essa hierarquia foi combinada com outras, incluindo a das celebridades,
dos feitos académicos, da riqueza pessoal e status, e a China esta certamente mais forte por causa dessa
mudanca” (p. 79).

34 Tradugdo: “As comunidades cientificas também alcancam qualidade por meio de um processo
cooperativo que inclui pesos e contrapesos e que, em ultima analise, repousa sobre um fundamento de boa
vontade e elitismo ‘cego’ (cego no sentido de que idealmente qualquer um pode entrar, mas apenas com base
numa meritocracia). O sistema de tenure e muitos outros aspetos da academia sdo projetados para apoiar a
ideia de que os estudiosos individuais sdo importantes, ndo apenas o processo ou o coletivo” (p. 57).

35 Tradugdo: “qualquer um tem a possibilidade de enriquecer com um trabalho criativo”; “umaacadémica
obscura pode eventualmente ganhar [...] muito ao longo de vérios anos a medida que o seu trabalho é
repetidamente referenciado” (p. 101).

36 Traducdo: “pessoas que fazem um videoclipe de brincadeiras momentaneamente popular”.

37 Tradugdo: “isso recompensa individuos em detrimento de proprietarios de nuvens” (p. 101).
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que chove sobre os outros nao-citados. Nao seria (tera sido) esta promessa mercadolégica
de um velho capitalismo “descibernético” o antecedente logico que levaria (levou) ao atual
totalismo cibernético?

O exemplo universitario, dado o nexo cumulativo e exclusivo da bibliometria e da
revisao por pares cega (0 modelo hegemonico), exprime bem este jogo entre individualismo
e coletivismo. Muito para la de uma necessidade de formagao e conhecimento técnico, tal
elitismo cego torna-se numa nuvem corporativa, comegando por nublar que os critérios
do idealismo meritocratico sdo manietados para que o curriculo de quem os domina seja a
conveniente definicao de mérito “no dicionario” E porque quando a porta é fechada a sala
¢ de alguém (blind peer review), a exclusividade do “tenure system” (individualismo) surge
como garante da cooperacao cientifica dos demais (coletivismo). No totalismo cibernético
que mescla capitalismo com maoismo, tudo se passa como se a “morte do autor” se tornasse
no discurso legitimador dos inicos autores sobreviventes, reconhecidos (nas nuvens) - a
vanguarda das humanidades digitais e da colaboragao contra a tradicao dita egocéntrica

e anacronica do escritor romantico individual (que s6 eles mesmos, vanguarda, sao)*. Sem

por em causa o nexo hierarquico que sustém isto, Lanier diagnostica-o, o coletivo inflado ao

ponto de se tornar individuo (coletivismo) que € também o individuo inflado ao ponto de se

tornar coletivo (individualismo)*. Os pesos e os contrapesos estao na mesma posse, goram-

38 Jaron Lanier argumenta: “Mao brought a different sensibility into play, in which only toil within the
foundation layer of Maslow’s hierarchy was worthy of reward. The peasants, working in the fields much
as they had for millennia, were to be celebrated, while high-altitude creatures, such as intellectuals, were
to be punished. The open culture movement has, weirdly, promoted a revival of this sensibility” (p. 79).
Contudo esta posicdo parece manifestamente exagerada, porquanto no atual regime global e pds-digital,
o trabalho dito intelectivo continua a gozar de um capital social e econdmico afastado do labor mais
bragal, dito ndo-qualificado. E, alids, sintomatico que um intelectual chame “high altitude creatures” aos
intelectuais. Tradugdo: “Mao trouxe uma sensibilidade diferente a jogo, em que apenas o trabalho duro da
base da hierarquia de Maslow era digno de recompensa. Os camponeses, trabalhando nos campos da mesma
maneira que o fizeram durante milénios, deveriam ser celebrados, enquanto as criaturas de grande altitude,
como os intelectuais, deveriam ser punidas. O movimento da cultura aberta, estranhamente, promoveu um
renascimento dessa sensibilidade” (p. 79).

39 Serial Experiments Lain, referida na nota de rodapé 19, explora proeminentemente esta dimensao,
com a protagonista Lain Iwakura, uma banal adolescente num Japao contemporaneo (a data de estreia da
série), que comeca a adentrar-se na Wired (mais ou menos equivalente a nossa internet extradiegética...).
Culmina uma deusa, uma megapessoa, uma auténtica representa¢do antropomorfica da noosfera da rede
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se poder de corporacoes e personalidades se chamarem a si e aos outros um “eu” ou um
“nos” retérico - um quem é quem quadrilatero a medida flexivel da necessidade.
Continuando o baloico entre individualismo e coletivismo com um desdobramento
entre o pessoal e o universal, o autoral e o anonimato, o design de Out of Touch - “[o]ne
of a series about touching interfaces that keep us out of reach yet perpetually connected
and forever desiring..” (Wilks, 2021)** - é o de uma tentativa de dessublimagao tecnolégica.
Literatura eletronica, “literatura pos-literaria” (TOMASULA, 2018, p. 50), poema multimédia
animado, animacao Flash, arte da linguagem em movimento, arte de linguagem digital ou ja
s0 software (no sentido radical do meio que resta proposto por Lev Manovich)? Culminamos
“out of touch” no que concerne a palpar terminologicamente a obra eletronica(?) homénima
da criadora/investigadora digital Christine Wilks, no que toca a precisar o género e a
disciplina artistica onde encaixar milhentas criagdes assentes nos novos média(?). O sublime
tecnologico comecga nesta desorientagao pos-média em que a libertacao de fronteiras
disciplinares rigidas elevada ao ponto de cada uma perder a sua razao de ser acarreta o

senao de uma sensacao de “claustrofobia do aberto”.

A vista disso, pensando nas manifestacoes e nas relocalizacdes do literario no século XXI,

nenhum postulado se afigura tao apropriado quanto o de determinar indeterminadamente
a literatura (o livro) como uma “situacao” (p. 14). Di-lo Shelley Jackson no seu artigo teorico-
ficcional I Hold It Toward You: A Show of Hands (2018), configurando uma maxima portentosa
para abordar uma dada obra numa era hiper-relativista como a que vivemos hoje no campo
da arte. Posto isto, langando as maos a um brevissimo ensaio sobre a condi¢ao (des)humana

agora, irrompo tao-sé com a pergunta: o que € a literatura na situagao de Out of Touch?

e do totalismo cibernético; percebe-se capaz de manipular todos os demais bidimensionalizados face a
uma consciéncia coletiva sua. Em simultaneo, Lain (humana? software? hibrido?) parece ser uma criagdo do
cientista (e autoproclamado deus) Masami Eiri: que desenhou a e se introduziu na Wired ao trabalhar para a
corporac¢do Tachibana General Laboratories; subsequentemente adorado pelo grupo de seguidores religiosos
Knights of the Eastern Calculus.

40 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=wG_TzADoVp4>. Acesso em: 21 jul 2021
Tradugdo: “[Plarte de uma série sobre interfaces tacteis que nos mantém fora de alcance, mas perpetuamente
conectados e sempre a desejar...” (Wilks, 2021).
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Num fundo negro silente que, qual sala de cinema, nos banha imersivamente os
sentidos surge central no ecra o titulo da criacao de Christine Wilks: OUT OF TOUCH. Nesta
encenacao de um abismo noturno reativante de sonhos primordiais de uma queda infinita
tanto caimos nas profundezas de um poco como flutuamos no nada - onde estamos nos
quando estamos em rede? —, mas resgata-nos um contrastante branco iluminatorio arrumado
em caixas, a habitar reconfortantes contornos quadrados. Quer dizer, neste mar cibernético,
sdo as letras fixas numa fonte tipografica que emula um teclado de computador quem nos
devolve o(s) sentido(s) das coisas.

Desde o inicio, portanto, a obra assume um grande pendor de autorreflexividade
e talvez este emirja nao s6 da caracteristica fusao entre ser-se investigador e criador no
seio eletronico, mas também de uma necessidade: a de uma nova disciplina artistica ainda
numa fase embrionaria se compreender a si mesma e se delimitar num evolutivo instinto de
sobrevivéncia - um novo pré-média sucedaneo ao velho poés-média. Acontece, porém, que
na convergéncia multimédia do computador um regime antifronteiras aparenta ser conditio
sine qua non e qualquer tentativa adolescente de autodefinicao escorrega autofagicamente
para uma identidade pueril, desformatada.

Nasendadesse preciso processo, comegamos entao por ter um espelho donosso teclado
a conferir-nos um chao e a nossa fluéncia no processador de texto lé-se pelo facto de apenas
avistarmos as teclas que formam a expressao em causa e pela disposicao ordenadissima das
mesmas da esquerda para a direita. Ademais, tal e qual quem seleciona mental ou fisicamente

um bloco de palavras, a imediacia (de uma obra altamente hipermediatica enquanto todo)

aumenta a medida do vaivém interminavel para primeiro plano do termo TOUCH. Ou seja,

um negrito aumentativo (ainda mais iluminado mas também paralisado no seu baixo-relevo
tridimensional ou na sua aparéncia plana bidimensional quando o acariciamos com o cursor
do rato) da-nos foco, convida-nos, 6bvio e claro, a uma interacao haptica, pelo que ai mesmo
clicamos.

Dai em diante, ficaremos atonitos, e a obra expressa-lo-a através de um novo
(metaforicamente falando) Out OF quanto ao tacto, quanto a qualquer interagio externa

e “botonizada” com a interface até ao seu fim. Entenda-se, no tal fundo preto - a nuvem
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e o espago sideral onde “data is the new oil” (HUMBY apud BRIDLE, 2018, p. 245%)* - que
se visualizara sempiterno, alusivo de um vazio ironicamente capaz de nos preencher a
mente, eclodira um sonho barroco e nada nos sera possivel senao interagir mais individual,
psicologica e contemplativamente com a falta de sentido da criagao de Wilks - a n6s mesmos
nos cabera cria-lo! “All computer-based art, including electronic literature, must internalize
algorithmic logic as a compositional process since they have to function according to the
algorithmic and database rationale of their processing machine” (PORTELA, 2018, p. 188)*, e
ha neste caso um esforco em criar na camada da interface uma variabilidade pré-programada,
uma ilusao de livre-arbitrio: “[i]n the original Flash poem, the text was randomly generated
so every viewing was a unique experience” (Wilks)*. De forma mais reveladora, na versao
gravada da obra que resta apos a desativagao do Flash Player, fora a andlise, a interpretacao
criadoras, Out of Touch corre néo s6 inelutavel mas também sempre igual a si mesma. Em jeito
de metafora, nds ja lhe fomos a “base de dados”: vemos um espelho passado-presente dessa

bidimensionalizacao humana.

41 Tradugdo: “os dados sdo o novo petrdleo” (HUMBY apud BRIDLE, 2018, p. 245).

42 “Thephrase[...]was apparently coined in 2006 by Clive Humby, the British mathematician and architect
of the Tesco Clubcard, a supermarket reward programme. Since then it has been repeated and amplified, first
by marketers, then by entrepeneurs, and ultimately by business leaders and policy makers” (BRIDLE, 2018,
p. 245). No mesmo livro tecnocritico (New Dark Age...), Bridle acrescenta que em 2017 Ajay Banga, “[t]he
president and CEO of Mastercard[,] told an audience in Saudi Arabia, the world’s largest producer of actual oil,
that data could be as effective as crude as a means of generating wealth (he also said it was a ‘public good’)”
(Pp. 245-246). Tradugdo: “A frase [...] foi aparentemente cunhada em 2006 por Clive Humby, matematico
britanico e arquiteto do Tesco Clubcard, um programa de recompensa de supermercado. Desde entdo, ela
foi repetida e amplificada, primeiro por marketers, depois por empreendedores e, finalmente, por lideres
empresariais e decisores politicos” (BRIDLE, 2018, p. 245); “[o0] presidente e CEO da Mastercard[,] disse a
uma audiéncia na Ardbia Saudita, a maior produtora mundial de petrdleo literal, que os dados poderiam ser
tdo eficazes quanto o crude enquanto meio de gerar riqueza (ele também disse que eram um ‘bem publico’)”
(Pp. 245-246).

43 Traducdo: “Toda a arte baseada em computadores, incluindo a literatura eletrénica, tem que
internalizar a légica algoritmica como um processo de composi¢do, uma vez que eles tém que funcionar de
acordo com a légica algoritmica e de base de dados da sua maquina de processamento” (PORTELA, 2018, p.
188).

44 Disponivel em: <https://crissxross.net/oot/outoftouch>. Acesso em: 21 jul 2021. Traduc¢do: “[nlo
poema Flash original, o texto era aleatoriamente gerado para que cada visualiza¢do fosse uma experiéncia
unica” (Wilks).
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Retomando o fio da luz branca, clicado que estd o TOUCH, avassala-nos
progressivamente uma sobrecarga informativa. O background negro, tipico dum cinema
abstrato e experimental que tantas vezes também desafia fronteiras e deposita em nos o
peso de construir um nexo a obra, é e muito invadido, contaminado. Deixa de haver um alvo
alvo em detrimento de um nevado estilhagado ao longo do ecra e conforme acedemos a
internet em acessos de horror ao vazio, o projeto existencial de preencher o espago, a utopia
de transcender um profundo buraco negro existencial descamba em solidao em conjunto,
num universo indiferente.

Isto é, o anseio de uma pesquisa resultante numa solugcao narrativa perde-se no
aleatorio, o mais suscetivel de ocorrer na logica de base de dados tao afim da digitalidade. Out
of Touch sugere-nos isso numa fusao caédtica de som, imagem e video. Primeiro, acordamos
como se in medias res do noturno inconsciente, com o supramencionado sonho barroco
a reverter-se em pesadelo pela sombra rapsédica de um ou dois teclados em digitacao se

multiplicarem na sensagao de milhares deles. Um som de uma caneta em papel (0 manual

ja digital do pos-digital) a eles se anexa. Quem esta a ser vigiado por quem neste algures

“internetesco” face ao qual cada computador pode ser um “centro panoptico” (VACKER, 2011,
p. 16)?

Em simultaneo, entrevemos um vago borrao branco a pender para uma forma diagonal.
Uma espécie de istmo parece conectar uma grande massa no centro-superior esquerdo
a outra no centro-inferior direito. A esta mancha, em varias linhas, diferentes margens e
em distintos tamanhos no ecra vao-se sobrepondo frases soltas num cinza metalico, frio e
distante. Mais escuras ai, mais claras na superficie negra, o que parece importar é o contraste
legivel das letras - para que talvez um alguém humano possa interpretar para manipular,
vender e lucrar com os inimeros dados coletados pela maquina.

“Connect”, “follow”, “share”, lemos comandos iconicos das redes sociais online.
Contudo, entre termos dessa estirpe, distinguimos tracos de uma escrita na primeira pessoa,
de intimismo e erotizagao - “I write over you”; “She texts me not”; “I make out from sensing
you”; -, como se um programado voyeurismo perturbador tivesse ja semicodificado para seu

ganho privado os nomes, os gostos, as relacoes interpessoais, tudo aquilo que nos faz seres
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nao genéricos em vez de clientes, probabilidades, nimeros, mercadoria, dados!

Nesse entretanto, o movimento do nosso olhar vai sendo condicionado pelo frenetismo
ritmico dos tantos (nés) que tentam calar a insignificancia e os siléncios desconfortaveis,
pela permanente substituicao de palavras a substituirem outras palavras. Escorrendo da
esquerda para a direita, lembram a pegada digital do que fazemos em rede e, sobretudo, a
flexibilidade extraordinaria de escrever/apagar, de editar infinitamente num meio digital
palimpséstico ad nauseam.

Enquanto um indefinido ruido industrial - quica o zumbido da ventoinha de um ou
dois computadores captado de perto?; talvez as entranhas em funcionamento num Big Data
Center? - se junta as teclas polifonicas e ascende intensificante, o monstro liquido e fluido
do borrao branco, que poderia materializar pela davida corpérea a propria literatura digital,
vai conquistando um esboco delimitatorio. Compreendemos entao um rosto feminino no
centro-inferior direito, entendemos pouco depois um rosto masculino no centro-superior
esquerdo.

As suas vozes filtradas, coisificadas ao ponto da nao-significacao sao como ecos em
terceira mao, prenunciam o medo de um pés-humanismo falhado: desde a proliferagao
de verborreias superficiais a boleia de uma sociedade da quantidade e do barulho como
critério distintivo; a peer pressure que nos empurra para a impossibilidade hiperexpositiva

de criar um mapa “borgesiano” 1:1 do nosso quotidiano nas redes sociais; aos mal-entendidos

hiperbolizados pelo dominio gradativo da comunicacao a distancia e inerente avatarizagao/

perfilizacao do individuo; ao sucesso da objetificacio humana perseguida por imensas
multinacionais, governos e instituicoes.

Para além de serem pretensas sinédoques da populacao mundial, € em sincronia com
isso que ambos os semblantes jamais saem do anonimato - ndo ha nome, nao ha nacionalidade,
nao ha raga. Ha apenas duas faces brancas espectrais, cadavéricas, mascaradas em que 0s
olhos ou a boca sao buracos negros obcecados e vidrados pelas promessas egocéntricas e
megalémanas do monitor - e somos sO nds a ver as caras a verem-se pela webcam numa

conversa via Skype ou alguém que nao o reflexo do nosso ecra nos vé enquanto as vemos?
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Como se o ténue istmo que une as personagens se quebrasse, rumamos a um expectavel
climax de desconexdo. O esquisso expressionista de quem ja sé gritar pode (ou nem isso?)*
metamorfoseia-se no velho “vago borrao branco a pender para uma forma diagonal’, a
literatura eletronica volta a casa de partida - onde comeca? onde acaba? o que é?%. E, aliada
ao tutti da composi¢do musical, uma epidemia de teclados tipograficos sobrepde-se aos
rostos afogados, vexados pelo fatalismo do desentendimento: “I've heard enough; “Never
promised that”; “There’s no connection”. Isto, até as teclas cairem com o ruido, deixando-
nos com parcas frases a orbitar aquele espago onde o vestigio longo de um mero romance
gorado e de um inteiro planeta falhado se calam em esgotamento.

Em suma, o intimo e o coletivo, a microescala e a macroescala: a animacao de Christine
Wilks brota dai. Como no supracitado texto de Shelley Jackson ou na também mencionada

conferéncia multimédia Social Relations as Data and Metadata, de Manuel Portela, é premente

a sensacao de pasmo. Desenvolvemos (mega)tecnologias tao complexas que culminamos

assim, esmagados pelo sublime. Somos incapazes de ver: miopes quanto aos satélites no céu,
hiperopes quanto ao telemovel nas maos.
Ao descrever Black Mirror (2011-), a série televisiva de formato antologico e de ficcao

cientifica distopica por si criada, disse Charlie Brooker ser “about the way we live now -

45 Numa das raras andlises a Out of Touch encontradas pela internet fora, Brian Stefans afirma a
impossibilidade de ndo ver aqui ecos d’0O Grito (1893) de Edvard Munch (1863-1944). Integrando na minha
leitura este comentario — “[h]er use of video, particularly the manipulations that reduce reality to iconic or
cartoon-like (which I read as linguistic) simplicity, accentuates some of the horror at the base of this piece”
(2011) —, a aparente loucura individualizada e autoculpabilizadora das personagens que se desentendem faz
parte de uma estética bidimensionalizante de psiquiatrizagdo social e “desliberdade” de expressdo (algo que
retomo no Ultimo paragrafo deste texto). Traducdo: “[o] seu uso do video, particularmente as manipulacdes
que reduzem a realidade a uma simplicidade (que eu entendo como linguistica) icénica ou a desenho animado,
acentua parte do horror na base desta peca” (2011).

£46 Afinal de contas, no sublime “any representation of the new [technological] forces must both contain
and exclude the mind of the person representing them; the human subject, inseparable though it may be
from the outside world that constitutes it, cannot be integrated into its own symbolic construction of the
world” (TABBI, 1995, p. 2). Tradugdo: “qualquer representacdo das novas forcas [tecnoldgicas] tem que ao
mesmo tempo conter e excluir a mente da pessoa que as representa; o sujeito humano, por mais inseparavel
que seja do mundo exterior que o constitui, ndo pode ser integrado na sua prépria construcdo simbdlica do
mundo” (TABBI, 1995, p. 2).

Mobos DE DEssuBLIMAGAO TECNOLOGICA: 0 cAso DE OuT ofF ToucH, DE CHRISTINE WILKS




and the way we might be living in 10 minutes’ time if we're clumsy” (2011)*. “[A]lny TV, any
LCD, any iPhone, any iPad [...] if you just stare at it, it looks like a black mirror, and there’s
something cold and horrifying about that” (apud MCGARRIGLE, s.d.)*, explica quanto ao
titulo. O dispositivo desligado, bloqueado ou quebrado torna-se enfim matéria, para que
possamos ver a sombra escurecida, esvaziada e amplificada das nossas precisas faces. Idem
para Out of Touch... e Out of Sight(!): a loucura partilhada entre dois (des)conhecidos e o
mundo dos milhdes 14 no meio a langar-nos aos dados.

Intertextualmente falando, Christine Wilks viria a criar depois da obra que aqui se
analisa um par de composicoes primas: “After making the original Out of Touch piece for
SFMOMA [San Francisco Museum of Modern Art], I developed the ideas further, in Out of
Hand and Out of Sight, to create a collection of playable media for live digital performance™.
Ambas mantém o horror ao vazio, a paleta a preto-e-branco, uma parodia da propaganda
hiperdemocratica e interativista da Web 2.0 (note-se que sendo as duas, também, pecas
Flash agora gravadas, fica dificil perceber o grau ou nao de interagao que originalmente
possibilitavam).

Em Out of Sight, fitamos um conjunto de cifroes acinzentados e em multiplicacao no

fundo negro, junto com caixas de comentarios consumistas e/ou proclamativas que vao

desfilando no centro do ecra (por vezes acompanhadas por uma mao icénica de um like):
“Go and look at this. I've bought one!”; “I read this article”; “Look what I've found. It’s the
funniest thing ever!”.. Ao lado, lemos uma tentativa de producao teclante de respostas, novos

comentarios aos centrais perante a impossibilidade de fazer frente a sobrecarga informativa

”, W

e veloz do seu desfile: “spend spend spend”; “love brands”; “will will will” Intermitentes,

47 Tradugdo: “sobre a maneira como vivemos agora — e a maneira como poderemos estar a viver dentro
de 10 minutos se nos descuidarmos” (2011).

48 Tradugao: “[QJualquer TV, qualquer LCD, qualquer iPhone, qualquer iPad [...] se apenas cravarmos
os olhos nele, parece um espelho negro, e ha algo de gélido e horripilante nisso” (apud MCGARRIGLE, s.d.).

£49 Disponivel em: <https://crissxross.net/oot/outoftouch>. Acesso em: 21 jul 2021. Tradug¢do: “Depois de
construir a pe¢a original Out of Touch para o SFMOMA [Museu de Arte Moderna de Sdo Francisco], desenvolvi
ainda mais as ideias em Out of Hand e Out of Sight, de modo a criar uma cole¢do de média reproduziveis para
performances digitais ao vivo”.
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leem-se no negrume instrugdes de codigo simulatorias como “chat.addEventLiStener [...]
increaseProfits” Em concomitancia, escutamos o som de caixas registadoras, “aplausos
manuais e vocais”, uma trilha de risos a sitcom, teclados em acao.

Ja Out of Hand, mostra-nos duas folhas de caderno no recorrente abismo negro, duas
canetas a escrever nelas em dialogo: “I want your words adressed to me”; “make me feel
you”, etc. Frases que logo sao apagadas para dar lugar a outras, porquanto no pés-digital
nem a escrita manual escapa a uma infraestrutura comunicativa texto-processada. No
fundo espacial noturno, em intermiténcia, entrevé-se uma camada de cddigo pré-interface
a visibilizar “CLIENT_CLEAR_CHAT" ou “log:live-listen”, entre outros (conforme em Out of
Sight). Acrescenta-se um “lapis” a mao que escreve disgraficamente nesse céu como se num
qualquer programa a la Paint: “I want”; “feel”; “words”; “you”. Em termos sonoros, para além
das canetas a escreverem, de papéis rasgados e um timido ruido mecanico, ouvimos uma
fala feminina, qual assistente de voz. Entre cortes, quebras de sinal, parece soltar algures:
“voyeurs [...] spy [...] the platform, the app is fake [...] they are just constantly listening to you,
listening for you®””.

Na verdade, embora Out of Touch ndo se afigure a primeira vista um epitome de

antitotalitarizacao dalinguagem - como os indicados projetos How It Is in Common Tongues ou

ScareMail -, fa-lo poeticamente. Isto é, depois do TOUCH clicavel inicial (input), de uma falsa

promessa de interatividade externa logo desfuncionalizada até ao fim, o (output) que temos
¢ a afasia em burnout, a obra de arte na era do silicio e do siléncio. A sobrecarga informativa
e a entropia dai resultante em torno de duas personagens aparentemente “banais” e “iguais”
na informalidade de um hipotético romance falhado esconde a hierarquia do Estado, da

corporacao e da megapessoa. Quer dizer, a caixa negra® que Out of Touch tenta reconstituir,

50 Para outras duas obras de Christine Wilks (em colabora¢dao com o coletivo R3M1XWORX) com uma
tonica estético-tematica numa antitotalitarizac¢do da linguagem na era da Web 2.0 e do Wi-Fi, do capitalismo
cognitivo e do totalismo cibernético, conferir as gravacdes de tela de Mondrian Money Moon (disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=Wo0jYBuNBvO4e>. Acesso em: 21 jul 2021) e de ID Card (disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=jA8_ cGozShU. Acesso em: 21 jul 2021).

51 Que o projeto tenha sido criado com o Flash Player e este tenha sido desativado nos browsers s6 adensa
a conexao com o fragil “espelho negro” — e inerente efeito desfuncionalizante — de Charlie Brooker referido
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visibilizar® é também o perigo da narrativa “antivigilancia” e da necessidade de privacidade

quando aplicada a e enunciada por estruturas de poder. Uma narrativa ao servico de uma
critica embotada, tao conforme a vantajosa ascensao judicial e laboral dos non-disclosure
agreements: maquinas de produzir uma loucura quieta sob o risco processual de difamacao.
Talvez seja esta a derradeira camada de dessublimacao tecnolégica do projeto de Christine

Wilks, a propria materialidade “despsiquiatrizada” da incapacidade de expressao®.

atras. Para além desta significacdo extradiegética, o facto de Wilks ter gravado o trabalho no seu site com uma
captura de tela de video rememora tanto as caixas negras de registo dos avides como o sentido computacional
do termo: um sistema cujo conhecimento do seu funcionamento interno nos é oculto, um “nada” que a artista
procura encenar.

52 Veja-se o que Christine Wilks escreve sobre um projeto texto-interativo que em 2016 afirmava estar
a desenvolver (a data, ndo se encontrou sinal de conclusdo do mesmo na internet): “Stitched Up is based
around the idea of a character as a ‘black box’. An observer or external entity can only infer what is inside a
black box from its inputs and outputs. Interaction between two human beings could be viewed similarly. One
person can only infer what the other one is thinking and feeling from their outputs, from their behaviour or
what they say” (apud KARHIO et alii, 2015, p. 74). Em sintonia e conexao, a autora escrevera antes que “[i]
ndividual episodes of Out of Touch express via playable procedures and games the tension between ‘the public
performance of social texts and the off-screen story of private rehearsal, unspoken words, hidden feelings
and innermost thoughts’” (apud FLETCHER, 2014, p. 139). Out of Touch (e as demais duas obras da série,
menos explicitamente) encena uma extragao totalitaria da interioridade/intimidade, um mar amniético
que eliminou a distingdo entre “corpo” e “corporagdo”. Tradugdo: “Stitched Up é baseado na ideia de uma
personagem como uma ‘caixa negra’. Um observador ou uma entidade externa sé pode inferir o que esta
dentro de uma caixa negra a partir dos seus inputs e outputs. A interagao entre dois seres humanos pode ser
vista de forma semelhante. Uma pessoa s6 pode inferir o que a outra esta a pensar e a sentir a partir dos seus
outputs, do seu comportamento ou do que ela diz” (apud KARHIO et alii, 2015, p. 74); “[e]pisodios individuais
de Out of Touch expressam via procedimentos e jogos reproduziveis a tensdo entre ‘a performance publica
dos textos sociais e a historia fora de cena do ensaio privado, palavras nao ditas, sentimentos ocultos e
pensamentos intimos’” (apud FLETCHER, 2014, p. 139).

53 A respeito de “ideologies related to privacy and anonymity”, Jaron Lanier nota que “[t]he appeal of
deliberate obscurity” na internet “is an interesting anthropological question” (2010, p. 124). Argumenta
depois alternativa e hipoteticamente a justificacdio de um “desire to see the internet come alive as a
metaorganism: many engineers hope for this eventuality, and mystifying the workings of the net makes it
easier to imagine it is happening. There is also a revolutionary fantasy: engineers sometimes pretend they
are assailing a corrupt existing media order and demand both the covering of tracks and anonymity from all
involved in order to enhance this fantasy” (p. 124). Num sublime tecnolégico naturalizado, “[a]t any rate, the
result is that we must now measure the internet as if it were a part of nature, instead of from the inside, as
if we were examining the books of a financial enterprise. We must explore it as if it were unknown territory,
even though we laid it out” (p. 124). Tradugdo: “ideologias relacionadas a privacidade e ao anonimato”; “[0]
apelo a obscuridade deliberada”; “¢ uma questdo antropologica interessante” (2010, p. 124); “desejo de
ver a internet ganhar vida como um metaorganismo: muitos engenheiros esperam por essa eventualidade,
e mistificar o funcionamento da rede torna mais facil imaginar que isso esta a acontecer. H4 também uma

Mobos DE DEssuBLIMAGAO TECNOLOGICA: 0 cAso DE OuT ofF ToucH, DE CHRISTINE WILKS




REFERENCIAS

BALDWIN, Sandy. The Internet Unconscious: on the Subject of Electronic Literature.
Londres: Bloomsbury Publishing, 2015.

BALL, James. NSA Data Surveillance: How Much Is Too Much?. In: The Guardian, 10 de
junho de 2013. Disponivel em: <https: //www.theguardian.com/world /2013 /jun/10/
nsa-metadata-surveillance-analysis>. Acesso em: 21 jul 2021.

BRIDLE, James. New Dark Age: Technology and the End of the Future. Londres: Verso,
2018.

BROOKER, Charlie. Charlie Brooker: the Dark Side of Our Gadget Addiction. In: The
Guardian, 1 de dezembro de 2011. Disponivel em: <https: //www.theguardian.com/
technology/2011/dec/01/charlie-brooker-dark-side-gadget-addiction-black-mirror>.
Acesso em: 21 jul 2021.

CAYLEY, John. Terms of Reference & Vectorialist Transgressions: Situating Certain
Literary Transactions over Networked Services. In: Amodern, n.°2, 2013. Disponivel em:
<https://amodern.net/article /terms-of-reference-vectoralist-transgressions/>. Acesso
em: 21 jul 2021.

FLETCHER, Jerome. Electronic Literature In/With Performance. In: Scott Rettberg e
Sandy Baldwin (Eds.) Electronic Literature as a Model of Creativity and Innovation in
Practice: A Report From the HERA Joint Research Project. 2014, pp. 131-147. Disponivel em:
<https: //bora.uib.no/boraxmlui/bitstream /handle /1956 /8939 /rettberg_baldwin_
elmcip.pdf?sequence=3&isAllowed=y>. Acesso em: 21 jul 2021.

FUCHS, Mathias. Gamification as 21st Century Ideology. In: Journal of Gaming &
Virtual Worlds, n. 2, vol. 6, versao ResearchGate do artigo, 2014, pp. 1-22. Disponivel em:
<https: //www.researchgate.net/publication /265557199 _ Gamification_as_twenty-
first-century_ideology>. Acesso em: 21 jul 2021.

GROENING, Stephen. Towards a Meteorology of the Media. In: Transformations Journal
of Media & Culture, n.°25, 2014, pp. 1-9.

fantasia revolucionaria: os engenheiros as vezes fingem que estdo a assaltar uma ordem corrupta dos média
existentes e exigem a cobertura das pegadas e o anonimato de todos os envolvidos para aumentar essa
fantasia” (p. 124); “[d]e qualquer maneira, o resultado é que agora temos que avaliar a internet como se
fosse parte da natureza e ndo por dentro, como se estivéssemos a examinar os documentos de uma empresa
financeira. Temos que explora-la como se fosse um territério desconhecido, embora a tenhamos desenhado”
(p.124).

Mobos DE DEssuBLIMAGAO TECNOLOGICA: 0 cAso DE OuT ofF ToucH, DE CHRISTINE WILKS




GROSSER, Benjamin. ScareMail. In: Ben grosser, 2013. Disponivel em: <https: //
bengrosser.com/projects/scaremail />. Acesso em: 21 jul 2021.

JACKSON, Shelley. I Hold It Toward You: A Show of Hands. In: Joseph Tabbi (Ed.), The
Bloomsbury Handbook of Electronic Literature, Londres: Bloomsbury Publishing, 2018, pp.
13-38.

KARHIO, Anne; RAMADA, Lucas Prieto e RETTBERG, Scott. The End(s) of Electronic
Literature: Electronic Literature Organization Conference Program and Festival Catalog.
Bergen: ELMCIP-University of Bergen, 2015. Disponivel em: <https: //core.ac.uk/
download /pdf/305121408.pdf>. Acesso em: 21 jul 2021.

KIRSCHENBAUM, Matthew. Mechanisms: New Media and the Forensic Imagination,
Cambridge, MA: MIT Press, 2008.

LANIER, Jaron. You Are Not a Gadget: A Manifesto. Nova lorque: Vintage Books, 2010.

LEBEL, Sabine. “Wasting the Future: The Technological Sublime, Communications
Technologies, and E-waste”. In: Communication +1, vol. 1, article 7, versao
ResearchGate do artigo, 2012, pp. 1-19. Disponivel em: <https: //www.researchgate.
net/publication/307706581_Wasting_the_Future_The_Technological _Sublime_
Communications_Technologies_and_E-waste>. Acesso em: 21 jul 2021.

MCGARRIGLE, Lia. Some People Are Only Just Realizing Why ‘Black Mirror’ Is Called
‘Black Mirror. In: Highsnobiety. Disponivel em: <https: //www.highsnobiety.com/p/
black-mirror-title-meaning/>. Acesso em: 21 jul 2021.

MOSCO, Vicent. The Digital Sublime: Myth, Power, and Cyberspace. Cambridge, MA: The
MIT Press, 2004.

MUL, Jos de. The (Bio)technological Sublime: From Nature to Technology and Back.
In: IAS- Institute for Advanced Study, 2013. Disponivel em: <https: /www.ias.edu/
ideas/2013 /de-mul-sublime>. Acesso em 21 jul 2021.

NYE, David E.. American Technological Sublime. Cambridge, MA: The MIT Press, 1994.

PORTELA, Manuel. Social Relations as Data and Metadata. In: e-cadernos CES, 2017, pp.
108-124. Disponivel em: <https: //journals.openedition.org /eces/2251>. Acesso em: 21 jul
2021.

PORTELA, Manuel. Writing under Constraint of the Regime of Computation. In: Joseph
Tabbi (Ed.), The Bloomsbury Handbook of Electronic Literature. Londres: Bloomsbury

Mobos DE DEssuBLIMAGAO TECNOLOGICA: 0 cAso DE OuT ofF ToucH, DE CHRISTINE WILKS




Publishing, 2018, pp. 181-200.

SKOWRONSKA, Elwira. Datascapes: Redefining the Sublime in Contemporary Art. Sidney:
The University of Sydney, School of Literature, Arts and Media, 2018.

STEFANS, Brian. Third Hand Plays: ‘Out of Touch’ by Christine Wilks. In: SFMOMA-

San Francisco Museum of Modern Art, 28 de julho de 2011. Disponivel em: <https://
openspace.sfmoma.org/2011/07/third-hand-plays-out-of-touch-by-christine-wilks />.
Acesso em: 21 jul 2021.

TABBI, Joseph. Relocating the Literary: In Networks, Knowledge Bases, Global System:s,
Material, and Mental Environments. In: Joseph Tabbi (Ed.), The Bloomsbury Handbook of
Electronic Literature. Londres: Bloomsbury Publishing, 2018, pp. 399-419.

TABBI, Joseph. Postmodern Sublime: Technology and American Writing from Mailer to
Cyberpunk. Ithaca: Cornell University Press, 1995.

TOMASULA, Steve. Our Tools Make Us (and Our Literature) Post. In: Joseph Tabbi (Ed.)
The Bloomsbury Handbook of Electronic Literature. Londres: Bloomsbury Publishing,
2018, pp. 39-58.

VACKER, Barry. Media, Memes, and Moments. In: B. Vacker (Ed.), Media Environments.
San Diego: Cognella, 2011, pp. 1-28.

Mobos DE DEssuBLIMAGAO TECNOLOGICA: 0 cAso DE OuT ofF ToucH, DE CHRISTINE WILKS




LINGUAGENS & EXPRESSOES

EM MULTIPLOS OLHARES

VoL. 3 - TEoRIA, CriTICA E PROCESSOS DE CRIACAO

Em 2021, o Programa de Po6s-Graduaciao em Letras e Artes completou dez
anos de existéncia. Como parte da programacao comemorativa desse marco, foi
organizado o X Seminario de Letras e Artes, com o tema Linguagens e expressoes
em mailtiplos olhares, um evento gratuito e realizado em plataforma digital,
de modo que pudesse acolher pesquisadores de diversas regioes do Brasil e de
outros paises. Com o objetivo inicial de debater pesquisas no contexto da grande
area de Linguistica, Letras e Artes, desenvolvidas antes ou durante o periodo
de isolamento social, o evento recebeu propostas que dialogaram com os eixos
tematicos correspondentes as linhas de pesquisa do Programa. A colegao que aqui
apresentamos deriva deste evento.

Luciane PAscoa
AvrLisoN LEAo
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