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Este 12° namero da Revista Rascunhos Culturais da continuidade
a um trabalho de incentivo a pesquisa e a divulgacdo do
conhecimento em tematicas amplas e relevantes, iniciado ha alguns
anos no Curso de Letras da UFMS, campus de Coxim. De fato, seu
objetivo é fomentar, cada vez mais, o desenvolvimento e a quali-
dade da construcao do conhecimento nos cursos de Letras e outros
da 4rea das Humanidades, tteis para a reflexdo acerca do homem
e seu estar/sentir/construir (n)o mundo. No didlogo tedrico aberto,
os trabalhos aqui apresentados contribuem para a formagao acadeé-
mica que visa incentivar a boa leitura, a compreensao interpretativa
e a analise critica tanto de assuntos mais especificos de literatura,
histdria e cultura, quanto de temas mais abrangentes e globais. Des-
se modo, o arcabouco de leituras nao se vé limitado, e cabe ao leitor
expandir suas interpretagdes a partir de suas proprias reflexdes. Os
textos que integram o dossié Literatura Fantastica refletem sobre o
tema de muitas e diferentes maneira e, dessa forma, estabelecem
didlogos entre teorias, criticas, historiografias e praticas politicas, de
modo a fazer emergir a pertinéncia dessa literatura nos dias atuais.

Cada artigo apresentado na Rascunhos Culturais, sejam os des-
ta edi¢do ou das edi¢Oes anteriores, pode ser lido como uma etapa
de trabalho de pesquisa, expondo consideragoes que, apesar de de-
senvolvidas segundo uma linha tedrica definida e especifica, nao



sdo consideradas definitivas, restritas e imutaveis. Ao contrario, seu
valor reside na possibilidade de abertura ao dialogo, no encaminha-
mento de reflexdes que revelam um trabalho intelectual proficuo
cujas propostas rompem com a ideia de lugar, centro ou matriz ge-
radores de epistemologias homogéneas referenciando, assim, ou-
tros saberes e novas pesquisas.

Atenta as novas demandas, necessidades e configuragdes do
mundo contemporaneo, a propria revista encerra um ciclo com esta
edigao. O ntimero 12 serd o ultimo a ser impresso, e a partir do pro-
ximo semestre contaremos apenas com o protagonismo da versao
eletronica na plataforma SEER. No entanto, esta relativamente pe-
quena alteracdo nao acarretard perdas a qualidade ou a divulgagao
da revista Rascunhos Culturais, que continuard em seu empenho de
incentivo e expansao da pesquisa académica nos cursos de gradua-
¢ao e pos-graduacao.

Convidamos a todos ao prazer da leitura e da reflexao critica
nos artigos a seguir, agradecendo as parcerias e contribuigoes que
deram a revista o éxito alcangado. Esperamos contar com todos e
todas nos préoximos niimeros. Tenham uma boa leitura!

Geovana Quinalha de Oliveira

Marta Francisco de Oliveira
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Realismo magico e percepcao do real:
leitura de um conto da literatura de
escombros

Patricia Helena Baialuna de Andrade”

Resumo: A producao literaria do periodo apoés a Segunda Guerra na
Alemanbha ficou conhecida como “Literatura de Escombros”, uma vez que
representava a destruigdo e miséria as quais o conflito havia reduzido o
pais, e um dos principais expoentes desse conjunto de obras é Hans Erick
Nossack. O presente artigo propde aleitura de um conto do autor, O jovern do
mar, na qual apontamos para o uso do elemento fantastico como alternativa
encontrada pelo escritor para representar, de forma sobrenaturalizada, a
dura realidade do contexto histdrico e social em questao.

Palavras-Chave: Realismo Mégico; Pos-guerra; Fantastico.

Abstract: The literature produced in Germany right after Second World
War was named Trummerliteratur due toits representation of the destruction
and misery spread in the land due to the conflict, and one of the most
important writers of that time was Hans Erick Nossack. This paper aims
to present one of the author’s short stories, named “The young man from
the sea”, pointing to the alignment to Magical Realism as an alternative
found by the writer to represent, supernaturally, the crude reality of that
historical and social context.

Keywords: Magical Realism; Post-War; Fantastical.

" Doutora em Estudos Literarios pela Unesp, campus Araraquara.
patriciabaialuna@gmail.com



Introducao

E chamado Realismo Mégico todo um vasto conjunto de obras
e autores de diferentes partes do mundo, em diferentes décadas a
partir do século XX. Embora tenha sido cunhado pelo tedrico ale-
mao Franz Roh em referéncia as caracteristicas de alguns pintores
que estudava, o termo ganhou notabilidade com o boom dos roman-
cistas latino-americanos na segunda metade do século, tais como
Alejo Carpentier, Gabriel Garcia Marquez e Isabel Allende. H4 uma
infinidade de estudos que vém tentando explicar, descrever e teo-
rizar sobre o movimento enquanto estética literdria. Pela multipli-
cidade de contextos locais e temporais em que encontramos obras
consideradas realistas-magicas, consideramos dificil tarefa a de es-
tabelecer fronteiras para o Realismo Magico, especialmente além
das que ja foram tragadas por criticos que adiante serao citados.

O objetivo deste artigo é apresentar a leitura de um conto do
escritor alemao Hans Erich Nossack, O Jovem do Mar, valendo-se,
para sua interpretagao, das questdes atinentes ao Realismo Magico
enquanto abordagem do texto literario.

Hans Erich Nossack nasceu em 1901, em Hamburgo, filho de
um comerciante. Formou-se em direito e filosofia em Jena em 1922,
e, filiado ao Partido Comunista Alemao (KDP), participou de ativi-
dades oposicionistas ao governo. De volta a Hamburgo, casou-se
e trabalhou como bancdrio para sustentar sua familia, a0 mesmo
tempo em que comecgou a escrever dramas e poesia. Em 1930 voltou
a atuar junto ao Partido, e passou a trabalhar na firma da familia,
que seria investigada pela policia e pela qual em breve seria respon-
savel.

No grande bombardeio sofrido pela cidade de Hamburgo em
1943, muitos de seus manuscritos foram destruidos, inclusive seus
didrios. Sua primeira publicacdo — a exce¢ao de alguns poucos tex-
tos esparsos publicados em 1942 e 1944 — deu-se em 1947 pela edi-



tora Wolfgang-Kriiger-Verlag de Hamburg, e logo seria traduzida
para o publico frances.

Em Der Untergang (1948), Nossack, como um dos primeiros au-
tores a escrever no pds-guerra, tematizou os horrores e a destruigao
de uma guerra de bombardeios, da qual viu sua prépria cidade vi-
timada. Foi eleito em 1949 para a Akademie der Wissenschaften und
der Literatur, e foi um dos fundadores da Freien Akademie der Kiinste
in Hamburg, em 1950, além de membro de semelhante academia em
Darmstadyt, a partir de 1961.

Em 1955, desta vez pela Suhrkamp-Verlag, publicou seu ro-
mance de maior sucesso até hoje, Spitestens im November. Com a
mesma editora permaneceu até seu altimo romance, Ein gliicklicher
Mensch.

Ganhador de importantes prémios literarios, como o Geor-
ge-Biichner e o Wilhelm-Raabe, algumas das principais obras de
Nossack, além das ja citadas, sao os poemas de Gedichte (1947), os
romances Spirale. Roman einer schlaflosen Nacht (1956) e Der jiingere
Bruder (1958), os contos de Sechs Etiiden (1964), os discursos de Die
schwache Position der Literatur (1966), outros romances como Der Fall
dArthez (1968) e Die gestohlene Melodie (1972). Alguns textos foram
publicados postumamente por Gabriele Sohling, como os didrios
Die Tagebiicher 1943-1977 (1997) e Geben Sie bald wieder ein Lebenszei-
chen. Briefwechsel 1943-1956 (2001).

Nossack € considerado o “maior contista alemao do fantasti-
co, depois de Kafka”!. Procuraremos neste artigo, através da leitura
de um de seus contos, demonstrar como o recorte escolhido de sua
obra se alinha ao Realismo Magico, subgénero posterior ao fantas-
tico.

! Citado por Rein A. Zondergeld/Holger E. Wiedenstried: Lexikon der
phantastischen Literatur. Weibrecht Verlag, Stuttgart u.a., 1998.



Realismo Magico

Nao é objetivo deste artigo debrugar-se sobre o Realismo Ma-
gico com o intuito de enriquecer a bibliografia critica a seu respeito.
Temos, antes, como foco a andlise de um texto literario para a qual a
teoria relacionada ao movimento — se € que assim podemos chama-
-lo - deve contribuir.

Enquanto para Carpentier o Realismo Magico era caracteristica
inerente das manifesta¢es culturais-literarias da América Latina,
fruto da miscigenacao de povos e crencas devido a sua historia de
colonizagao, Jeanne Delbaere-Garant considera-o muito além de
um fendmeno pods-colonial encerrado ao continente americano; com
suas raizes no gotico de mais de um século antes, o Realismo Magi-
co teria origens e desdobramentos diversos que precisariam de um
estudo bem mais acurado. (DELBAERE-GARANT, 1995, p.1). Se-
gundo a autora, “a interpenetracao do magico e do real nao ¢ mais
metafdrica, mas literal; a paisagem ja nao é passiva, mas ativa” (p.4).
A autora destaca a importancia da construcao do espaco na obra re-
alista magica, e propde as tipologias de realismo psiquico e mitico.

Ianni (1991) considera o realismo magico uma “superacao do
realismo social, critico”, um “estilo diferente, novo”, caracteriza-
do por “uma aura surpreendente, insolita, demoniaca, encantada”
(p.55-56); associa-o, contudo, assim como Carpentier, as especifici-
dades do continente americano por ver o magico como um estilo de
pensamento ou modo de olhar, e ndo apenas como estilo de criagao
artistica. Como veremos, as obras de teor realista-magico ndo se res-
tringem as Américas; com matizes particulares, teve na Europa e
em todo o mundo seus representantes, conforme demonstraremos
através do alemao Nossack.

Ao analisar o conto que constitui nosso corpus, citaremos a tempo
outros autores que oferecem diferentes perspectivas sobre o Realis-
mo Magico, para muito além desta breve e superficial apresentagao.



O conto “O Jovem do Mar”, foi publicado no volume Interview
mit dem Tode, de 1948. Em seu primeiro paragrafo, o narrador diz ter
sido ja ouvido muitas vezes, e nada ter de extraordindrio, que um
pescador tirasse do mar uma mulher. O fato de ele préprio ainda
nao ter encontrado uma sereia se deveria a nunca ter pescado no
mar, sendo tal fendmeno uma ideia absolutamente aceitavel. Logo
na introdugao do conto o narrador naturaliza o fendmeno sobrena-
tural — conforme o conceito de Irlemar Chiampi - de encontrar um
ser meio mulher, meio peixe. Ele préprio imagina-se em tal feito, e
conclui a cena dizendo que, “em geral, essas historias tém um fim
triste” (NOSSACK, 1969, p. 230), pois a sereia jamais se sentiria con-
fortavel em terra, e o encontro mudaria para sempre a vida do pes-
cador. E a introdugdo termina com a predi¢ao de uma historia inu-
sitada, nunca antes contada, segundo o narrador: a de uma mulher
que tira do mar um homem. Observemos, no trecho abaixo, de que
forma o narrador procura tornar naturais os irreais acontecimentos
que contara:

Para dizer a verdade, também eu sempre acreditei que o mar s6
fosse habitado por mulheres e mogas. Quando muito, por um

daqueles ancidos maritimos, de tridente e inapetitosa panga re-
luzente. Pois 0s mogos morenos e brincalhdes que andam a volta

dele como focas, esses nao contam. (NOSSACK, 1969, p.230)

E um narrador, como Spindler (1993, p.7) descreve, que “nao
estd intrigado, perturbado ou cético ao sobrenatural (...); ele ou ela
o descreve como se fosse uma parte normal do dia a dia da vida
comum”, e o elemento sobrenatural central ao conto é nada me-
nos que uma criatura cujo mito remonta aos mais antigos escritos:
presentes na Odisseia, nos escritos de Ovidio como “aves de plu-
magem avermelhada e rosto de virgem” (BORGES, 2007, p.188) e
em muitos outros textos, dotadas de diferentes formas, atributos e
géneros, as sereias fazem parte de uma heranga universal de seres
imagindrios, que no conto de Nossack tomam a forma de um rapaz.



Voltando ao conto, em seguida nos é apresentada a protago-
nista da histéria: Hanna St., a que teria tido a aventura do encontro.
Para convencer o narratario de seu assombroso relato, o narrador
diz ndo gostar do nome Hanna por experiéncias da infancia, e que
“se fosse inventar essa historia, por certo que haveria de encontrar
um nome melhor que Hanna” (NOSSACK, 1969, p.230). Diz, ainda,
que se fosse francés a chamaria de Susette, mas prefere “ficar com
Hanna e a verdade” (NOSSACK, 1969, p.231, grifo nosso). A ironia
do narrador, neste ponto, procura reforgar o estatuto de verdade do
conto. Hanna € descrita como uma mulher jovem — mas nao pue-
ril, por volta de seus vinte e seis anos -, de cabelos escuros, finos e
curtos, rosto palido e muito magra, pois vinha passando fome ha
oito anos. Suas falas sao curtas, entrecortadas, como veremos pe-
los excertos transcritos. Ainda que a narrativa se organize em torno
de um acontecimento fantastico, a situacdo da personagem mostra
com grande contundéncia a pendria do povo alemao no pos-guerra,
e apontam para o comprometimento do autor em, ainda que se uti-
lizando de elementos fantasticos, denunciar as agruras da realidade
no ambito social. O contexto em que a narrativa se passa € um retra-
to realista dos escombros, que se mescla com o magico do encontro
com o jovem do mar.

Tal encontro teria se dado em uma noite de julho, pelas nove
horas, com o mar calmo depois de um dia quente. Sentindo algo
prender-se pouco acima de seu joelho esquerdo, Hanna imaginou
que se lhe enroscavam algas as pernas. Mas antes que o encontro
propriamente seja descrito, explica-se como ela 14 chegara: depois
de longa e cansativa viagem, com mas liga¢Oes entre os trens e um
trecho percorrido a pé, ela chegou a aldeia onde conhecidos seus
possuiam a cabana onde se instalaria pelo fim de semana. Depois
de restabelecer a ordem nas instalagdes, que, de acordo com o nar-
rador, estavam em péssimo estado, Hanna vestiu seu traje de banho
e foi ao mar. Parafraseamos aqui este trecho para destacar que as



condigOes descritas certamente fariam com que a personagem es-
tivesse exausta, o que, se por um lado, traz verossimilhanga a nar-
rativa pelos detalhes aparentemente insignificantes, por outro lado
gera uma sombra de davida: seria o “sereio” resultado de corpo e
mente exauridos? Cria-se entdo esta hesitacdo quanto a factualida-
de do ocorrido. Justamente quando Hanna, afundando nas dguas,
tem-nas pela altura dos ombros e pretende “nadar mar adentro”(-
NOSSACK, 1969, p.231), foi que se lhe prendeu a perna o jovem.

Ao ver a branca figura no fundo do mar sem conseguir distin-
gui-la, Hanna ordena-lhe que a solte, e é obedecida. Mandou que
saisse dali e, do mesmo modo, o ser obedeceu-lhe, pondo para fora
da dgua a cabega jovem e masculina. Enquanto esperdvamos que
uma moga sozinha se apavorasse com tal evento, Hanna encara-o
com improvavel naturalidade, como se tirasse das aguas uma estre-
la-do-mar ou alga, e € nisso justificada pelo narrador:

Nao se deve estranhar que ela nao se tenha assustado. Nem eu,
como ja disse, me assustaria se pescasse uma moga no mar. No-
tando-o, primeiro se fica curioso, e quando se vé de que se trata,
passam-nos coisas bem diferentes pela cabega. (NOSSACK, 1969,

p-232)

Em seguida, expdem-se os pensamentos de Hanna:

O que é que ele estava pensando? Como se eu estivesse espe-
rando por ele. E além disso, o que é que eu vou fazer com ele,
perguntava-se ela. Nao podemos ficar para sempre parados aqui
na agua. Mas por outro lado, ndo posso simplesmente manda-lo
embora. Que macada, acontecer-me uma coisa dessas justamente
hoje. (NOSSACK, 1969, p.232)

Tendo-lhe mandado caminhar em diregao a praia, ela o segue
e percebe que o jovem estava nu. Considera-o bonito, mas logo em
seguida sua sobriedade a faz pensar que nao se enamoraria do jo-
vem por ser bonito, ja que isso nao se espera de mulheres sérias. Em



seguida, o narrador justifica que referir-se a Hanna como mocga seria
mera forca de expressao. E nao somos levados a concordar apenas
por contar ja com vinte e seis anos, mas sim por se portar sobria e
friamente mesmo diante do inusitado e da beleza do rapaz.

Enquanto suas maos estavam frias pela permanéncia na agua,
ao ajudar o jovem com a toalha e fazé-lo estremecer ao toque, sentiu
que o corpo deste ja estava seco e aquecido. Mudo e desajeitado, o
ser maritimo contrasta com a fria praticidade de Hanna, que nao
deixa de contar-lhe que a toalha era emprestada, ja que todos os
seus pertences haviam sido queimados, presumivelmente em al-
gum bombardeio da guerra. Nestes pequenos detalhes da narrativa
somos lembrados de que o autor escreve em meio a chamada “Li-
teratura de escombros”, retratando a destrui¢ao de seu pais pela
guerra.

Ainda irritada com a “macada” de ter que tomar conta do
rapaz, tranquiliza-o com relagao aos lampejos que riscam o céu e
anunciam um temporal. Preocupa-se que o rapaz possa ter fome, e
chega a conclusao que é jovem e puro como uma crianga; melhor se-
ria se tivesse leite para lhe dar. E leva o jovem até sua cabana, mais
pelo sentimento de obrigagao de cuidar dele que por curiosidade ou
encantamento com sua fantastica origem.

Na cabana, o rapaz é apresentado ao duro universo de Hanna:
a valiosa vela que é economizada ao maximo; os paezinhos envia-
dos pela mae que, generosa, neles deitara toda a ragao de mortadela
da semana para a filha; a falta de agticar para o chd. “O corriqueiro
e o extraordinario sao retratados exatamente no mesmo nivel de
realidade” (SPINDLER, 1993, p.8). Tentando estabelecer com ele um
didlogo, s6 obtém meneios de cabeca e expressdes de satisfagao, du-
vida ou inquietagao. Ao cabo do que ela conclui:

Agora sei quem é o senhor. Que t6la, nao me ter lembrado logo.
Nao, nao vou fugir. Nao precisa pensar que tenho medo do se-



nhor. Para qué? Talvez eu tenha vindo para ca por causa disso.
Portanto, esta certo que nos tenhamos encontrado na agua ha
pouco. S6 que nao o reconheci logo. (...) Alguém me contou cer-
ta vez, ou li-o em algum lugar e agora me ocorreu novamente.
Quando se aproxima o anjo da morte, naturalmente que nao se

o reconhece logo, mas a gente imediatamente se enamora dele, e
entao a coisa ja aconteceu. (NOSSACK, 1969, p.237)

Apesar da expressao de discordancia do jovem com o que ela
dizia, Hanna comega a chorar e se constrange; diz nao ser “maria-
-chorona”, e que a comogao provavelmente se devia aos seis anos
passados desde que ndo via o mar. E em seguida, ao externar sua
preocupagao com o que haveria de fazer com ele, Hanna expde ao
jovem a situagao de seu mundo, a guerra, 0 ex-noivo morto em ba-
talha anos antes, e sua consterna¢ao ao imaginar que poriam no jo-
vem um uniforme e o mandariam a guerra, pois “fazem-no com
todos e nao posso impedi-lo” (NOSSACK, 1969, p.238). Que o jo-
vem passaria fome, teria que negociar comida no mercado como
humildemente fazia sua mae, e teria de partilhar de varios outros
detalhes da dura e escassa vida que ela levava. Insolitamente, a cria-
tura fantastica é impelida, na preocupac¢dao de Hanna, ao real em
toda sua crueza.

A jovem mulher entretém seu mudo ouvinte com o relato de
um recente relacionamento com um pianista, e mostra sua postura
desiludida com rela¢do aos sentimentos do musico, que dela nao
precisava. Neste ponto destacamos um determinado trecho do dis-
curso indireto e o relacionamos a um trecho anterior; ei-los:

Pois eu queria falar com ele sobre determinado assunto. Nao
coisas como o repolho e as preocupagdes que eu discutia com
mamae. Isso estava fora de cogitagdo. Mas existem coisas mais
importantes. Em vez disso fui-me embora. Ah, nao foi facil. Tam-
pouco sei se foi acertado fazé-lo. E o que farei depois, nao sei.
Preciso achar uma maneira, porém de me arranjar. Deveria ter
sido mais cautelosa. Porque afinal de contas, isso nao cabe a ele.



(NOSSACK, 1969, p.242)

Neste ponto nos perguntamos por que Hanna tem que encon-
trar uma maneira de se arranjar; que assunto importante queria dis-
cutir com o namorado, e por que diz que “deveria ter sido mais
cautelosa”. Pode-se interpretar tal fala retomando outro trecho de
seu soliloquio — ja que o jovem ouvia mudo a tudo: “Uma médica
me disse hd pouco tempo: ‘Quem, sob as circunstancias atuais, pu-
ser no mundo uma crianga, comete um crime’. Estava furiosa com
os homens porque nao pensam.” (NOSSACK, 1969, p.238). Indaga-
mo-nos, portanto, se seria esse o problema do qual Hanna teria que
“se arranjar”, e sobre o qual ndo conseguira discutir com o pianista:
estaria ela esperando um filho? Tal hipdtese se reforca no trecho
em que Hanna pensa consigo mesma que o jovem se parece com o
pianista, apenas sendo mais novo e com os tragos de pureza e beleza
que aquele ja perdera.

Ao perceber que o jovem continuava a ouvir, sonolento, suas
longas elucubragdes, Hanna leva-o ao quarto para que durma en-
quanto ela limpa os restos do cha na cozinha sob a forte tormen-
ta que finalmente desaba e contribui para a construcao do espago
da narrativa: uma cabana em precarias condi¢gdes, uma praia erma,
noite de tempestade (da qual Hanna confessa sentir grande medo).
Vendo-o dormir tranquilamente, apossam-se dela sentimentos pro-
tetores — até mesmo maternais -, arrependendo-se por nao ter lhe
dado um beijo de boa noite ou feito-lhe uma oragao.

Deitando-se a seu lado, ela adormece e € a voz do narrador que
conclui: “Nao nos devemos admirar de que na manha seguinte o jo-
vem houvesse desaparecido. Também Hanna nao se admirou. Eu ja
disse que essas historias geralmente terminam um tanto tristemen-
te” (NOSSACK, 1969, p.243). Depois de ainda um tanto conjecturar
sobre as possibilidades de final para a histéria e cada personagem,
o narrador volta a contar somente o que diz saber. Assim, pela ma-



nh3, indo até a porta da cabana, Hanna encontrou um dia claro e
limpo, uma raposa a espiar-lhe matreira, lembrou-se de que na vés-
pera havia chorado e pensou: “Que ele venha, de um modo qual-
quer hei de dar um jeito.” (NOSSACK, 1969, p.244). Quem haveria
de vir? Sugestivamente o filho que ja citamos, e do qual o narrador
da novo indicio no altimo paragrafo:
De qualquer modo, poder-se-ia dizer ainda sem mentir: Mulhe-
res que tém uma aventura podem tirar mais dela. Podem, por
exemplo, desejar um filho que se pareca com o jovem do mar,
e se se esfor¢arem, o desejo sera realizado. Isso € muito mais do

que sentar num recife solitario e de quando em vez, a noite, can-
tar uma cangao triste. (NOSSACK, 1969, p.244).

E assim termina o conto, com um provérbio supostamente gre-
go: “o mar leva toda a miséria humana”. As “misérias” de Hanna
que o mar poderia levar seriam, possivelmente, a fome, a dureza
de coragao que envolvera praticamente todas as pessoas diante da
lamuriosa situacao pos-guerra, a tristeza de ver a mae comemorar
por ter conseguido na feira um simples repolho a bom prego, a desi-
lusao quanto ao sentimento amoroso e a duvida de que fazer de sua
propria vida - e, talvez, da progénie — dali por diante.

A noite que passou entre o mar e a cabana foi um encontro com
a ingenuidade que ja ndo se encontrava em seu mundo, com a pu-
reza de um ser que dela dependia totalmente (o que a aborrecia), o
temor pela tempestade, e a resignacgao: “que venha, arranjar-me-ei”.
A frieza e praticidade que a crueza do mundo real haviam inculca-
do na moga deparam-se com o magico do encontro, obrigando-a a
mudar seus planos. Inesperado, o jovem do mar; inesperada a nova
vida que ela vislumbrava. Fantastico o rapaz em sua condigao so-
brenatural; fantastica a geragao de uma nova vida que vinha trans-
formar a sua propria.

Ao longo da leitura, deixamos a visao de uma naturalizagao



do fendmeno magico da aparicao do “sereio” para a sobrenatura-
lizagdo de uma realidade que a protagonista teria de aceitar; mas
essa visao se vincula a interpretacao que damos a figura do jovem
do mar.

Existe uma vasta e antiga tradigao popular, oral e literaria em
torno da figura mitica da sereia. Nas ja Metamorfoses do ja mencio-
nado Ovidio, sao brevemente descritas como tristes seres com ros-
to e voz humanos e corpo de ave, dotadas de longas e douradas
penas, a quem havia sido atendido o desejo de transformar-se em
criatura maritima. Na Odissein de Homero, as sereias sdo um dos
muitos obstaculos entre Ulisses e sua volta ao lar; para escapar-lhes
ao encalgo, ele tapa os ouvidos com cera para nao ser seduzido pelo
mortal canto das fatais criaturas. Na propria tradigao alema, a se-
reia, chamada Lorelei, seria um ser meio peixe meio mulher que
habitaria as margens rochosas do Reno, procurando desviar os bar-
cos de seus destinos e levar marinheiros a perdicao. E, portanto,
bastante destoante dessa tradi¢dao o rapaz que no conto de Nossack
surge do mar para apegar-se a Hanna: enquanto que nos exemplos
anteriores a criatura mitica simbolizava a tristeza, o perigo e a per-
digao, o jovem (dotado de um corpo humano comum, belo e quente,
ao invés de hibrido) representa, de forma diametralmente oposta, a
ingenuidade, pureza e beleza perdidas no mundo triste da sofrida
vida da protagonista. Afastando-a por um momento de seu univer-
so de ruinas, ao mesmo tempo em que o jovem € uma “macada”
por depender completamente de Hanna, € um sopro de tudo aquilo
que ja nao existia em sua vida. Apesar de todas as dificuldades, ela
haveria de cuidar dele.

De acordo com nossa leitura, a corporificagdo do indesejado fi-
lho que Hanna esperava na figura de um belo rapaz que inesperada-
mente surge do mar, seria uma “outra solugao técnica para constituir
uma imagem plurivalente do real” (CHIAMPI, 1980, p.21), uma visao



ampliada do real que encontramos em um segundo nivel de leitura.

Enquanto que a leitura do texto em um primeiro nivel nos faz
deparar-nos com o sobrenatural, com o mégico ontologico de um ser
nao pertencente a esse mundo e a ele integrado tao naturalmente pela
narragao, uma segunda leitura mostra a possibilidade de ler o mes-
mo e misterioso rapaz como a materializacao fantastica de uma nova
realidade na vida de Hanna, a qual vimos a conhecer entremeada
aos aridos aspectos de sua vida, narrados no trecho em que ela expde
ao rapaz suas condi¢des e pensamentos, suas lagrimas e revolta, no
trecho que consideramos mais significativo na narrativa. Essa mate-
rializagao estd de acordo com o que Delbaere-Garant nomeia realis-
mo psiquico: sao “(...) manifestations of an otherwise invisible reality and
whose visionary power can be induced by drugs, love, religious faith or (...)
erotic desire. The “magic” is almost always a reification of the hero inner
conflicts.” (DELBAERE-GARANT, 1995, p.3). Corporificar seu filho
na figura do jovem do mar seria uma forma de “representar as coi-
sas concretas e palpaveis, para tornar visivel o mistério que ocultam”
(CHIAMPI, 1980, p.21): o mistério de uma nova vida. Voltando a citar
Spindler (1993, p.7),

Esse tipo de texto pode ser interpretado as vezes no nivel psico-
légico e os acontecimentos descritos vistos como o produto da
mente de um individuo “perturbado” (...). Entretanto, eles de-
veriam ser vistos como magico-realistas, por essas visdes “sub-
jetivas” serem endossadas pelo narrador “objetivo” impessoal,
por outros personagens ou pela descri¢ao realista dos eventos
que acontecem numa estrutura normal e plausivel. Ao invés de
ter apenas uma realidade subjetiva, o irreal possui, entao, uma

presenca objetiva, ontologica no texto.

Identificamos, portanto, O jovem do mar na tipologia proposta
por William Spindler de Realismo Magico Ontoldgico, havendo ain-
da a possibilidade de lé-lo como um texto realista-psiquico segundo
a concepgao de Delbaere-Garant.



Consideragodes finais

Inserido em um contexto literario que buscava expor os horro-
res da guerra e a terrivel situagao de escassez enfrentada pelo povo
alemdo no pds-guerra, o conto de Nossack alinha-se a essa tendén-
cia através da voz da protagonista, a0 mesmo tempo em que opta
por uma forma realista magica de mostrar as dificuldades diante
das quais a mesma se via. Corporificando o conflito interno na figu-
ra de um ser mitico — que recupera uma longa tradicao de criaturas
aquaticas, delas diferenciando-se ao fazé-la figura masculina e nao-
-hibrida -, o conto pode ser lido em diferentes niveis: o do aconteci-
mento fantastico, apari¢ao de um ser irreal tratado com improvavel
naturalidade, e o nivel psiquico, em que vemos no jovem do mar a
representacao do inesperado filho que a personagem teria em bre-
ve, com sua pureza, dependéncia que a aborrece mas conquistando
seu afeto e cuidado.

Conforme procuramos pontuar, diversas caracteristicas do
conto permitem-nos identifica-lo com as tipologias propostas por
Spindler (Realismo Mdagico Ontoldgico) e por Delbaere-Garant (Re-
alismo Psiquico). Vemos, portanto, que embora inserido em uma
tendéncia de expor com contundente realismo os problemas da
época, Nossack o faz com um modo de olhar que comegava a se
disseminar pelo mundo entao: o modo realista magico.
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Alice no pais das recepcoes:
contextualizagoes e possibilidades

Ana Carla Vieia Bellon”

Resumo: Alice in Wonderland (1865), de Lewis Carroll, se apresenta como
uma obra cujos efeitos se desdobram do divertimento a reflexao. Interessa,
assim, tanto sua leitura imediata quanto a sua releitura. Quando da sua
releitura, seus efeitos dialogam com os efeitos do que ficou conhecido como
literatura de vanguarda. Falar de efeito de sentido ¢é falar de recepgao, esta
investigagao traca um breve histoérico sobre a recepgao da primeira obra
literaria de Lewis Carroll, reflete sobre a configuracdo de seus efeitos
de sentido através de seus anos de recepg¢ao, ao lado de uma premissa
investigativa que propde uma nomenclatura ao que se refere a literatura
de proposta e de entretetenimento, para utilizar os termos de José Paulo
Paes.

Palavras-chave: recepgao; perplexidade; vanguarda; Alice; abstragao.

Resumen: Alice in Wonderland (1865), de Lewis Carroll, se presenta como
una obra cuyos efectos se desarrollan desde el divertimiento hasta la
reflexion. Interesa, por tanto, tanto su lectura inmediata como su relectura.
Al releer, sus efectos dialogan con los efectos de lo que se conocié como
la literatura de vanguardia. Hablar de efecto de sentido es hablar de
recepcion, esta investigacion traza una breve historia de la recepcion de la
primera obra literaria de Lewis Carroll, reflexiona sobre la configuracion
de los efectos de significado a través de sus anos de recepcion, al lado de
una premisa de investigacion que propone una nomenclatura que se refiere
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a la literatura de entretenimento y de proposta, para utilizar las palabras de
José Paulo Paes.

Palabras claves : recepcidn; perplejidad; vanguardia; Alice; abstraccion.

Alice, onde estas?

Com os olhos abertos

0 sonho segue em mim.
O despertar é eterno

e 0 sonho ndo tem fim.

Antes de iniciar a perseguicao ao Coelho Branco, é preciso to-
mar algumas precaugdes. Dizer/comentar qualquer coisa sobre este
pais e seus habitantes pode incorrer em um erro terrivel, ja expressa-
do por Gilbert K. Chesterton, em 1932, a respeito da edi¢gdo comen-
tada dos livros de Alice. Ele temia que a histdria de Alice “j tivesse
caido sob as maos pesadas dos académicos e tivesse se tornado fria
e monumental como um tiimulo classico”. Ora, de fato ela caiu nas
maos de muitos académicos de diferentes especialidades, mas estas
maos que escrevem aqui sabem, por outro lado, da impossibilidade
de torna-la um timulo, j& que reconhecem a sua imortalidade e seus
efeitos de sentido inesgotaveis. O contrdrio disso incurtiria, neste
ano, em um despresente de aniversario de 150 anos detestavel.

Falar de efeito de sentido € falar de recepgao. Estas poucas pa-
ginas que seguem tentam tracar um breve histdrico sobre a recep-
¢ao da primeira obra literdria de Lewis Carroll ao lado de uma pre-
missa investigativa sobre a configuracao de seus efeitos de sentido
através dos anos de recepgao da obra, relacionados aos efeitos de
uma literatura de vanguarda.

A obra dispensa apresenta¢des, sem mais comentarios, inicie-
mos a perseguicao.



A queda

O contexto de criagao de Alice no pais das maravilhas ja revela
muito do que viria a ser a suas primeiras recep¢des. Embora nao
tenhamos acesso a muitos fatos da vida do seu autor, e talvez isso
nem viesse ao caso, algumas coisas nos foram deixadas em seus dia-
rios, esta ¢ uma delas.’ Na tarde de sexta-feira, 4 de julho de 1862,
Charles L. Dodgson e seu amigo Robinson Duckworth resolveram
levar as irmas Liddell" para um passeio de barco pelo Tamisa, eram
elas: Lorina, Edith e Alice. Esta tltima pediu a Charles que lhe con-
tasse uma histéria, ele, na tentativa de inventar um conto de fadas
de feicao diferente, resolveu jogar a heroina diretamente por uma
toca de coelho, sem ter a minima ideia do que aconteceria depois.

Dois anos e meio mais tarde, por insisténcia da pequena Alice
Liddell em conhecer o final da historia, Charles escreve a mao e ilus-
tra, ele mesmo, em um caderno de couro verde, a histdria que se in-
titulava Alice’s Adventures Underground e o entrega a pequena Alice
Liddell* no natal de 1864. Ao compartilhar a historia, alguns amigos
sugeriram que a publicasse e, trés anos depois, em 1965, com as ge-
niais ilustragdes de John Tenniel, e sob o pseuddnimo Lewis Carroll,
Alice Adventures in Wonderland foi publicada pela primeira vez. Foi
concebida, portanto, para criancas, com a finalidade de entreter as
irmas Liddell." Duas caracteristicas destacaveis: entretenimento e
pubico infantil.

A obra agradou tanto a critica quanto ao publico e foi um gran-
de sucesso de vendas. Apesar de terem iniciado de forma modes-
ta, logo ganhou um espago consideravel e nunca saiu de catalogo.
Abaixo alguns comentarios dos principais veiculos de comunicag¢ao
da época naquele ano:

[...] um espléndido tesouro artistico... um livro para guardar

como antidoto contra crises de depressao.(Reader, 18/11)
[...] estilo simples e agradavel...escrito de maneira muito diver-



tida... uma crianga, apds ouvir o inicio da histdria, nao sossegara
enquanto nao conhecer esta narrativa fantastica até o final.(Press,
25/11)

[...] o mais original e mais fascinante (dos 200 livros infantis recebi-
dos naquele ano). (Publisher’s Circular, 8/12, grifo nosso).

[...] encantado... ndo tivemos sorte de ler fabula mais original
nos ultimos tempos. (Bookseller, 12/12).

[...] nonsense tao delicioso e tao cheio de humor, que é quase

impossivel nao ler o livro de um folego sé. (Guardian, 13/12).

Coerentemente com o seu contexto de criagao, as criticas se
posicionaram diante de um livro divertido ou direcionado ao pu-
blico infantil, embora este posicionamento possa ter sido algo in-
génuo, como pode ser toda critica inicialmente. José Paulo Paes
(1990) apresenta a configuracao daquilo que chama “literatura de
entretenimento” e a literatura “infanto-juvenil” se enquadraria em
sua categoria de género (p.28). Além disso, aponta para o diverti-
mento como parte desta categoria, o critério de esfor¢o seria um
ponto de diferenciagao, em suas palavras, esta literatura

reduz a representacao artistica dos valores a termos facilmente
compreensiveis ao comum das pessoas e os conflitos entre esses
valores a dinamica de um faz-de-conta que nao chega a pertur-
bar a comoda digestao do pitoresco, do sentimental, do emocio-

nante ou do divertido. (p.26).

O contrério desta literatura de “entretenimento” configuraria
aquilo que ele chama de “literatura de proposta”, em outras palavras
que nao as de Paulo Paes, por um lado temos a literatura de massa,
entretenimento, passatempo; por outro, temos a literatura de propos-
ta, de reflexao, a obra de arte. Aqui vale a pena abrir um paréntese.

Lendo o rétulo da geléia

Insatisfeita com a nomenclatura proposta por Paes, para fins



metodoldgicos deste artigo, utilizarei os termos literatura para ‘lei-
tura de abstracao’ e para ‘leitura de perplexidade’. A primeira se re-
fere aquela literatura que se destina a leitura apenas por distragao,
aquela que se faz apenas para esvaziar a mente, como hobby, para
relaxar, que pode ser degustada sem grandes desafios, segue as
caracteristicas da literatura de entretenimento apontada por Paes
(1990). A segunda, embora também possa ser um hobby, exige uma
leitura perplexa, pois o conjunto de suas caracteristicas geram refle-
x0es que menos relaxam e mais causam hesitacdo. A leitura de per-
plexidade, em um primeiro momento, desestabiliza, desorienta, de-
safia, abala a exatidao de conceitos pré-estabelecidos pelo seu leitor.
Para que esta leitura ocorra, precisa também de um leitor disposto a
gastar seu tempo, a refletir sobre o conjunto da obra.

A mudanca na nomenclatura proposta por José Paulo Paes se
da, principalmente, por trés razdes. A primeira se refere a utilizagao
de “leitura” ao invés de “literatura”, porque uma literatura que per-
mite uma leitura de abstragdo pode também permitir uma leitura de
perplexidade quando da sua releitura. Além disso, se falamos em
literatura, precisamos delimitar as caracteristicas que a fazem ser de
“entretenimento” exclusivamente ou de “proposta”. Ao falar de lei-
tura, por outro lado, estamos considerando muito mais a recepg¢ao
e, desta forma, nos referindo a algo menos dicotdmico e mais con-
textual. A segunda, porque tanto o termo “entretenimento” quanto
“proposta” parecem estar relacionados a ambas as possibilidades,
pois ambas entretém, qualquer leitura entretem, assim como am-
bas propoem algo. Sendo assim, uma leitura de abstracao parece
se adequar melhor a posigao do leitor, da mesma forma que leitura
de perplexidade. Finalmente, ambas parecem estar mais préximas
de uma andlise de efeitos de sentidos e, logo, da recepgao do texto.

Com a promessa de um artigo que trate disso de maneira mais
especifica, fecho parénteses.



[...] A queda continua

Sem tocar na discussao do fragil, e ja quebrado, estatuto do
original como invengao, tomemos, neste momento, a adaptagao ci-
nematografica como uma forma de releitura (e, claro, como uma
composigao tao legitima quanto a outra™) para ilustrar um efeito de
sentido possivel e mais visivel de uma obra. O longa-metragem do
diretor Tim Burton, lancado em 2010, com o titulo Alice in Wonder-
land ,teve um grande alcance de publico. A aventurosa jornada da
heroina possui efeitos especiais e suspense que encantam, em uma
primeira leitura, sem grandes dificuldades interpretativas (apesar
de possibilitar, na sua releitura, muito mais do que o aparente, mas
este ¢ um outro artigo). Nao se dirige, necessariamente, a um pu-
blico especifico — como o que ocorre com a vanguarda, conforme
veremos mais adiante. Qualquer espectador pode sentar e se delei-
tar com seus efeitos de sentido. O interesse na abstragao parece ser
claramente maior, como a contracapa do proprio DVD da Disney
aponta: “Maravilhosa diversao para toda a familia.”

A histéria de Alice, de inicio, foi descrita com caracteristicas de
uma leitura de abstragao: divertida, remédio contra depressao, es-
tilo simples e agradavel, narrativa fantdstica, impossivel de nao ler
em um folego sd, conforme apontado pelos meios de comunicagao
da época, de forma parecida com a primeira leitura do filme de Tim
Burton. Se, por um lado, a obra escrita por Carroll foi inicialmente
pensada para as irmas Liddell, por outro lado seus anos de recepcao
e suas infindaveis releituras resultaram em leituras de perplexida-
de.

Beba-me ou coma-me

Que a obra de Carroll, Alice in Wonderland, é um classico e que
a sua releitura rende inumeras possibilidades interpretativas ja é



inquestionavel. O que parece ndo calar esta obra (e tantas outras) é
justamente a impossibilidade de encerra-la em um abismo categori-
co e sistematico. Muito ja se disse sobre ela, muito ja se questionou
sobre seus significados, mas sempre que se tentou “controla-la” a
sensacao foi de liquidez, para usar a metafora de Zigmunt Bauman.
A obra literaria de Carroll € liquida em certo sentido, quando olha-
mos a distancia, podemos vizualizar uma forma, mas ao tentarmos
segura-la, agarra-la, ela se desmancha, escorre por entre os dedos.

Francesco Orlando (2006) propde uma classificagio da obra
sobrenatural que permeia de um estatuto a outro, o que possibili-
ta abordar caracteristicas de varios estatutos em uma mesma obra:
“Ora, a questao de método € a seguinte: além das varidveis histo-
rico-cronologicas, histdrico-nacionais, miticas ou propriamente te-
maticas, alegoricas ou simbolicas, tonais ou afetivas, sempre resta
uma outra varidvel e uma outra pergunta.” (p.259). Este parece ser
o Unico método pertinente a obra em questao.

Ela permite, evidentemente, uma leitura de abstracdo, mas o
vento que soprou suas asas até os nossos dias certamente nao foi
este. Ana Maria Machado se refere a Lewis Carroll como o “fun-
dador da literatura infantil de verdade, aquela que nao fica que-
rendo ensinar nada, nem dar aulinha, mas faz questao de ser uma
exploragao da linguagem, matéria-prima de toda obra literaria de
qualidade.” (2001, p.199). Outra caracteristica que compde a leitura
de abstracao € o fato de nao pedir releitura, ou seja, nos termos de
Ana Maria Machado, se ha uma moral a ser apreendida, depois de
apreendida nao resta mais nada. A obra de Carroll, portanto, dificil-
mente teria sobrevivido se nao pedisse uma, duas, trés releituras, ou
mais. Quando terminamos uma obra com uma sensag¢ao incomoda,
com um no no pensamento ao tentar resumir a experiéncia que aca-
bamos de ter, com um misto de prazer e desconforto, isso nada mais
¢ que a obra pedindo para ser relida, refletida, pensada, é a propria



leitura de perplexidade. O livro de Alice também pede por isso.

Myrian Avila — um dos grandes nomes do estudo sobre a lin-
guagem da obra de Carroll e Edward Lear no Brasil — culpa a lin-
guagem nonsense de Carroll como um dos principais fatores desta
perplexidade, em suas palavras:

A poesia nonsense tem uma especificidade que é responsavel
pela atragdo permanente que exerce sobre leitores e tedricos,
desde sua criagao. Sua especificidade reside em algo que deixa o
leitor suspenso entre o riso e a perplexidade, entre a estranheza
e a identificagdo, como se aquilo a0 mesmo tempo lhe dissesse

respeito e ndo dissesse respeito a coisa nenhuma. (1995, p.203).

Uma leitura da obra de Carroll oferece, entre outras possibi-
lidades, humor, diversao, distragao, curiosidade. Mas apenas uma
releitura fard captar o que ocasiona estes efeitos. Sentimos os efeitos
apos a leitura, capturamo-os na releitura. Além disso, muito do que
parece simplesmente seguir a logica onirica, da absurdidade, em
um primeiro momento, se reapresenta desafiadoramente em um
segundo momento. Questdes como: Por que a obra é tao divertida
e a0 mesmo tempo tdo enigmatica? Do que ela trata afinal? O que
ocasiona este efeito atemporal? Como se configura este pais? Qual
a logica de ser aparentemente ilogica?, entre tantas outras, passam
a desafiar o leitor e, num efeito de “bola-de-neve”, quanto mais se
pergunta, mais perguntas surgem.

Hoje podemos encontrar muitos ecos da literatura de Carroll
e ja tivemos muitas obras inovadoras desde entdo, e ja em seu con-
texto de publicacado foi extremamente comentada e vendida. O prin-
cipal motivo, o mesmo que poderia ter ocasionado o efeito oposto
ao que teve, foi o rompimento com uma tradi¢do. Em uma época
em que crescer era coisa serissima e em que as criangas muito pou-
co brincavam e se divertiam e muito mais ficavam trancafiadas em
casa com suas babas, os livros direcionados ao publico infanto-ju-



venil, que ja existiam, traziam uma linguagem simples, uma moral
que apontava para os “bons costumes” e ao temor diante dos maus
caminhos, uma tradi¢do puritana. Nas palavras de Cohen (1998,
p-179): “Os livros de Alice se contrapoem cabalmente a essa tradi-
¢ao, destroem-na e oferecem a crianca vitoriana algo mais leve e
mais empolgante. Acima de tudo, esses livros nao tém uma moral.”
E segue: “[...] Ao banir a seriedade, Charles rema na contracorren-
te dos livros ameacadores tradicionalmente impostos as criangas.”

(p.181).

Ao romper com uma tradicao, Carroll constréi um novo pu-
blico leitor, propde um novo género que combate a moral presente
nas histdrias infanto-juvenis e, assim, quebra padroes. Além disso,
introduz questoes linguisticas, logicas, fisicas e matematicas que sé
seriam aprofundadas anos mais tarde. Estas caracteristicas vém ao
encontro do ficou conhecido como vanguarda.

O pesquisador Arnaldo Franco Junior (2010) em seu artigo so-
bre os espacos fotograficos-pictdricos em escritos de Dalton Trevi-
san define este movimento das vanguardas, diz que

[...] projetam o ideal de uma arte que rompe radicalmente com
o passado e, desprezando os valores da tradigao, antecipa-se ao
futuro, inaugurando, no presente, o novo, o original, o inédito, o
moderno, a autenticidade de um estilo tinico (um modo de cons-

truir, elaborar, expressar, perceber, sentir, viver etc.), rompendo
com a alienagao da arte pela arte, com o anacronismo das acade-

mias, com a separac¢ao burguesa entre a arte e a vida.

A obra de Carroll caminha, em algum sentido, para esta di-
recao, mesmo que em 1865 ainda ndo faldssemos em vanguarda.
Embora ele muito mais transfigure a tradi¢ao do que ignore-a. Po-
demos dizer, junto com Myriam Avila, que “a producio nonsense
de Lewis Carroll e Edward Lear é um fendmeno isolado que, mes-
mo tendo influenciado definitivamente a literatura de vanguarda



[e ndo apenas a literatura] do século XX, nao deixou discipulos]...].
(1995, p.50, grifo meu). Alias, podemos encontrar caracteristicas de
sua obra nos trabalhos de artistas como Salvador Dali, James Joyce,
Décio Pignatari, Franz Kafka e tantos outros.

Outra caracteristica marcante do livro de Carroll é o uso do
modo fantastico, nas palavras de Remo Ceserani:

Com alguns de seus textos, o fantastico antecipou as experi-
mentagdes da literatura moderna: por exemplo, a representacao
subjetiva do tempo, a fragmentacdo dos personagens unitarios e
coerentes, o lugar dado aos sonhos e visdes. Alguns movimentos
da vanguarda, como, por exemplo, o surrealismo (basta pensar
em Breton, Buniuel e Borges), levaram ao extremo alguns dos ele-
mentos ja utilizados pelo fantastico: a linguagem dos sonhos, a

escritura automatica. (2006, p.93).

Alice in Wonderland traz caracteristicas do modo fantastico que
perpassam o maravilhoso, o estranho, o nonsense, o absurdo, o real
maravilhoso, o horror, o surrealismo. Parece possuir, ao lado destas
caracteristicas, portanto, um cunho vanguardista.

Mas os efeitos de sua releitura s6 poderiam se evidenciar, lo-
gicamente, no correr do tempo. O texto é o0 mesmo, sempre serd o
mesmo, mas seus efeitos podem variar, afinal, o ptblico e, com ele,
a recepgao. O que antes foi criado apenas para vender como leitura
de abstracao, hoje é objeto de estudo académico, considerado clas-
sico da literatura, como ¢ o caso de alguns folhetins, por exemplo.
O classico de Lewis Carroll passou pelo mesmo processo, depois de
lancado, alcangou proporgdes para além da proposta inicialmente,
ou ao menos, até onde nos cabe ver.

Quando chegamos ao final do livro, nos deparamos com uma
explicagdo que nos reporta até o fantastico-estranho de Todorov.
Resumidamente, para o autor, a obra cujos acontecimentos apa-
rentemente sobrenaturais sao explicados por leis naturais faz parte



do que o autor denomina como fantastico-estranha. E a obra cujos
acontecimentos aparentemente sobrenaturais nao podem ser ex-
plicados por leis naturais no decorrer da histéria ¢ denominada
fantastico-maravilhosa. O estranho decide que as leis da realidade
permanecgam intactas e permitem explicar os fendomenos descritos,
enquanto que o maravilhoso deve admitir novas leis. (TODOROYV,
2010, p. 48). Alice desperta: “ ‘Acorde, Alice querida!” disse sua
irma. ‘Mas que sono comprido vocé dormiu!” ‘Ah, tive um sonho
tao curioso!” disse Alice [...]”. (CARROLL, 2002, p.122). Estamos,
portanto, diante de um fantastico-estranho, no terreno da realidade
conhecida, correto? Errado.

Olhando mais de perto, assim, a configuragao do fantastico esta
além das categorizagoes, desta principalmente. Alice despertar de um
sonho significa muito mais que a explica¢ao do Pais das Maravilhas.
Acordar é um final sem moral. Nao ha moral nos sonhos. A transfi-
guracao da moral na obra de Carroll ¢ um dos fatores indispensaveis
a sua reflexao. Nao se trata de um quebra-cabegas montéavel, nao tem
funcao didatica. A arte encontra na obra de Carroll uma forma de
relativizar as verdades presentes em seu tempo e sociedade.

O sonho, a transfiguracao, a ruptura e a antecipagao de questoes
futuras (esta avant-garde), como pudemos ver em Alice in Wonderland,
sdo caracteristicas que apontam também para um plano de busca
por um “novo real”, cujos maiores investigadores encontramos no
Surrealismo. André Breton, em seu Manifesto do Surrealismo (1924),
dedica-se a falar do sonho como uma realidade tao possivel quanto
outras, mas melhor, j& que ndo ha moral nem impossibilidades:

Ainda vivemos sob o império da logica, eis ai, bem entendido,
onde eu queria chegar. Mas os procedimentos 18gicos, em nos-
sos dias, so se aplicam a resolugao de problemas secundarios. O
racionalismo absoluto que continua em moda nao permite consi-

derar senao fatos dependendo estreitamente de nossa experién-
cia. [...]Jo espirito do homem que sonha se satisfaz plenamente



com o que lhe acontece. A angustiante questao da possibilidade
ndo mais esta presente. Mata, vi mais depressa, ama tanto quan-

to quiseres.

De forma muito semelhante a Wonderland, onde caminhos se
bifurcam, coisas se transformam em outras de repente, vive-se, en-
fim, sob outra razao, ou logica: “Alice notou, com alguma surpresa,
que as pedrinhas espalhadas no chdo estavam todas virando boli-
nhos [...].” (CARROLL, 2002, p.41).

Em relacao a este efeito de sentido, podemos apontar a relei-
tura cinematografica surrealista do tcheco Jan gvankmajer, de 1988,
com direcao de arte de Eva gvankmajer, intitulada Alice. A obra, que
intercala animacao stop-motion e atores de carne e osso, trabalha
com um efeito incomodo e perplexo. Objetos pontiagudos, tesouras,
pregos, alicates compdem as cenas de modo a provocar um mis-
to de espanto e desconforto. E marcante, ainda, a presenga do per-
turbador close na boca da atriz Kristyna Kohoutova interpretando
Alice, que surge no decorrer do filme todo com frases enigmaticas
como “feche os olhos, sendo nao vera nada”, ou trechos do préprio
classico de Carroll. Milos Forman assim o descreve na contracapa
do DVD da Opus (1989): “disney+buiiuel=Alice de Savankmajer.”

Obras, portanto, que integram um publico leitor especifico
que provocam leituras perplexas, pois nos oferecem, como diz Paes
(1990), “cada uma delas, uma visao de mundo singular e inconfun-
divel.” (p.25). Mas que permitem, tanto o surrealismo de Breton
quanto a obra de Carroll, aprecid-las também de forma abstrativa,
como fuga de outra tal realidade.

Através da fechadura: consideracdes panoramicas

Vimos, durante o passeio por este bosque da ndo-ficcao que,
embora Alice in Wonderland tenha sido criada em um contexto que



aponta para uma proposta de leitura de abstrac¢ao, os anos de recep-
¢ao lhe deram leituras de perplexidade. As caracteristicas desta lei-
tura a aproximam daquelas que marcaram as vanguardas do século
XX: formagao de um novo publico especifico, ruptura das tradigdes,
uma nova linguagem sem precedentes, proposta de questdes que
seriam desenvolvidas, enfim, anos mais tarde. Além da construcao
de um universo onirico que mais aponta para uma transfiguracao
do real que para uma explicagao pautavel do fénomeno vivenciado
por Alice.

Se a vanguarda “antecipa-se ao futuro, inaugurando, no pre-
sente, 0 novo, o original, o inédito, 0 moderno, a autenticidade de
um estilo tinico” (JUNIOR, 2010), e somente no século XX estes mo-
vimentos ficariam conhecidos, talvez possamos apontar a obra de
Carroll como uma vanguarda de vaguarda, guardados os devidos
paradoxos.

A obra, com isso, ndo apenas sobreviveu ao tempo, devorador
cruel de algumas criagdes, como também se configura de modo a
disponibilizar tanto leituras de abstragao, quanto de perplexidade.
Versatilidade que faz com que abranja os mais diversos interesses
e provoque os mais diversos efeitos de sentido. Esta configuragao
permite, assim, leituras como a de Tim Burton, que abrange um pu-
blico que mais se dispdem a leitura de abstragdao, quanto leituras
como a do surrealista Jan Svankmajer, que se direciona a um ptibli-
co especifico e exige mais uma leitura de perplexidade.

O objetivo destas breves reflexdes foi tragcar um panorama de
contextos de leituras possives, sem encerra-las em um abismo ca-
tegorico, obviamente, e abrindo espago para esta discussao. Além
disso, da mesma forma, este estudo se propds, ainda, a repensar a
nomenclatura proposta por Paes, e ndo apenas por ele, em favor de
uma nova, que permita direcionar a interpretacao menos para uma
categorizagao inflexivel que para seus efeitos de sentido.



Finalmente, a captagdo de um publico multiplo é o resultado
de um produto artistico sofisticado, mas também vendavel. A capa-
cidade de produzir efeitos de sentidos que perpassam a abstracao
e a perplexidade é um desafio sem receita de alguns mestres sem
discipulos, como é o caso da obra em questao. Ela se apresenta tan-
to como uma produgao de vanguarda, quanto como uma obra de
abstracao, tomando a ponte que conecta ambos os efeitos como uma
variavel que oculta todas as outras possibilidades nao evidenciadas
aqui.
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Entre o horror e a beleza: a sublime
estética gotica nos filmes de Guillermo
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Resumo

Este artigo procura apontar alguns aspectos peculiares e importantes
sobre a criagao de efeitos de horror nos filmes Cronos, A Espinha do Diabo
e O Labirinto do Fauno dirigidos pelo diretor mexicano Guillermo Del
Toro. Em sua filmografia, Del Toro revisita temas e motivos encontrados
em um género, que contribuiu de forma significativa para a evolucao e
popularizacdo do horror cinematografico: o gotico. Além disso, todos
os filmes de Del Toro tém cenas de grande impacto visual, nas quais €
criada uma relacao de ambivaléncia entre o horripilante e a beleza. Assim,
procuramos demonstrar a sublime estética das producoes de Del Toro, que
tem suas origens na tradicdo gotica inglesa dos séculos XVIII e XIX, nos
contos de fadas e em narrativas de autores do terror moderno, tais como
H. P. Lovecraft e também nos filmes classicos de horror goético.

Palavras-chave: cinema; Guillermo Del Toro; gético; horror; sublime.

Abstract

This paper aims to point out some peculiar and important aspects about
the creation of horror effects in the films, such as Cronos, The Devil’s
Backbone and Pan’s Labyrinth directed by Mexican director Guillermo Del
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Toro. In his filmography, Del Toro revisits themes, motifs found in agenre,
which contributed significantly to the development and popularization of
horror movie: the Gothic. Besides, all Del Toro’s films have scenes of great
visual impact, in which an ambivalent relation between creepy and beauty
is created. Therefore, we seek to show the sublime aesthetic of productions
directed by Del Toro, that have their origins in the Gothic tradition of the
eighteenth and nineteenth centuries, in the fairy tales and in the narratives
of authors of modern terror, such as H.P. Lovecraft and also in the classic
Gothic horror films.

Keywords: movies; Guillermo Del Toro; Gothic; horror; sublime.

Introducao

A arte cinematografica tem surgimento um ano antes que Drd-
cula, uma das obras mais importantes da literatura gotica, fosse pu-
blicada e produzisse entre os leitores ingleses sensagoes intensas de
horror, por meio de uma profusao de cenas assustadoras. Durante
o final do século XIX e inicio do XX, a arte cinematografica visou
causar o estranhamento e o medo nos expectadores. Isso ocorreu,
principalmente, por causa da forte influéncia do Expressionismo,
um movimento estético que explorou o sobrenatural, o macabro,
o sensacionalismo, e amplamente difundido na Europa em varias
areas do campo das artes. Entre as produgdes expressionistas, que
contribuiram de forma significativa para a génese do chamado“ci-
nema de horror”, destaca-se O Gabinete do Dr. Caligari (1920). Nessa
producao, encontramos varios elementos que caracterizam o horror
cinematografico: cendrios abstratos, a énfase na perspectiva distor-
cida da realidade, e, principalmente a sinistra caracterizacao de um
de seus protagonistas, Cesare (Conrad Veidth), com tragos fisiono-
micos que o tornam parecido com um zumbi.

Alguns anos depois, na Alemanha é lancado um filme expres-
sionista que se tornou um classico do horror: Nosferatu: uma sinfonia
de horrores (1922), de F. W. Murnau, uma livre e ndao autorizada



adaptacao de Dricula. De acordo com Phillip Kemp (2001, p. 46), o
Conde Orlock (Max Schreck) é o mais horrendo vampiro do cine-
ma, uma vez que sua imagem causa uma imediata reagao de hor-
ror repulsivo. Magro como um caddaver, careca, com uma aparéncia
sinistra que faz lembrar diversos tipos de roedores e também um
morcego, ele se move com as maos em forma de garra coladas aos
lados do corpo, como se nunca conseguisse libertar-se do formato
de seu caixao diurno. O filme de Murnau também investiu na cria-
¢ao de cenas apavorantes. Naquela que se tornou emblematica para
criacao do horror artistico no cinema, a sombra de Orlock alastra-se
de forma ameacgadora na parede em dire¢ao ao quarto de sua viti-
ma, a indefesa Ellen (Greta Schroder) que é obrigada a sacrificar a
propria vida para destruir o vampiro.

Posteriormente, na década de trinta foi produzida uma série
de filmes nos Estados Unidos, baseados em obras classicas da lite-
ratura gotica escritas por Mary Shelley, Bram Stoker e Robert Louis
Stevenson. Assim, criou-se a chamada estética gotica hollywoodiana,
constituida por inesqueciveis imagens de florestas, cemitérios, cas-
telos envolvidos por uma espessa névoa e de criaturas monstruosas,
tais como o Conde Dracula, a criatura monstruosa de Frankenstein
e Mr. Hyde que se tornaram icOnicas e foram integradas ao nosso
imaginario coletivo.

O romance goético

Podemos entender o surgimento do estilo gético, - que, pos-
teriormente, possibilita o aparecimento do que popularmente co-
nhecemos como “horror”-, a partir de trés perspectivas: como uma
resposta emocional ao excesso de racionalismo propagado pela
doutrina [luminista no século XVIII, um movimento artistico que
promoveu a revalorizacao de mitos, lendas e narrativas que evocam
a época medieval, e, principalmente a criagao de um novo género



literario que faz a retomada com grande forca do efeito do sublime.
O filosofo inglés Edmund Burke (1729-1798) define o conceito de
sublime da seguinte forma:

Tudo que seja de algum modo capaz de incitar as ideias de dor
ou de perigo, isto €, tudo que seja de alguma maneira terrivel ou
relacionado a objetos terriveis ou atua de um algum modo ana-
logo ao terror que constitui uma fonte do sublime, isto é, produz
a mais forte emogao, porque estou convencido de que as ideias
de dor sao muito mais poderosas do que aquelas que provém do
prazer (BURKE, 1993, p.48).

E, principalmente na representacio do espaco, que é criada
essa sensacao de terror prazeroso nos romances goticos: os castelos
sdo cheios de armadilhas, armarios induzem a claustrofobia, os
corredores sao pequenos e apertados (HAGGERTY, 1989, p. 20).
Os protagonistas dos romances goticos seguem padrdes e tipos,
podendo ser grotescos e monstruosos, mas sempre possuindo um
forte apelo emocional para o leitor (o qual torce a favor da mocinha
em perigo, e contra o vilao abominavel, capaz de cometer terriveis
atos para obter o que deseja). Apds o imenso sucesso de O Castelo de
Otranto (1764) entre os leitores a época, o romance gotico torna-se
um fendmeno cultural na Inglaterra. Contudo, no final do século
XVIII devido a exploracao exaustiva de seus elementos, ele entra
em processo continuo de esgotamento e desgaste. Com isso, os au-
tores de literatura goética buscaram novas formas de aterrorizar seus
leitores, e, assim surgiram narrativas que exploram amplamente o
elemento sobrenatural, de modo a extrair deste, os mais intensos
efeitos de terror e horror.

E importante esclarecer que existem diferengas entre o terror
e horror. Enquanto o terror concretiza-se no plano subjetivo a
partir das impressdes de um personagem sobre uma determinada
situagao que ele nao consegue compreender muito bem e, por isso,
torna-se assustadora, o horror se configura a partir de seu contato



direto com algo que ¢ abjeto, capaz de provocar-lhe uma imediata e

intensa sensac¢do de repulsa e também estd associado com a morte.

Noél Carroll explica a natureza do horror:
A palavra “horror” deriva do latim “horrore” — ficar em pé (com
o cabelo em pé) ou erigar - e do francés antigo “orror” —erigar ou
arrepiar. E embora nao seja preciso que o nosso cabelo fique em
pé quando estamos artisticamente horrorizados, é importante
ressaltar que a concepgao original da palavra a ligava a um esta-
do fisiologico anormal (do ponto de vista do sujeito) da agitagao
sentida. (CARROLL, 1999, p.41)

Dessa forma, podemos notar que o efeito de horror essencial-
mente se faz a partir de intensas emogoes. Ele se manifesta com uma
resposta emocional de nosso corpo, tais como um movimento de
recuo, ou sua total paralisia. Ou seja, para que se concretize, o efeito
de horror sempre € suscitado a partir de uma cena que seja capaz de
alterar nosso estado emocional, possibilitando nossa saida de uma
zona de conforto e nos causando uma sensacao em que estejam mis-
turados dor e prazer ao mesmo tempo.

Essa nova estética do horrorcom énfase nas manifestacdes so-
brenaturais tem como principais representantes The Monk (1796), de
Matthew Lewis e Frankenstein (1818), que expde o aspecto sinistro
da especulagao cientifica. Este romance escrito por Mary Shelley é
protagonizado por um ser monstruoso, — ao contrario do que mui-
tos pensam, ele ndo tem nome é chamado apenas de “a criatura” -,
criado a partir de um experimento macabro realizado por um es-
tudante de Ciéncias Naturais chamado Victor Frankenstein. Vale
ressaltar que o monstro, apesar de sua horrenda aparéncia, é capaz
de inspirar compaixao no leitor. Ele é terrivel em seu aspecto fisico,
mas é dotado de uma gama de sentimentos (amor, 6dio, piedade,
compaixao) que o tornam mais humano que seu criador.

Podemos afirmar que a criatura da obra de Mary Shelley ¢é



muito diferente das outras que apareceram nas telas de cinema.
Enquanto em sua versao cinematografica mais conhecida, que foi
langada nos cinemas em 1931, o monstro aparece como um ser idio-
tizado que se comunica somente por meio de gestos e sons guturais,
no texto original de Shelley, ele fala de forma eloquente e tem dis-
cussoes de cunho filoséfico com seu criador, que remetem a sua na-
tureza incomum e assustadora. Além disso, essa criatura demonstra
intenso sofrimento devido a sua condigao miseravel, que a condena
ao isolamento e autodestruicao.

E a partir de Frankenstein que o romance géticoganha novas
matizes: a estética do horror amplia sua conotagao metafdrica que
exprime medos e ansiedades da época, principalmente sobre os ru-
mos da Ciéncia, além de remeter a rejeicao a tudo que é conside-
rado anormal ou diferente dentro da cultura inglesa. Também du-
rante o século XIX, o romance gotico passa por um processo radical
de transformacdo e mudanca. Assim, os autores que se dedicam a
criagdo de textos goticos adotam novas e sofisticadas estratégias de
narrac¢ao, e também incorporam em sua escrita elementos composi-
cionais de obras realistas.

Dessa forma, o gotico invade a esfera do ambiente inglés-vi-
toriano doméstico, provocando sua desestabilizacao. Os romances
das irmas Bronté — Jane Eyre e O Morro dos Ventos Uivantes, ambos
publicados em 1847, promovem a insergao de seres fantasmagoricos
ou bestiais em casas sinistras e decadentes localizadas no interior da
Inglaterra. Neste espaco assustador, seus habitantes se sentem ame-
agados, quando eles sdao envolvidos em situagdes extraordindrias
que desafiam as leis naturais.

Durante a metade do século XIX, o gético como forma litera-
riaincorpora-se amplamente na esfera do “realismo”, revelando os
horrores e terrores reais que se escondem por tras das ruas e bairros
da cidade de Londres. Dessa forma, o gotico tornar-se um eficien-



te artificio de escrita utilizado por escritores “realistas”, tais como
Charles Dickens. Em seus romances mais conhecidos David Copper-
field (1850)Bleak House [A Casa Sombria] (1853) e Grandes Esperangas
(1861), Dickens revela por meio do que podemos chamar de “modo
de narragao goético” a existéncia do lado sinistro e brutal da socieda-
de inglesa, constituidopor individuos perigosos e “degenerados”.

Vale lembrar que as tltimas décadas dessa época sao marcadas
por varios tipos de ameacas de carater sexual ou criminal atreladas
a degeneracao fisica e mental que possibilitaram o revigoramen-
todo gdtico como forma literdria (BOTTING, 1996, p. 136). Nesse
periodo, o género gotico reafirma-se em importantes obras que re-
tomam e lancam uma nova perspectiva sobre o duplo, um de seus
principais temas, a exemplo de O Médico e o0 Monstro (1886), de Ro-
bert Louis Stevenson e O Retrato de Dorian Gray (1891), de Oscar
Wilde. Mas, é em 1897 que surge o romanceque faz uma sintese
do gotico do final do século XIX: Drdicula, de Bram Stoker. Apesar
de haver outras histdrias sobre o tema do vampirismo anteriores a
publicacdao do romance de Stoker, em seu enredo encontramos sua
representacao mais assustadora, marcante e duradoura.

Nesse livro de Stoker, o efeito de horror se faz a partir da mor-
dida do vampiro que produz a metamorfose do corpo humano, de-
sumanizando-o gradativamente, tornando-o abjeto e ameacador.
Como se v, além de ter contribuido para a continuidade do gotico
até o tempo atual, Drdcula, assim como Frankenstein tém um papel
significativo para a evolugao e popularizagao do cinema de horror.

A sublime estética gotica de Guilhermo Del Toro

Guillermo Del Toro nasceu em Guadalajara, na cidade do Mé-
xico em 1965. De acordo com Del Toro, sua aparéncia estranha e
desengongada possibilitou sua imediata identificagdo com os seres



monstruosos e solitarios, principalmente o monstro de Frankens-
tein. Na infancia, ele tornou-se um leitor compulsivo, e também de-
monstrou que tinha talento para desenhar. As ilustra¢des criadas
por Del Toro demonstram sua fértil imaginagao — um trago mar-
cante que o diretor compartilha com os personagens de seus filmes,
tais como Ofélia, a protagonista de O Labirinto do Fauno -, e foram
registradas em seus cadernos de anotacdes que, de acordo com ele,
consiste em uma ferramenta util dentro de seu processo criativo.

No livro, Guillermo Del Toro: Cabinet of Curiosities — My Note-
books, Collections e Others Obsessions, escrito por ele com a colabo-
ragao do jornalista Marc Scott Zicree, o diretor mexicano (2013, p.
56) afirma que para criar o aspecto visual exuberante de suas pro-
dugdes inspirou-se em pinturas pré-rafaelitas e simbolistas, que
aludem aos impulsos humanos e também ao mitico, o mistério e
o sobrenatural. Del Toro também tem um vasto conhecimento em
literaturas de varias vertentes, muitas delas inseridas na esfera do
fantastico. Ele cresceu lendo romances goticos dos séculos XVIII e
XIX, livros de Charles Dickens, contos de terror escritos por Edgar
Allan Poe e H. P. Lovecraft, historias da Cripta do Horror e narrati-
vas de crime mistério/ suspense.

O cinema classico de horror também exerceu uma forte influ-
éncia sobre Del Toro, e contribui de forma significativa para sua
formacao como diretor. Seu apreco por filmes desse género, produ-
zidos nas décadas de trinta e quarenta, estd demonstrada em varios
ambientes de Bleak House, - uma clara referéncia a Casa Sombria, de
Dickens-, um sobrado construido em estilo gotico utilizado por ele
como local de trabalho e também abriga diferentes tipos de objetos
(bonecos, pinturas, gravuras, maquetes, cartazes, etc.) que inspiram
suas criagoes.

Zicree (2013, p.17) afirma que o elemento central dos filmes de
Del Toro é sempre o medo. Para o jornalista as produgdes cinema-



tograficas de Del Toro nao sao mais faceis de serem classificadas.
Elas podem ser vistas como fantasias sombrias, mas nao do tipo
escapista ou apelativa. Zicree enfatiza que o elemento fantastico
na cinematografia de Del Toro é usado para interpretar o mundo,
criando uma espécie de realidade alternativa, na qual o expectador
possa se sentir a vontade e negar a existéncia de eventos reais. Des-
sa forma, na perspectiva de Del Toro,a fantasia consiste, acima de
tudo, em um meio eficiente para decifrar a realidade (DEL TORO,
2013, p.17).

No ambito mais amplo, ele é considerado um diretor de “ci-
nema fantastico”, uma vez que em seus filmes a realidade ¢ sem-
pre invadida por forcas sobrenaturais, ou ela aparece atrelada a um
mundo paralelo, onde ocorrem situacoes extraordinarias.Neste as-
pecto, a obra cinematografica de Del Toro assemelha-se a de outro
diretor bastante interessado em tudo aquilo que foge da esfera do
real e aparece associado com o onirico, o maravilhoso e o macabro:
Tim Burton. O diretor mexicano também compartilha outro trago
de familiaridade com Burton. Assim como Del Toro, Burton foi uma
crianga solitaria e também muito precoce comegou a fazer curtas-
-metragens, em que os monstros sao mostrados como simpaticos e
amistosos (WOODS, 2011, p.8).

Outro ponto de aproximagao entre Burton e Del Toro € o as-
pecto visualdos filmes de ambos os diretores, que pode ser definido
como assustador e belo ao mesmo tempo. Podemos afirmar que eles
conseguem criar cenas de forte impacto visual, as quais se destacam
por“horrivel beleza”. Sobre os aspectos peculiares dessa categoria
estética, Mario Praz comenta:

Dessa forma, a descoberta do horror como fonte de deleite e be-
leza terminou por agir sobre o conceito de beleza. O elemento
horrivel foi integrado ao que eraconsiderado belo, resultando no
surgimento de uma nova categoria estética: a “beleza horrivel”



que é capaz de suscitar o efeito do “horror prazeroso”, por meio
da descrigao de cenas e imagens (PRAZ, 1999, p. 45).

Pelo que se vé, a afirmacao dePraz sintetiza muito bem o conceito de
“horrivel beleza”, que aparece de forma marcantes nos filmes de Burton e
Del Toro. Nas produgdes assinadas por esses diretores o feio, o horripilante
e 0 macabro pela forma como configuram-se, tornam-se belos aos olhos
dos espectadores. Além disso, ambos em suas obras cinematograficas re-
tomam e ddo uma nova roupagem a motivos, temas e cenarios que podem
ser encontrados no estilo gotico em suas diversas manifestacdes no
cinema e na literatura.

Em sua estreia como diretor de longa-metragem, com o filme Cronos
(1993), Del Toro faz uma releitura de uma criatura mitica que tem suas ori-
gens no género gotico: o vampiro. No entanto, ao contrario de seres sedu-
tores que aparecem em outras producdes, o vampiro do filme de Del Toro
ndo nada tem de especial. Ele ¢ um homem solitario que, gradativamente,
torna-se uma criatura abjeta e perigosa.

A trama do filme comega com um prélogo que relata a fabricagdo de
um objeto feito de ouro cheio de engrenagens, capaz de prolongar a vida
humana, chamado Cronos, — uma referéncia a divindade greco-romana que
devorou os proprios filhos dentre eles, Jupiter, porque temia que eles to-
massem seu lugar, e assim representa o lado negativo do tempo, como algo
que ¢ capaz de destruir.

Contudo, devido a motivos pouco esclarecidos, o alquimista se arre-
pende do que fez e decide esconder o estranho artefato dentro da estatua
de anjo. Em seguida, ha um salto temporal na narrativa, e logo depois
ele morre em um terremoto. Quando seu corpo € encontrado, os legistas
descobrem que esse homem tem mais de cem anos. Muito tempo depois,
Jesus Gris (Frederico Luppi), um antiquario descobre o segredo oculto nes-
sa antiga estatua. Sem nenhuma explicagdo, quando o misterioso artefato
medieval ¢ examinado, este adquire vida e agindo como um ser vivo finca
suas garras nas maos de Gris, provocando feridas em suas maos que san-



gram. Apos esse estranho incidente, a vida do antiqudrio sofre uma drastica
mudanga. Aos poucos, ele comeca a demonstrar evidentes sinais que esta
passando por um processo de metamorfose biologica.

Apesar de nenhum personagem mencionar a palavra vampiro durante
todo filme, é possivel notar que Jests Gris esta se transformando nessa
monstruosa criatura. Ele adota um comportamento animalesco que se ma-
nifesta inicialmente a partir do desejo incomum de ingerir carne crua, cuja
imagem ¢ destacada em Cronos por sua forte coloragdo vermelho-escarla-
te, que remete a sangue humano. Além disso, o antiquario recorre ao estra-
nho objeto para revigorar suas energias, o que acentua a exploragdo de Del
Toro do tema do vampirismo. Mas, a0 mesmo tempo que sua forga vital
¢ renovada, o verme que habita as engrenagens de Cronos, assemelha-se
a uma sanguessuga, alimenta-se do sangue de Gris. Assim, ¢ estabelecida
uma relagdo parasitaria entre esse estranho ser de natureza desconhecida e
perigosa ¢ Jesus Gris.

Assemelhando-se a monstros, tais como a criatura de Frankenstein, o
protagonista do filme de Del Toro transita entre os limites ténues que sepa-
ram o bem e o mal, além de estar fadado a um inevitavel destino tragico.
Ap6s ser jogado dentro de um carro em um precipicio, Jesus Gris ressusci-
ta, — um evento sobrenatural que reforca a simbologia de seu nome. Além
disso, Gris comega a mostrar aparentes sinais de sua degeneracdo fisica.
Sua pele comeca a desmanchar-se e adquire uma coloragdo esverdeada.
Nota-se que neste trecho do filme, Gris vai ficando cada vez mais parecido
com Christopher Lee, o mais famoso Conde Drécula do cinema.

Na sequéncia, ele pede ajuda a sua neta chamada de Aurora — simbo-
lismo que Del Toro utiliza para real¢ar o conflito entre luz e trevas no filme
-, que o acolhe e o protege. Nota-se neste trecho de Cronos,que o diretor
subverte e langa um olhar parodico sobre chamados“filmes de vampiro™:
em vez do castelo em ruinas, o refugio de Gris ¢ um pequeno quartinho
usado para guardar objetos velhos e danificados.

Mas, a estética gotica em Cronos nao aparece somente na imagem do



vampiro ou no interior do ambiente doméstico. Ela também se configura
no esconderijo do vilao, De La Guardia (Claudio Brook) que sofre de uma
doenga degenerativa, capaz também de torna-lo um ser defeituoso e mons-
truoso. Esse personagem mora emum quarto hospitalar improvisado que
¢ decorado com varias copias de estatuas de anjos que, pelo modo como
sdo mostradas pelo diretor, — envolvidas em sacos plasticos, com visiveis
sinais da passagem do tempo-, se parecem com cadaveres apodrecidos.

Apesar de concentrar um tempo de sua duracdo em uma subtrama en-
volvendo o conflito de Gris com seus inimigos, De La Guardia e seu sobri-
nho Angel (Ron Perlman que, posteriormente encarnaria um ser monstru-
oso em Hellboy), que tentam roubar o artefato medieval, Cronos enfatiza
o elo que une Jesus Gris a sua neta. Essa ligagdo emocional revela-se em
seu desfecho um elemento essencial para preservar a humanidade de Gris.
Quando ele percebe que ndo ird mais conseguir controlar sua sede por san-
gue humano, e assim podera colocar sua neta em perigo, ele decide acabar
com sua propria vida e destruir o estranho artefato. De forma poética, no
epilogo do filme, ¢ sugerido que Jesus Gris por meio desse gesto desespe-
rado obteve e redengdo, assegurando assim a ressurreicao de sua propria
carne, representada sob a forma de uma luz celestial que preenche toda a
tela no take final.

Em Cronos, podemos encontrar varios ingredientes que integramo
imaginario da obra cinematografica de Del Toro: as engrenagens, os obje-
tos automatos que ganham vida, o mundo infantil em choque com o mundo
dos adultos, o medo que as criangas exprimem do abandono material e da
soliddo, os seres monstruosos que, em vez do horror, sdo capazes de des-
pertar a compaixao e a simpatia do publico expectador.

Outro filme do mesmo diretor que se destaca por seu estilo gotico &
AEspinha do Diabo (2001). Ele comega com a imagem impactante de fetos
de aparéncia repulsiva, todos eles contidos em jarros, que apresentaram
em sua formagdo genética um trago degenerativo, popularmente conhecido
como “a espinha do diabo”. Logo depois, somos apresentados a um dos



protagonistas do filme: o menino Carlos (Fernando Tielve) que ¢ levado
para um orfanato ap6s a morte de seus pais.

Este cenario ¢ mostrado como decadente, assustador € cheio de mis-
térios, em que o passado encontra ressonancia no tempo presente. Também
ha rumores que nesse lugar sinistro existe um fantasma que teria sido visto
pelos internos. Um dos empregados do orfanato ¢ Jacinto (Eduardo Norie-
ga), que também ¢ orfao ¢ maltrata os internos. Apesar da bela aparéncia
que faz com ele consiga exercer um forte poder de atragao e dominio sobre
as mulheres, Jacinto tem uma natureza maligna e traigoeira, que estabelece
pontos de aproximagao entre ele e os vildes das narrativas goticas.

E importante ressaltar que Del Toro ambienta A Espinha do Diabo
em plena Guerra Civil Espanhola, mundialmente conhecida por seus hor-
rores reais, tais como execugdes a sangue frio e as torturas em prisoes de
pessoas contrarias ao regime ditatorial de Francisco Franco. No patio do
orfanato destaca-se uma enorme bomba atdmica que paira como uma cons-
tante ameaga. Em A Espinha do Diabo, sua imagem assustadora, consiste,
de acordo com diretor, em uma metafora visual: ela ¢ vista pelos garotos
como uma espécie de “deusa da fecundidade”, uma vez que todos eles sdo
os “Filhos da Guerra” (DEL TORO, 2013, p. 111).

Mas, é na cena da apari¢ao do fantasma, de forte impacto visu-
al, que é criado um eficiente efeito de horror. Ele difere de outras
criaturas sobrenaturais que aparecem em outros filmes do género.
Em vez de ser translacido, o fantasma de A Espinha do Diabotem
uma aparéncia humana, - ele é menino chamado Santi (Junio Val-
verde) que foi morto acidentalmente por Jacinto e mora dentro da
cisterna do orfanato. Assim pela forma peculiar como ele é mostra-
do, com a pele quebradica e cinzenta, os olhos brilhantes e escuros
e em sua testa aparece algo semelhante a um vapor vermelho, sua
imagem consiste em uma manifestacdao da beleza horrivel no filme.

Del Toro (2013, p.106) salienta que sua inteng¢ao foi torna-lo
semelhante a uma boneca quebrada, e assim pudesse extrair um



aspecto bonito deum ser fantasmagorico que poderia ser somente
horrivel. Apés uma série de situagdes envolvendo a busca de Ja-
cinto por uma fortuna em barras de ouro que esta escondida no
orfanato, A Espinha do Diabo tem seu desfecho na cisterna, o lugar
em queSanti (Junio Valverde) foi morto. E nesse ambiente sinistro,
envolvido em sombras, que o vilao do filme € punido em uma cena,
em que é suscitado o efeito de horror. Nesta, apds Jacinto ser joga-
do pelos garotos dentro de um pogo, ele vé o garoto-fantasma que
reage de forma violenta, agarrando-se ao seu corpo. Na sequéncia,
Jacinto morre afogado nos bracos de sua vitima, o que enfatiza o
aspecto gotico do filme.

A Espinha do Diabo se encerra com a narra¢ao da voz melanco-
lica do professor Casares que também se torna uma presenga espec-
tral que habita o orfanato. Sua tltima e marcante imagem em um
plano aberto mostra esse lugar em escombros e vazio, reforcando a
ideia que esse lugar se configura como um espago fantasmagorico,
em que a bomba atomica se mantém intacta, imune a devastadora
acao do tempo, pairando como um perigo iminente e assustador.

Apds o relativo sucesso de A Espinha do Diabo, que contribuiu
para que Del Toro se tornasse um dos grandes diretores mais cultu-
ados do cinema fantastico, ele dirigiu e produziu dois filmes na se-
quéncia, Blade II e Hellboy que, embora sejam grandes produgdes de
estudio, trazem sua marca pessoal como realizador. No primeiro, o
cineasta retoma e reconfigura elementos da tematica vampiresca de
Cronos, tornando-o mais assustadora. O segundo, uma adaptacao
de uma histéria em quadrinhos, revisita o universo mitico e assus-
tador criado por H. P. Lovecraft — cuja obra exerce forte influéncia
sobre as criacdesde Del Toro.

Ambos se tornaram sucessos de bilheteria e permitem ao dire-
tor dedicar-se ao seu projeto mais pessoal. Trata-se de O Labirinto
do Fauno (2006) até entao considerado pela critica especializada sua



obra-prima. Para Weeler W. Dixon (2010, p.184), este filme de Del
Toro estabelece uma relagao de proximidade com O Espirito da Col-
meia, de Victor Erice, que, por seu turno, dialoga com aversao cine-
matografica de Frankenstein, langada nos cinemas em 1931. Dixon
salienta que as duas produgdes sdo protagonizadas por meninas
indefesas que vivem dentro de uma realidade brutal e tentam se
refugiar em um mundo encantado habitado por seres sobrenaturais
para se sentirem seguras e protegidas.

Também nos dois filmes ocorrem situagdes extraordinarias
que, pela forma como sdo narradas, nao € possivel determinar se
elas sao reais ou somente ilusdes criadas pela imaginagao das prota-
gonistas. Nesta perspectiva, o filme de Del Toro insere-se na esfera
do fantastico, pelo viés de Todorov. De acordo com o conceito de
Tzvetan Torodov (2004, p.30-31) o fantdstico consiste em um even-
to que se caracteriza pela incerteza. Ele admite duas possibilidades
de interpretagao: pode ter uma origem sobrenatural ou é explicado
pelas leis naturais.

O Labirinto do Fauno alterna a realidade e a fantasia, de modo a
provocar uma constante hesitacao no espectador. Em sua primeira
cena, aparece seu principal cendrio, que d4 o titulo ao filme, com
contornos sobrenaturais em contraste com a imagem do rosto quase
inerte em close de Ofélia (Ivana Baquero). Logo depois, uma voz em
off (do ator Frederico Luppi) narra de forma sucinta um conto de
fadas. Neste, a princesa de um reino magico e subterraneo, quando
vem a superficie da Terra para conhecer seus habitantes, perde a
memoria e fica presa no mundo real.

E importante enfatizar que o filme de Del Toro, assim como em
A Espinha do Diabo, é ambientado no auge da Guerra Civil Espanho-
la. Na sequéncia é mostrada a chegada de Ofélia e sua mae Carmem
(Ariadna Gil) a um moinho. Elas sdo levadas até esse lugar, que
em alguns aspectos se assemelha a um castelo medieval, pelo capi-



tao Vidal (Serge Lopes), com propdsito de descobrir e aniquilar um
exército de milicia, que esta atuando na regiao.

Vidal retine em sua personalidade todas as caracteristicas ne-
gativas de um vilao gotico: é vaidoso, egocéntrico e cruel. Além
disso, sua aparéncia remete a do ditador espanhol Francisco Fran-
co, o que reforga o aspecto metaforico do filme. Como Manfred, o
sinistro protagonista de O Castelo de Otranto, ele é obcecado pela
continuidade de sua linhagem familiar. Assombrado pela figura do
pai também militar que morreu em combate, Vidal guarda o relogio
que pertenceu a ele. Vidal deseja morrer como um herdi de guerra
no mesmo hordrio que seu pai, de modo a ser imortalizado na His-
toria. Além disso, o sadico militar mantém Ofélia e Carmem sob sua
constante vigilancia, tornando-as suas prisioneiras.

Apesar de esforcar-se por insisténcia de sua mae, a menina nao
consegue estabelecer uma relacao de afeto com seu padrasto. Ofélia
o vé com repulsa e até mesmo temor. Ela é uma leitora compulsiva
de contos de fada, o que causa uma profunda irritagao em Vidal,
pois ele acredita que tais leituras podem encher a cabeca da menina
de bobagens. Assim que chega ao lugar, ela ¢ atraida por um inseto
até um cendrio em ruinas: € o labirinto que, de acordo com uma das
empregadas, Mercedes (Maribel Vérdu) é tao velho que nao é pos-
sivel saber quando surgiu.

A partir do momento em que Ofélia entra em contato com esse
local antigo e mitico, que se destaca por sua aparéncia bela e as-
sustadora ao mesmo tempo, comeca a ocorrer uma série de estra-
nhos eventos. Na sequéncia, ela é visitada pelo fauno que habita o
labirinto. Ele diz que Ofélia é na verdade a princesa que habitava
o mundo subterraneo e para voltar para la terd que realizar trés ta-
refas. Nessa ocasiao, a criatura entrega a menina um livro magico,
- um elemento que alude ao processo criativo do préprio diretor -,
que contém instrugdes sobre o que ela terd que fazer.



Dessa forma, Ofélia € inserida em um mundo magico, que gra-
dativamente revela-se muito assustador e assemelha-se em alguns
aspectos aos reinos encantados descritos nas narrativas dos irmaos
Grimm, tais como O rapaz que ndo sentia calafrios. Trata-se de uma
histéria dos Grimm que pode ser considerada “gotica”, uma vez
que grande parte de seu enredo se passa no interior de um castelo
mal-assombrado.

Vale lembrar que nos enredos dos contos de fadas originais
destacavam-se o aparecimento de criaturas monstruosas, cenas de
canibalismo e atos de violéncia e crueldade contra as mulheres e
criangas, a exemplo da tentativa da bruxa de matar Branca de Neve,
fazendo uso de uma maca envenenada. Tais elementos assustadores
e recorrentes nessas narrativas sao retomados em varias passagens
de O Labirinto do Fauno.

Também nessa sequéncia surreal do filme, aparecem elemen-
tos que remetem aAlice no pais das maravilhas, de Lewis Carroll. O
vestido dado a menina por sua mae, € uma copia fiel daquele usado
por Alice — de acordo como visual atribuido a essa personagem a
partir das ilustragdes de John Tenniel. Além disso, Ofélia, de forma
semelhante a Alice, se vé diante de situagOes extraordinarias que
nao consegue entender plenamente.

Na primeira tarefa, a menina para atingir seu objetivo, que con-
siste em obter uma chave de ouro, é obrigada a enfrentar um sapo
gigante e repulsivo. Na segunda, a pior delas, a garota desafia um
monstro canibal que evoca as criaturas sinistras dos contos de H. P.
Lovecraft. E no visual grotesco desse ser monstruoso que o diretor
retoma com grande forca a estética da beleza do horrivel em seu
filme. A criatura tem uma aparéncia muito estranha, criada a partir
da combinagao de vérios elementos grotescos (maos muito grandes,
cabeca oval, pernas e bracos desproporcionais), que o tornam hor-
rivelmente belo.



Quando Ofélia consome um dos alimentos que estao em uma
mesa, 0 monstro desperta e para poder enxergar insere os olhos nas
palmas das maos — uma cena de contornos surrealistas que nova-
mente remonta ao universo dos contos de fadas. Na sequéncia, no
trecho mais tenso e claustrofébico do filme, o monstro persegue
Ofélia no interior de um apertado corredor, e somente com a criagao
de uma porta magica, a menina consegue evitar que ele a devore.

Muitas sequencias assustadoras sao ambientadas no mundo
encantado, mas os efeitos de horror em O Labirinto do Fauno con-
cretizam-se de forma mais intensa na esfera da realidade, em cenas
de extrema violéncia. Em uma delas, a mais chocante, um soldado
tem os dedos da mao quebrados pelo capitao Vidal, que demonstra
um prazer sadico, quando pratica atos de tortura ou mata a sangue
frio seus inimigos. Neste aspecto, ele ¢ tdo monstruoso e perigoso
como os monstros que Ofélia encontra durante o cumprimento de
suas tarefas.

Esta associacao entre Vidal e as criaturas sobrenaturais que
aterrorizam a menina ressalta a conota¢ao metaférica do horror no
filme de Del Toro. O fauno, o grotesco sapo, e, principalmente o
monstro cego, que se alimenta de criangas podem ser compreendi-
dos como duplos de Vidal. Assim, visto pela 6tica de Ofélia, seu pa-
drasto torna-se uma espécie de “bicho papao” que deseja devora-la.
Vidal é a criatura mais horrenda e terrivel de O labirinto do Fauno.
A imagem do rosto deformado do militar é enfatizada por Del Toro
para atestar sua natureza monstruosa. Além disso, ele também de-
monstra resisténcia a morte, reforcando a ideia no filme que esse
personagem representa um Mal ideoldgico, dificil de ser totalmente
exterminado.

Apos fugir com o bebé recém-nascido, Ofélia retorna ao labi-
rinto e encontra-se com o fauno para cumprir a tltima tarefa que lhe
foi imposta. L4, a menina toma conhecimento que para retornar ao



reino subterraneo, ela tera que usar a adaga, — o objeto obtido em
seu confronto com o monstro cego-, para tirar uma pequena quanti-
dade de sangue de seu irmao. Diante desse ato de crueldade, Ofélia
demonstra uma reagao de revolta e recusar-se a machucar a crianca.
Neste momento, Vidal vé Ofélia falando sozinha, suscitando davi-
das no espectador sobre a veracidade desse evento extraordinario.
Nota-se que a cena € vista pelo olhar do outro personagem (Vidal)
que, diante da menina, nao vé o fauno.

Logo depois, ele atira na enteada atingindo-a no peito. Antes
da menina cair ao chao mortalmente ferida, Vidal pega o bebé e
foge. Contudo, quando esta saindo do labirinto, o militar é cercado
pelo exército de milicia. Sabendo que ird ser executado, ele pede
que Mercedes entregue o reldégio que marca o hordrio de sua morte
para seu filho. A moga temendo dar continuidade ao legado san-
grento do militar, diz a ele que o menino nunca sabera o nome de
seu pai biologico. Em seguida, Vidal morre executado, sem conse-
guir o que mais deseja: ter seu nome perpetuado na Historia como
heroi de guerra.

Apesar da alta carga de brutalidade e violéncia desta sequén-
cia, o desfecho de O Labirinto do Fauno é comovente e poético. Em
seu epilogo, Ofélia se v& no mundo subterraneo e toma conheci-
mento de que obteve sucesso no cumprimento de sua ultima tarefa.
A menina aparece caracterizada como uma princesa de contos de
fadas e vé seu pai (Frederico Luppi) e sua mae, ambos falecidos no
mundo real, sentados em tronos de ouro.

No entanto, podemos perceber que essa cena que faz uma refe-
rénciaO Mdgico de Oz em seu aspecto visual, — Ofélia usa sapatinhos
vermelhos como Dorothy-, e representa o final feliz no filme alter-
na-se com outra, de aspecto realista, em que Ofélia aparece morren-
do abragada junto a Mercedes. Assim, apesar da énfase dada as situ-
agOes extraordindrias vivenciadas pela protagonista, temos a forte



tendéncia a achar que elas sao somente ilusdes criadas pela garota
com o prop¢sito de fugir da cruel realidade que a cerca. Mas, essa
certeza novamente € desfeita na imagem que encerra O Labirinto
do Fauno. Nela, destaca-se o surgimento de uma flor branca, — um
simbolo da inocéncia de Ofélia, que remonta aos contos de fadas -,
no caule da arvore seca e morta habitada pelo sapo grotesco exter-
minado pela menina.

Novamente, Del Toro confere a esse encerramento uma signifi-
cacio metaférica: E a garotinha sonhadora que deixou seu legado e
nao o cruel militar que fez de tudo para isso acontecesse. Assim, em
O Labirinto do Fauno é enfatizado o triunfo da imaginagao sobre os
horrores que tém suas origens na vida real.

Também nessa producao dirigida por Del Toro transparece
uma mensagem recorrente nos contos de fadas: nossas escolhas de-
finem nosso destino, e somente por meio do sacrificio e da bondade,
nos somos capazes de enfrentar e superar os perigos e as dificulda-
des. Como se v&, O Labirinto de Fauno tem todos os elementos essen-
ciais de um conto de fadas. Por outro, trata-se de um conto de fadas
sombrio, em que se sobressaem situagOes assustadoras. Neste as-
pecto, podemos dizer que O Labirinto do Fauno tem matizes goticas.
Dessa forma, Del Toro cria um instigante jogo de espelhamento, em
que a fantasia encontra forte ressonancia no mundo real. O mundo
magico de Ofélia pode ser compreendido como um espelho distor-
cido do mundo real, marcado por situagdes brutais e absurdas, que
revelam o lado sinistro da realidade.

Considerag¢oes Finais

Neste artigo, fiz uma pequena exposicao de alguns aspectos
peculiares e importantes para que possamos entender melhor a es-
tética de horror sublime dos filmes de Guillermo Del Toro. Em sua



obra cinematografica, Del Toro retoma e lan¢a um novo olhar sobre
0s motivos e temas que podem ser encontrados no estilo gotico, em
suas manifestacoes no cinema e na literatura e também nos contos
de fadas que tém suas origens na tradigao oral. Em seus filmes,
mesmo aqueles voltados para o circuito comercial, o diretor sempre
deixa registrado um toque pessoal, seja no modo como consegue
extrair beleza daquilo que somente poderia ser horrivel, ou como
descreve os protagonistas, que se assemelham aos personagens so-
litarios e sonhadores dos romances de Charles Dickens e das narra-
tivas fantasticas de Lewis Carrol.

Os seres monstruosos de Cronos e A Espinha do Diabo (o vampiro
infeliz Jesus Gris, Santi, o solitario garoto-fantasma) evocam figuras
icOnicas do horror gotico, principalmente, a criatura de Frankens-
tein que, apesar da aparéncia horrenda, nao é ma e tudo que deseja
¢ ser aceita e amada. Isso demonstra que o préprio diretor se iden-
tifica com o que é diferente, estranho, anormal, ou considerado fora
dos padrdes convencionais de beleza.

E nesta mistura criativa e equilibrada de elementos assustadores
e a0 mesmo tempo atraentes ao olhar do expectador, que tem seu
surgimento no terror/ horror gotico, sobrenatural, macabro, onirico
e também no maravilhoso, onde podemos encontrar a matéria-pri-
ma da obra cinematografica de Guillermo Del Toro. Como um mago
dos tempos modernos, Del Toro demonstra seu toque de magia,
reunindo de forma harmoniosa todos esses ingredientes em filmes
inesqueciveis e assustadores que contribuiram de forma significa-
va para estabelecer os novos rumos do cinema fantastico na época
atual.
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analisar como as artes, especificamente a literatura, captam importantes
ocorréncias que compdem a historia do Brasil e as transformam em textos
que fazem o leitor questionar algumas instancias que compuseram a
sociedade brasileira no tltimo século.

Palavras-chave: Literatura Brasileira, Literatura Comparada, Gotico,
Bernardo Elis.

" Doutoranda em Literatura Comparada pelo Programa de Pés-Graduagao Stricto
Sensu em Letras da Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Este artigo faz
parte do projeto de Tese: “Um ser tao assombrado: manifestagdes do Goético no
regionalismo brasileiro do Romantismo ao Modernismo”, sob orientagao do Prof®
Dr° Flavio Garcia e coorientagdo do Prof® Dr® Alexander Meireles da Silva, com
financiamento da agéncia de fomento Fundacao Carlos Chagas Filho de Amparo
a Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro. E integrante do projeto Mundos possiveis
do insolito ficcional; projeto vinculado ao Grupo de Pesquisa Nés do Insdlito:
vertentes da ficcdo, da teoria e da critica, certificado pela UER] junto ao Diretorio
de Grupos do CNPq, sob a lideranga do Prof® Dr? Flavio Garcia Queiroz de Melo.



Abstract: This article aims to proposing discussions and problematizing
on the presence of characters regarded as horrible and marginalized
by Brazilian elites in the short stories “Nhola dos Anjos e a cheia do
Corumba” and “A mulher que comeu o amante”, that are inserted in
the short story anthology Ermos e Gerais, published in 1944 by the writer
Bernardo Elis. It will be noticed that these characters are linked to a failed
system that did not support anymore the Brazil at the time of the short
story publication, because of the changes occurred in the countryside. It is
intented to analysing how the arts, specifically Literature, grasp important
occurrences that are part of Brazil history and transform them into texts
that lead the reader to question some spheres that built Brazilian society
in the last century.

Keywords: Brazilian Literature, Comparative Literature, Gothic, Bernardo
Elis.

Introdugao

Antonio Candido em A personagem de ficcio (2007, p.54) pontua,
com bastante precisao, que os trés elementos centrais da tessitura
novelistica seriam o enredo, a personagem e as ideias, que intima-
mente amalgamados e inseparaveis, garantem a boa realizagao de
um romance. Candido prossegue ressaltando a importancia da per-
sonagem, “[...] que representa a possibilidade de adesao afetiva e
intelectual do leitor, pelos mecanismos de identificacdes, projecao,
transferéncia, etc. A personagem vive o enredo e as ideias, e os torna
vivos”.

Muito lucidamente Antonio Candido enfatiza que a persona-
gem nao deve ser considerada o elemento essencial de um romance,
mas seguramente 0 mais atuante. E exatamente a construgao e atu-
agao de personagens como Quelemente e Amélia que conduzem o
leitor a vivenciar, com bastante impacto e até mesmo solidariedade,
situagoes de extrema miséria e pobreza.



Quelemente, personagem principal do conto “Nhola dos Anjos
e a cheia do Corumba” (2005), é o provedor da familia. Ele se vé
diante da seguinte escolha: salvar sua vida ou salvar a vida de sua
mae durante a tempestade que fizera o rio Corumba transbordar.
Amélia, personagem do conto “A mulher que comeu o amante”
(2005) representa uma classe que vive a mercé de intempéries de
toda espécie: ao final do conto ela joga seu marido no rio para servir
de comida as piranhas.

Duas personagens que possuem caracteristicas diferentes, mas
que se assemelham por trazerem a tona a verdade de um Brasil que
ainda reina nas estatisticas da miséria, abandono, desnutri¢ao, na
falta de cuidados com idosos, além de outros elementos que serao
devidamente destacados ao longo do texto. Posto isso, nos alinha-
mos com o paradoxo levantado por Candido (CANDIDO, 2007,
p.55, grifos do autor): “A personagem € um ser ficticio, - expressao
que soa como paradoxo. De fato, como pode uma ficcao ser? Como
pode existir o que nao existe?”. Embora ficticias essas personagens
trazem a verdade que impera nos rincdes e ermos do nosso pais.

Ainda mais interessantes tornam-se os contos quando analisa-
mos a construgao e atuagao de tais personagens a luz da vertente
gotica. O grotesco e o asco que sentimos por Quelemente e Amélia
estdao presentes em narrativas ainda mais antigas - que surgiram no
romance inglés dos oitocentos, conforme verificaremos neste traba-
lho. Nao se trata de um trabalho conclusivo, mas sim analitico, que
terd suporte de textos tedricos de autores renomados no cendrio cri-
tico-literdrio, e que serao devidamente referenciados.

Pressupostos tedricos e analiticos

Dos autores ingleses e franceses do século XVII que concei-
tuavam a literatura como a “escrita imaginativa” e valorativa (de



acordo com interesses de uma pequena classe social); passando
pelo isolamento social dos Romanticos; da ascensao do romance
inglés no século XVIII (que deu um carater mais académico a
literatura); pelas teorias dos formalistas russos (que conceitu-
avam a literatura como uma organizagao peculiar e particular
da linguagem); pelo new criticism desenvolvido nas primeiras
décadas do século XX — apenas para citar alguns momentos —
até os estudiosos que abrem o século XXI, ha que se destacar
que ¢ ardiloso o campo do que seria definido como literatura.

Muito embora nao seja o objetivo deste trabalho um le-
vantamento mais sistematico ou detalhado das teorias litera-
rias, salienta-se que o pensar (ou o fazer literdrio) acambarca
elementos muitas vezes retirados da realidade que cerca uma
obra. Nesse sentido, importante contribuicao deu o pos-estru-
turalismo, que vislumbra a possibilidade de subverter as es-
truturas da linguagem (EAGLETON, 1983, p.153), tanto assim
que alguns pos-estruturalistas comegam a perceber a literatu-
ra como um contribuinte para a consciéncia critica do leitor
sobre a realidade que o envolve.

Aqui se manifesta um importante questionamento: se
a teoria da literatura fora pautada por um tipo de linguagem
formal e especifica, “[...] preocupada com as estruturas da lin-
guagem e nao com o que de fato ela poderia dizer [...]” (EA-
GLETON, 1983, p. 3), os elementos principais que compdem o
corpo literdrio (espago, tempo, personagem, foco narrativo,
tema) também foram concebidos, consequentemente, como
motivadores da forma:

O Dom Quixote nao é uma obra “sobre” o personagem do mes-
mo nome: o personagem € apenas um artificio para se reunirem
diferentes tipos de técnicas narrativas. Animal Farm nao seria
para os formalistas uma alegoria do Stalinismo; pelo contrario,
o Stalinismo simplesmente ofereceria uma oportunidade propi-



cia a criagdo de uma alegoria (EAGLETON, 1983, p. 3, grifos do
autor).

Muito depreciados por darem atencdo primordial a
forma, os formalistas ndo negavam que a arte tivesse relacao
com a realidade, embora afirmassem que tal relacao fugia ao
trabalho do critico (EAGLETON, 1983, p.4). Conforme obser-
va Antoine Compagnon (2003, p.24), “A teoria da literatura ¢é
uma aprendizagem da nao ingenuidade [...]”, ao cotejar que
a despeito das polémicas de diferentes teorias ou correntes,
devemos “[...] refletir de maneira analitica e cética sobre a lite-
ratura, sobre o estudo literario, ou seja, sobre todo o discurso
— critico, histdrico, tedrico — a respeito da literatura” (COMA-
PGNON, 2003, p.24).

Importante destacar que o leitor estd, no momento da leitura,
experienciando um mundo ficcional e ndo-empirico. Seria temeroso
colocar o mundo ficcional em referéncia com o mundo real: “[...]
esta apreciacdo, quando muito unilateral, tende a deformar e empo-
brecer a apreensao da totalidade literaria [...]” (ROSENFELD, 2007,
p-42). Por outro lado, ao destacarmos o contetido do texto ficcional
e ndo apenas a forma, entramos em um terreno que nos permite
outras andlises (sociais, psicologicas e até politicas) dos elementos
vitais que compoOe uma narrativa, e aqui destacamos a personagem.

Retomando o texto de Candido, o critico pontua que a perso-
nagem concretiza, no romance, a relacao entre o ser empirico e o
ser ficticio, o que possibilita manter a verossimilhancga (2007, p.55).
Laboriosamente Antonio Candido explica que esse sentimento de
verdade (a verossimilhanca) advém da ideia de que ha semelhangas
e diferengas entre o ser ficticio e o ser empirico. O nosso préximo
sempre nos sera apresentado de forma fragmentaria e insuficiente.
Nao conseguimos apreender todas as caracteristicas emocionais e
psicoldgicas (ao contrario das fisicas) de alguém, o que condiz com



a citagao: “Os seres sdo, por sua natureza, misteriosos, inesperados.
Dai a psicologia moderna ter ampliado e investigado sistematica-
mente as nog¢des de subconsciente e inconsciente, que explicaria o
que ha de insdlito nas pessoas que reputamos conhecer [...]” (CAN-
DIDO, 2007, p.56). Sob esse viés, a literatura moderna comeca a se
beneficiar com os avangos nas dreas da psicologia e psicanalise,
elaborando personagens que trazem a marca do fragmentdrio e da
incompletude:
Essas consideragdes visam a mostrar que o romance, ao abor-
dar as personagens de modo fragmentario, nada mais faz do que
retomar, no plano da técnica de caracterizagao, a maneira frag-
mentdria, insatisfatéria, incompleta, com que elaboramos o co-
nhecimento dos nossos semelhantes. Todavia, ha uma diferenca
basica entre uma suposi¢ao e outra: na vida, a visao fragmentaria
€ imanente a nossa propria experiéncia; é uma condigao que nao
estabelecemos, mas a que nos submetemos. No romance, ela é
criada, é estabelecida e racionalmente dirigida pelo escritor, que

delimita e encerra, numa estrutura elaborada, a aventura sem
fim que é, na vida, o conhecimento do outro (CANDIDO, 2007,

p. 58).

Tal como em nossas interagdes com as pessoas ao Nnosso re-
dor, as personagens possuem suas caracteristicas, desejos, anseios,
contradi¢des, embora a impressao que temos das pessoas nao seja
tao precisa como a que temos das personagens: “[...] a personagem ¢
mais logica, embora nao mais simples que o ser vivo” (CANDIDO,
2007, p.59). Temos, portanto, a ilusao de personagens limitadas em
suas caracterizagdes, quando de fato, o que a personagem nos diz
psicologicamente e emocionalmente, é de extrema riqueza — uma
das marcas do romance moderno (CANDIDO, p.61). Tal fato pode
ser apreciado no conto “Nhola dos Anjos e a cheia do Corumba”
(ELIS, 2005). Sdo poucos os elementos visuais que descrevem Que-
lemente: “O Quelemente, filho da velha, entrou. Estava ensopadi-
nho da silva. Dependurou numa forquilha a caroga, - que é a manei-



ra mais analfabeta de se esconder da chuva [...]” (ELIS, 2005, p.4),
porém a atuacao da personagem durante a narrativa nao exclui seu
nivel de complexidade bem como sua importancia.

Quelemente vive com sua mae Nhola dos Anjos e seu filho,
“[...] um biruzinho sempre perrengado” (ELIS, 2005, p.6). O pai e
a esposa de Quelemente morreram de maldria. Apds a morte de
seu pai, a decadéncia financeira e moral da familia s6 aumentara,
a ponto de terem que morar em um pequeno rancho a beira do rio
Corumb4, infestado de baratas, ratos e cobras.

O conto se inicia com Nhola pedindo ao neto para fazer uma
simpatia no terreiro na esperanca de aplacar a forca das chuvas:
“Fio, fais um zdio de boi 14 fora pra ndis” (ELIS, 2005, p. 3, grifos
nossos). Nhola observa a paisagem fora do rancho e percebe que o
local comega a ser inundado pela dgua: “A velha voltou para dentro
arrastando-se pelo chao, feito um cachorro, cadela, alids: era entre-
vada. Havia vinte anos apanhara um “ar de estupor” e desde entao
nunca mais se valera das pernas, que murcharam e se estorceram”
(ELIS, 2005, p.4, grifos do autor).

H4 que se destacar o carater tragico que assola a familia dos
Anjos, desde a morte do patriarca. Sem conseguir conduzir a fami-
lia com dignidade, sem uma decente casa para morarem — “A palha
do rancho porejava agua, fedia a podre, derrubando dentro da casa
uma infinidade de bichos que a podridao gerava. Ratos, sapos, ba-
ratas, grilos, aranhas, - o diabo refugiava-se ali dentro [...]” (ELIS,
2005, p.6), resta a Quelemente buscar abrigo para se proteger da
chuva e da dgua que inundava o miseravel casebre. Neste ponto
nos aproximamos, mais uma vez, dos estudos de Antonio Candido
quando o critico sublinha que uma das fungdes capitais da ficgao:
[...] é a de nos dar um conhecimento mais completo, mais coe-

rente do que o conhecimento decepcionante e fragmentario que
temos dos seres. Mais ainda: de poder comunicar-nos este co-



nhecimento. De fato, dada a circunstancia de ser o criador da re-
alidade que apresenta, o romancista, como o artista em geral, do-
mina-a, delimita-a, mostra-a de modo coerente, e nos comunica
esta realidade como um tipo de conhecimento que, em consequ-
éncia, é muito mais coeso e completo (portanto mais satisfatorio)
do que o conhecimento fragmentario ou a falta de conhecimento
real que nos atormenta nas relagdes com as pessoas (CANDIDO,
2007, p. 64).

Pontua-se, portanto, a magistral escrita do autor goiano Ber-
nardo Elis, que soube comunicar de forma pungente a realidade das
pessoas que compunham o sertao goiano, fugindo dos esteredtipos
do caipira inocente e feliz. As personagens de Elis trazem a marca
da rusticidade e do primitivo, atrelados a uma realidade bruta e
miseravel, propria daquele momento pelo qual o campo brasileiro
atravessava: “L4, nos longinquos “ermos e gerais”, temos os frutos
do latifindio: comunidades pobres, doentias, subumanas” (ABDA-
LA JR., 1983, p.17, grifos do autor).

O 4pice do conto se d4 no momento em que se Quelemente
vé desesperado e impotente diante das dguas que inundavam com
mais forga e violéncia o rancho de sua familia. Quelemente, entao,
consegue colocar sua mae e seu filho em cima da porta que boiava
sob as aguas, improvisando assim uma espécie de jangada, na in-
tencdo de agarrarem-se a uma arvore mais proxima e manterem-
-se seguros, evitando que o rio os levasse rumo a queda d’agua. A
embarcacao choca-se contra o tronco de uma arvore. Danificada, a
porta nao mais suportou o peso de trés pessoas, fazendo com que
Nhola caisse no rio e tentasse, em vao, retornar a embarcacgao: “A ve-
lha debatia-se, presa ainda a jangada por uma mao, desprendendo
esfor¢os impossiveis por subir novamente para os buritis. [...]. Ali
ja nao cabia ninguém. Era o rio que reclamava uma vitima” (ELIS,
2005, p.10). Quelemente percebe que o esfor¢o de sua mae desesta-
bilizava ainda mais a improvisada jangada e resolve, ele proprio,



dar fim aquele sofrimento:

A velha nao podia subir. Nao podia. Era a morte que chegava
abragando Quelemente com o manto liquido das aguas sem fim.
[...]. Quelemente segurou-se bem aos buritis e atirou um coice
valente na cara aflissurada da velha Nhola. Ela afundou-se para
tornar a aparecer presa ainda a borda da jangada, os olhos fu-
zilando numa expressao de incompreensao e terror espantado
(ELIS, 2005, p.10-11).

Ap0s chutar sua mae, Quelemente percebe que o local era raso.
Ele tenta procurar pela mae, na esperancga de encontra-la agarrada
em algo, mas nao obtém retorno: “Mae, 6, mae! Mae, a senhora ta
ai? [...] Mae, 6, mae! Eu num sabia que era raso” (ELIS, 2005, p.12,
grifo nosso).

Yves Reuter em A andlise da narrativa (2011, p.41) generaliza
que toda histdria € histéria de personagens. Posteriormente o autor
deslinda detalhadas explica¢des a respeito da importancia da per-
sonagem, enfatizando sua presenga como elemento-chave da narra-
tiva. Reuter ainda afirma que a personagem funciona como suporte
do investimento ideologico e psicoldgico dos autores e leitores, fa-
zendo-nos assim compreender o funcionamento dos individuos e
da sociedade.

Bernardo Elis investiu de forma pesada e contundente nas
personagens que compdem o conto “Nhola dos Anjos e a cheia do
Corumbad.” O projeto ideoldgico da narrativa ndo deixa escapar ao
leitor uma analise nem um pouco serena ou simples do homem do
campo. Ao contrario, hd que se destacar a humildade imbricada ao
estado miseravel em que vivem essas pessoas, marcadas a sangue
pela miséria e pobreza: “Sua visao narrativa ¢ primitivista e cor-
tante, como o enredamento psicopatoldgico de suas personagens”
(ABDALA JR, 1983, p.105). Esta relagao entre oprimidos e opresso-
res também aparece claramente na composicao de varios contos de
Bernardo Elis, dai que as personagens



sao sempre os parias, indigentes, loucos, agregados miseraveis,
enfim, toda uma galeria de personagens neonaturalistas, terato-
logicas, com suas taras e problemas, numa visao macabra e ter-
rivel do mundo, como se ndo houvesse, nunca, para o homem
pobre a esperanga e a beleza da felicidade material, porquanto a
outra felicidade, aquela que mais se identifica com a natureza do
espirito, esta parece completamente alheia a obra de Bernardo
Elis (TELES, 2007, p.70).

Longe de retratar um sertao estereotipado, que apenas ressal-
tava a pureza do homem daquela regido ou as belezas da terra e da
gente, os escritores do pré-Modernismo e Modernismo tragam per-
sonagens que nao se enquadrariam nas sociedades das Metrdpoles
carioca e paulista por acentuarem a marca de um Brasil que ndo
mais condizia com a proposta da Belle Epoque, acentuada por “[...]
luxo e requinte que se baseava preponderantemente em modelos
culturais estrangeiros” (NEDEEL, 1993, p. 127). Essa visao pre-
conceituosa por parte da elite imperialista brasileira — que atribuia
ao interior do Brasil predicativos como: espago do atraso, da supers-
ticdo e mesmo barbarie, possibilita uma producao literdria alinhada
as narrativas goticas inglesas:

Na Inglaterra do século XVIII, o goético tingiu o mundo claro e
racional do Iluminismo e dos valores humanistas com os temo-
res e ansiedades que constituiam o outro lado do progresso e da
modernidade representados pela industrializa¢do, por revolu-
¢des politicas, urbanizacdo e mudangas na organizagao familiar

e social, dando voz ao reprimido, aos conflitos irresolvidos, ao
misterioso, ao inominavel [...] (VASCONCELOS, 2002, p.132).

Aqui podemos notar pontos de contato entre o conto em ana-
lise e as narrativas goticas. Oriundo da Europa e se expandindo em
outras partes do mundo, o gbtico pde em relevo questdes autdc-
tones, religiosas e mitologicas, a0 mesmo tempo em que ressalta
um espago que segrega e hostiliza pessoas que nao fazem parte de
um sistema: “[...] dramatizando os conflitos e incertezas diante de



um quadro de rapidas mudangas sociais e econdmicas, o gotico
tornou-se um veiculo adequado para tratar das questdes politicas
e estéticas levantadas pelos acontecimentos na Franca em 1789”
(VASCONCELQOS, 2002, p. 122). Sob esse viés, as narrativas goti-
cas inglesas destacavam a opressora relagao entre os ingleses e suas
colonias — essas estigmatizadas por representarem um sistema que
nao mais condizia com o novo sistema econdémico que surgia na
Inglaterra.

Tal fato também pode ser sublinhado no conto “A mulher que
comeu o amante” (ELIS, 2005), no qual as situagdes sao encenadas
por personagens humilhadas e emblematicamente representantes
da pobreza e miséria no sertao brasileiro. Além disso, o conto apre-
senta o tema da antropofagia de forma horrenda e muito proxima
das narrativas europeias que traziam o gotico como tema central.
Dai que a antropofagia nos leva diretamente ao lado barbaro que o
homem pode assumir, fazendo crer, novamente, que a barbdrie era
uma pratica que ocorria naquele sertao distante e longinquo: “A do-
enca maior é, entretanto, do organismo social dominado pelo lati-
fandio. A atmosfera é de pesadelo [...]” (ABDALA JR, 1983, p. 105).

Publicado em 1944, o conto “A mulher que comeu o amante”
¢ ambientado em um espaco indspito, ermo e distante do vilarejo:
“Era nas margens de um afluente do Santa Teresa, esse rio brumoso
de lendas que desce de montanhas azuis, numa inocente ignorancia
geografica. Januario fez um ranchinho ai” (ELIS, 2005, p.109).

Januario havia deixado sua mulher no interior da Bahia, em
Xiquexique, e fugido com uma moca chamada Camélia, que se sen-
te arrependida por ter deixado para tras certas vaidades e desejos.
Seu arrependimento e solidao sao confessados a seu primo e ex-na-
morado 1zé, que também deixa Xiquexique e resolve morar com o
casal:

Ele ta véiu, intojado... — e deixou no ar uma reticéncia que saiu



cheirando a amor e a ruindade de sua boca desejosa. Ela queria
dizer que estava com saudade de vestir vestido bonito, calgar chi-
nelos, untar cabelo com brilhantina cheirosa. Queria beber café
e comer sal. Alids, no sertdo, nos ermos brasileirissimos, onde o
saci ainda brinca de noite nas encruzilhadas, ha muita gente que
ndo come sal. Januério, por exemplo (ELIS, 2005, p.112).

Elis conduz a narrativa de forma coerente com a realidade
miseravel de pessoas esquecidas pelos governantes em um Brasil
ermo e distante, evidenciando até mesmo a fala rude e peculiar das
pessoas do vilarejo, com suas variagdes fonoldgicas e sintaticas, “[...]
capazes de transmitir melhor os estagios econdmicos e sociais do
homem rural, bem como os preconceitos tradicionais dos vilarejos e
a trama quase anonima da luta pela vida” (TELES, 2007, p. 66), con-
forme podemos observar na fala de Izé: “Océ qué me matd, mais im
antes de océ me janta eu te armoco, porqueira” (ELIS, 2005, p.113).
Aqui dedicamos uma analise as marcagdes das falas das persona-
gens. Cristina Maria da Costa Vieira destaca a presenca da retdrica
na composicao discursiva de uma personagem:

[...] no campo literario a retorica beneficia de uma revalorizagao
ininterrupta a partir dos anos 70 do século XX, sustentada pela
Nova Critica francéfona: aquela deixa de ser encarada como um
ornamento, para ser integrada nas estruturas profundas do tex-
to artistico, o que alterou seu papel na analise geno-textual dos
textos literarios. [...]. Justifica-se a designagdo “nova retérica”,
tendo em conta a distingdo entre a retdrica antiga, normativa e
orientada para a produgao de textos de acordo com um sistema
de regras, e a retdrica moderna, que se assume como um método
descritivo orientado para a analise textual de base imanentista
que tem em linha de conta o efeito criado no receptor (VIEIRA,
2008, p.128, grifos da autora).

Longe de ser ndo intencional, as personagens de Bernardo Elis
trazem, com bastante vigor, marcagdes linguisticas e uma retdrica
permeadas pelos falares locais, o que nao deixava de ser novo para



a época: frases curtas, diretas, incisivas e de cunho neo-realista.

Se em um primeiro momento as falas das personagens pode-
riam causar no leitor estranhamento ou desconforto linguistico, no
decorrer da narrativa percebe-se a importancia, na obra de Bernar-
do Elis, da utilizagao de uma linguagem prépria daquele local, com
suas variac¢Oes fonéticas e linguisticas, transmitindo com mais vera-
cidade a situagao economica e social do homem do campo (TELES,
2007, p.66). Outrossim, Bernardo Elis foi um dos introdutores do
Modernismo brasileiro em Goias, e uma das caracteristicas do Mo-
dernismo era “[...] definir uma linguagem artistica que seria propria
do pais” (ABDALA JR, 1983, p.106).

H4 que se destacar, também, a composi¢ao dos nomes das per-
sonagens, em consonancia com nomes de pessoas das comunidades
e vilarejos rurais. A gradagao lexical, que pode abranger o nome, o
adjetivo e o advérbio, pode causar diferentes efeitos sobre a perso-
nagem romanesca:

[...] o aumento ou a diminuigao do tamanho de um ser, as ideias
de desproporcao, de disformidade, de brutalidade, de grosseria
ou de coisa desprezivel, o que é valido sobretudo para os aumen-
tativos; e a énfase emocional, positiva ou negativa, o que é con-
seguido sobretudo através dos diminutivos. A grada¢gao nominal
¢, por conseguinte, importante para a categorizagao, caracteriza-
¢ao e axiologizacdo da personagem romanesca (VIEIRA, 2008,
p-196).

De acordo com Salvato Claudino em Diciondrio de nomes pro-
prios (1993, p.83), José significa aquele nascido depois do outro,
aquele que acrescenta. Contraditoriamente José nada acrescenta a
familia de Januario. A diminuigao de seu nome - de José para 1zé
também traz a diminuigao do proprio ser, afinal ele se utiliza de jus-
tificativas improprias para matar Januario e se apropriar de Amélia.
Cavalcante e Nascimento (2009, p.10) também ressaltam a marca do
feminino em Izé da Catirina, lembrando que Catirina é a corruptela



de Catarina, a mae de Izé: “[...] como se ele ainda nao tivesse cor-
tado as amarras com a mesma, ndo tivesse crescido e amadurecido,
dai a necessidade de se prender, sempre, a mulher, sendo incapaz
de agir sozinho”. Por isso que ele s mata Janudrio quando Camélia
lhe d4 o comando, e ao final do conto fica receoso se nao sera ele o
proximo a servir de refeigao para as piranhas.

Januadrio, consagrado a deusa Jano ou aquele nascido em Janei-
ro (CLAUDING, 1992, p.82), nao condiz com a personagem. Ele nao
abre um ciclo, nao é o comego de algo promissor, mas sim um “[...]
um velho, enxuto de carnes e de olhar vivo de animal do mato” (Elis,
2005, p.109). Imbricado ao espago, animalizado e embrutecido pelas
condigdes sdcio-econdmicas em que vivia, ele acaba por perder sua
identidade, mantendo-se passivamente e inquestionavelmente pre-
so a terra e as condigdes subumanas daquele local: “todo ano derri-
bava um taco daquele mato diabolicamente ameagador e fazia sua
rocinha. No mais era s armar mundéu para pegar quantos caititus,
quantas pacas, quantos bichos quisesse” (ELIS, 2005, p. 110).

O nome Camélia significa “flor branca e delicada” (CLAUDI-
NO,1993, p.54). Ao contrédrio de delicada ou imaculada, a perso-
nagem de Camélia é tida como a “diaba vampiresca” (ELIS, 2005,
p-112): aquela que, adaptada a rusticidade do ambiente, utiliza os
meios mais vis para realizar seus desejos. Alids, o titulo do conto
revela o efeito retorico da hipalage, que se mede

[...] nos efeitos descritivos e avaliativos insolitos decorrentes da
ligacdo do adjectivo a um nome. Por exemplo, em Cardoso Pires,
a hipdlage “Mulher de caminhos certos e dirigentes” (1997:46)

explica a metafora “formiga-mestra” associada a esta persona-
gem. (VIEIRA apud PIRES,2008, p.195, grifos da autora).

A metafora “comer o amante” assinala um sentido dubio,
trazendo a lasciva da personagem ou o canibalismo. Ao longo da
narrativa percebemos que o canibalismo (ainda que embutido) se



manifesta quando Camélia e 1zé resolvem pescar piranhas para o
jantar — as mesmas que comeram Janudrio.

Antonio Candido na obra Os parceiros do Rio Bonito (2001, p.181)
monta um rico inventdrio sobre a vida do homem do campo pau-
lista das décadas de 40 e 50 do século XX. O autor pontua que para
nao depender tanto dos bens manufaturados e caros da vila e da
cidade, ao roceiro resta a caga de animais da roga, como certas aves,
frango d’agua, quatis, tatus, pacas, perdizes, capivaras, etc. A tinica
excegao feita é quanto a carne do macaco, que embora saborosa, é
rejeitada pelos moradores locais por ser considerada “gente como
nos” conforme relatara um morador a Antonio Candido, havendo,
portanto, escrupulos ao come-la.

Aqui ressaltamos o vetor do gotico que atravessa o conto “A
mulher que comeu o amante”, porém Bernardo Elis entra com mais
densidade no tema da antropofagia, canibalismo e mesmo anima-
lizagdo do ser humano posto que as condigdes sociais do Brasil le-
vavam pessoas do sertio a niveis desumanos e humilhantes. Elis
expunha a face desacreditada de uma parcela da populagao brasi-
leira, esquecida pelas elites e que nao recebia esperanca alguma de
melhoras.

Por fim, certa de que Janudrio ndo poderia satisfazer seus ca-
prichos materiais e sexuais: “O velho também ja ndo dava conta do
recado. S faltava pedir ao novato que tomasse conta daquela dia-
ba vampiresca.” (ELIS, 2005, p.112), Camélia arquiteta um macabro
plano com a cumplicidade de 1zé: empurram Janudrio ao rio, onde
ele é atacado e comido pelas piranhas. A noite, ap6s a morte de Ja-
nudrio, Camélia resolve pescar piranhas para preparar o jantar. Ela
comenta que nunca havia comido piranhas tao gostosas: “A mo que
tao inté sargada, 1zé!” (ELIS, 2005, p.115).

O pequeno conto termina com um trago de ironia e perversao
quando Izé questiona “[...] se dai a alguns dias a prima resolvesse



comer piranha salgada novamente, quem ia pro poco?” (ELIS, 2005,
p-115). Tal fato vai ao encontro das pontuagoes de Abdala Jr (1983,
p-105) a respeito da coletanea Ermos e Gerais: “Trata-se de uma forma
de humor negro, tragico, que o autor utiliza para evidenciar a situacao
existencial e ideologica extremamente agressiva do interior de Goias”.

Em A Literatura no Brasil (1986, p.277) Afranio Coutinho ponde-
ra que a literatura regionalista ndo se restringe a apenas abarcar ti-
pos locais, folclore e linguagem caracteristicos. De acordo com Cou-
tinho, para se considerar a literatura regionalista hd que se alcangar
um “[...] equilibrio entre o personagem de ficcao, o meio fisico-social
e a linguagem dialetal, dentro de uma estrutura literdria unificada
[...]”. E no panorama regionalista brasileiro, Coutinho destaca Ber-
nardo Elis como um dos escritores que consegue alcangar o referido
equilibrio, porém com um tom de protesto e dentincia que faz com
que ele se destaque no cendrio pés-modernista através de um

nitido conceito de uma literatura de critica social, em que Ber-
nardo Elis aponta a miséria e a degradagio a que ficam sujei-
tas as populagdes sertanejas de Goias, exploradas pelos grandes
proprietarios de terras, vitimadas pela ignorancia e pelo paupe-
rismo, mergulhadas na superstigao. [...] O homem, socialmente

falando, é que é o objeto de sua visao, de sua analise [...] (COU-
TINHO, 1986, p. 290).

Consideragoes finais

Retomamos o que fora colocado na introducao deste trabalho,
quando se destacou a atuagao da personagem enquanto importante
elemento narratologico:

Categoria fundamental da narrativa, a personagem evidencia a
sua relevancia em relatos de diversa inser¢ao sociocultural e de
variados suportes expressivos. [...] a personagem revela-se, nao
raro, o eixo em torno do qual gira a accao [...] (REIS, 2000, p.314,
grifos do autor).



As agdes nos contos “Nhola dos Anjos e a cheia do Corum-
ba” e “A mulher que comeu o amante” evidenciam composigoes de
personagens baseadas no homem rural do interior de Goias. Dis-
pensando a caricatura e a desfiguracao da realidade, Elis trata suas
personagens de forma que nao escape a sua escrita a dura e pungen-
te realidade de pessoas brutalizadas, desumanizadas, reduzidas a
animais, conforme pudemos observar nas personagens Quelemente
e Amélia.

Importantes para que se efetue o processo narrativo e ocupan-
do lugar preferencial de afirmacao ideolodgica, as personagens sao
entidades funcionalmente indispensaveis (REIS, 2000, p.318). Que-
lemente e Amélia processam narrativas que vao direto aos fatos,
“[...] conduzindo o leitor ao nticleo de uma realidade que so a arte
poderia trazer a debate.” (COUTINHO, 1986, p.290).

Grotescos, asquerosos, macabros ou barbaros, Elis fornece a
seus leitores retratos de personagens retirados da mais triste reali-
dade brasileira: pessoas que, infelizmente, ainda vivem nos sertoes
e rincoes de um Brasil muito macabro.
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Um salto insolito no escuro:
0 medo em O gato e o escuro,
de Mia Couto

Bruno Silva de Oliveira”

Resumo: Alguns elementos narratolégicos podem se mesclar e se
transformar. Este é o caso do uso do espago como personagem de uma
obra, um caso recorrente na Literatura. E isso que ocorre com o escuro
na obra fantastica O gato e o escuro, do autor mocambicano Mia Couto.
Os espagos escuros sao marginalizados e estigmatizados, ficam além da
fronteira feita pelo por-do-sol, no qual um individuo pode se perder.
Pintalgato desobedece a mae, cruza o por-do-sol e entra em contato com o
escuro, enquanto espago e personagem. Ele nao tem medo do escuro, pelo
contrario, ele tem curiosidade acerca desse; ele tem medo é que sua mae
descubra que ele teve contato com as trevas. Assim, este trabalho se propde
a discutir a alteridade no livro de Mia Couto, objetivando por analisar o
medo do escuro, enquanto tematica recorrente no Fantdastico, nessa obra
sob dois aspectos: o relativo ao espago e ao individuo negro, visando
apontar que a0 mesmo tempo em que o escuro propicia a sensagao fobica,
ele também gera um fascinio sobre o outro, confirmando que o negro
possui, no imaginario, uma imagem estigmatizada e preconceituosa, mas
que exerce fascinio e desejo por ser transgressor.
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* Aluno regular do Programa de Pds-Graduagao em Estudos Literarios — nivel
Doutorado da Universidade Federal de Uberlandia (UFU). Mestre em Estudos
da Linguagem pela Universidade Federal de Goias — Regional Cataldo. Professor
efetivo da drea de Letras — Portugués/Inglés do Instituto Federal Goiano — campus
Ipora. E-mail: bruno.oliveira@ifgoiano.edu.br



Abstract: Some narratological elements can merge and transform. This is
the case of the use of space as a character in a work, a recurring event in
Literature. This happens in the dark in fantastic work O gato e o escuro,
by Mozambican author Mia Couto. Dark spaces are marginalized and
stigmatized, getting beyond the border made by the sunset, in which an
individual may be lost. Pintalgato disobeys its mother, it crosses the sunset
and comes in contact with the dark, while space and character. It is not
afraid of the dark, on the contrary, it is curious about this; it is afraid that
its mother discover that it had contact with darkness. This work aims to
discuss otherness in the book by Mia Couto, aiming to analyze the fear
of the dark, while recurrent theme in Fantastic, in this work in two ways:
relative to space and black individual, in order to point out that while the
dark provides the phobic sense, it also generates a fascination about the
other, confirming that the black has, in the imagination, a stigmatized and
prejudiced image, but that has fascination and desire to be a transgressor.

Keywords: Fantastic Literature; Dark; Mia Couto; Fear.

Em uma sociedade globalizada como a atual, na qual parece
que nao existem limites para a comunica¢ao entre individuos, as
distancias foram encurtadas permitindo que as mesmas sejam fa-
cilmente transpostas. Entretanto ainda ha fronteiras, fisicas e psi-
Col()gicas, que separam OS seres humanos, constantemente, estao
presentes na histéria mundial, como: o muro de Berlim, construido
para separar a “rica” Alemanha Ocidental da “pobre” Alemanha
Oriental; a Muralha da China, que visava impedir a invasao do ter-
ritdrio chinés por povos externos a ela; e uma que perdura até hoje,
tanto no seu aspecto fisico como ideoldgico, conhecido como “muro
de separac¢ao” na Cisjordania ou como o lado israelense prefere cha-
ma-lo “muro de seguranca”, construido para separar israelenses de
palestinos, na tentativa de evitar ataques terroristas.

Norteados pela ideia de fronteiras que isolam e que podem (e
deve ser) cruzadas, o escritor mogcambicano Mia Couto escreveu o
livro O gato e o escuro (2001). Primeiro livro infantil escrito pelo au-
tor, essa obra nao se limita a este publico em especifico, mas abarca



também o puiblico adulto, devido a sua complexa abordagem acerca
da condi¢gao humana. O livro narra a aventura do gato Pintalgato
quando este ultrapassa a fronteira do por-do-sol e se encontra com
0 escuro.

Segundo Remo Ceserani em O Fantistico (2006, p. 73), cruzar
fronteiras e passagens de limites é um procedimento narrativo re-
corrente no modo Fantdstico e este se relaciona nitidamente com
temas relacionados ao medo, o que provoca um impasse entre al-
guns tedricos. Para tedricos como Howard Phillips Lovecraft, Irene
Bessiere, Roger Caillois e David Roas, toda obra para ser classifica-
da como Fantastica deve ter esse atavico sentimento como elemento
intrinseco a narrativa, tendo um acontecimento que propicie esse
sentimento no leitor. Ja Tzvetan Todorov, a partir de seus estudos
que pensam o Fantastico enquanto género, acredita que esse senti-
mento nado seja um traco determinante para inclusao e exclusao de
uma narrativa no modo, posicionamento baseado no fato de que
o medo nao é um tema exclusivo do fantdstico, mas presentes em
diversos géneros e suportes (tais como cinema, gibis, jornais, entre
outros).

Posiciona-se entdo que para uma obra ser enquadrada no
Modo, ela deve conter um acontecimento ou situagao sobrenatural
por meio do qual o leitor é transportado para um mundo muito
familiar ao dele, mas que ocorre “um acontecimento que nao pode
ser explicado pelas leis deste mesmo mundo” (TODOROV, 2008,
p- 31). Sendo considerado um acontecimento sobrenatural aquele
“que transgride as leis que organizam o mundo real, aquilo que nao
¢ explicado, que nao existe, segundo estas leis”' (ROAS, 2001, p. 08).

Atendo-se ao fato de que a obra de Mia Couto tem como te-
matica a fronteira, o medo do escuro, e que a mesma € perpassada

! Tradugdo nossa “que transgrede las leyes que organizan el mundo real, aquello que no es
explicable, que no existe, seglin dichas leyes”.



por um acontecimento inexplicavel (a rdpida mudanca da colora-
¢ao da pelagem de Pintalgato), relaciona-se essa como pertencente
a Literatura Fantastica, na vertente do Maravilhoso. Pois, o mara-
vilhoso emerge durante a obra sem qualquer estranhamento, tanto
por parte do leitor como dos personagens que habitam a narrativa,
ocorrendo uma anuéncia de ambas as partes na suspensao da dua-
vida se os acontecimentos narrados no texto sao plausiveis ou nao.
(MICHELLLI, 2012, p. 124). Além de ser possivel inseri-la também no
género fabula, pois ha um protagonista animal revestido de carac-
teristicas humanas, como a fala e a consciéncia.

O livro é uma narrativa peculiar, nao so pelas diversas abor-
dagens tedricas por meio da qual essa obra pode ser pensada, mas
por criar uma aura fobica para depois desconstrui-la. No inicio da
narrativa, a mae proibe Pintalgato de cruzar a fronteira para o espa-
¢o da escuridao, suscitando a sensagao de que além daquele limite
moram seres terriveis e/ou ocorrem terriveis acontecimentos. Entre-
tanto, o intuito do autor ¢ desmistificar espagos ou ideologias, ele
deseja “que o gatinho que habita estas paginas possa afastar ideias
escuras que temos sobre o escuro” (COUTO, 2008, p. 05), porque
“esta € uma historia contra o medo” (COUTO, 2008, p. 05). Perante o
exposto, o objetivo deste artigo é discutir a alteridade na obra, ana-
lisando como o medo do espacgo e do outro é construido na mesma,
indicando que a0 mesmo tempo em que esses proporcionam medo,
eles exercem um fascinio.

Pensamentos sobre o medo

O medo ¢ uma das primeiras emogoes a que o homem tem
acesso, e como tal “significa que é uma experiéncia que se obtém,
passivamente, fora de qualquer controle, que nao depende de nos”
como afirma Francis Wolff no ensaio Devemos temer a morte? (2007,
p- 19). O individuo entra em contato com esse sentimento a partir



do momento em que toma consciéncia de sua perenidade, que é
um ser finito e, a partir desse juizo, ele passa a ter a necessidade de
se autopreservar. O medo é uma emogao propria de todo criatu-
ra viva, ou seja, “os seres humanos compartilham essa experiéncia
com os animais”, como afirma Zygmunt Bauman em Medo liquido
(2008, p. 09).

O medo, por mais que seja um sentimento que emerge no ho-
mem de forma passiva, é carregado de afeto. Essa emocao é resul-
tante do julgamento que o ser vivo realiza acerca do quanto o mun-
do e os elementos que o compdem sao ameagadores; tal julgamento
funciona como a pesagem em uma balanga, nesta verifica-se o que é
mais e o0 que € menos perigoso para a vida do mesmo.

Adauto Novaes no ensaio Politicas do medo (2007, p. 13), afirma
que este atavico sentimento “é o resultado da sensa¢ao permanente
da fragilidade do homem (medo da morte) diante de um perigo
difuso”. Isto significa que o medo possui vdarias formas e que se
transforma com o passar do tempo, quando o homem morava nas
cavernas, ele temia as feras que habitavam as florestas; na Antigui-
dade, as invasoes externas; na Idade Média, as bruxas, os demonios
e o mar; na metade do século XX, de um ataque nuclear e da expan-
sao da ideologia Comunista e na atualidade, teme-se ataques terro-
ristas de fundamentalistas religiosos e desastres naturais®. Portanto,
o medo pode ser compreendido como polimorfo.

A partir desses exemplos e com base no ensaio de Jean Delu-
meau Medos de ontem e de hoje (2007, p. 42-43), os medos podem ser
classificados como viscerais e naturais ou como culturais. Entende-
-se como medos viscerais, os oriundos do espago natural, que ndo
sao influenciados diretamente pelo homem, ou seja, provenientes

2 Ao elencar esses, ndo se deseja limitar os medos de um periodo ou afirmar que eles deixam
de existir em outras épocas, mas apenas exemplificar a diversidade de medos que o homem
possui.



da natureza, tais como as epidemias, as grandes secas, os furacdes,
os terremotos, as tsunamis, as erupgoes vulcanicas, quedas de mete-
oritos entre outros acontecimentos do género. J4 os medos culturais
sao os construidos pelo homem ou condicionados pela sua influ-
éncia, tais como a noite, flutua¢des econdmicas, o medo do préprio
homem (ataques terroristas, assaltos, assassinatos) entre outros.

Mia Couto, em O gato e o escuro, utiliza como fio da meada so-
mente o medo cultural do escuro a partir de duas facetas do mesmo:
a espacial e a humana. O autor inicia a narrativa com a ideia de que
esse medo nao é natural, mas uma ressignificagao dessa entidade,
pois, segundo o mesmo, somos nds, os homens, “que enchemos o
escuro com os nossos medos” (COUTO, 2008, p. 27).

O medo do escuro na fabula do gato de Mia Couto

Inicia-se a analise do livro do autor mogambicano com um ex-
certo de Novaes (2007), “o medo € o principio natural das socie-
dades, habil e grosseiramente usado pelo poder em busca da obe-
diéncia civil” (p. 09-10). Portanto, essa emogao é uma ferramenta
utilizada pelas autoridades para que suas vontades sejam cumpri-
das e manter a obediéncia de seus subordinados; o mesmo se aplica
a relacao pais (autoridades) e filhos (subordinados), quantas vezes
uma crianga travessa ouve de sua mae: “desce da arvore, se nao
voce vai quebrar o brago”, “se vocé nao se comportar, o homem do
saco vem te pegar”, entre outros chavoes proferidos pelas maes.

Uma situagao semelhante ocorre na pagina 10 do livro, na qual
a mae de Pintalgato diz para ele nunca atravessar a fronteira do por-
-do-sol, que divide a luz do escuro. Um fato interessante no discurso
da mae é que esta amedronta o filhote, mas nao apresenta o motivo
desse medo e nem o que ird acontecer se, por acaso, ele a desobede-
cesse. Ela o adverte devido ao habito do gato de andar no poente.



O por-do-sol é uma fronteira que separa dois espacos distintos,
um iluminado e banhado pelo sol, onde Pintalgato mora e vive com
a mae, espacgo este conhecido e racionalizado; e o outro, o escuro,
para o qual o pequeno gato ndo pode ir contudo ndo se tem muitas
informagdes sobre este, s6 que ndo se pode ir, € um espago desco-
nhecido. A partir das explanacdes de Oziris Borges Filho em Espaco
& literatura: introdugao a topoanalise (2007, p. 101 - 111), pensa-se
as caracteristicas da fronteira e o seu papel na fabula miacoutiana.
Essa tem como principal caracteristica a divisao entre dois espagos
distintos de dimensodes grandiosas e longitudinais, a qual impossi-
bilita o livre transito dos personagens entre os espagos. A fronteira
separa dois espagos distintos, regidos por leis diferentes. A partir da
leitura do texto do autor mogambicano, afirma-se que a fronteira ali
presente nao € fisica, mas idealizada, pois nao existe um obstaculo
concreto que atrapalhe o caminhar de Pintalgato, por ser o por-do-
-sol é uma fronteira natural.

Como ja supracitado, o espago além da fronteira é desconhe-
cido, e como tal exerce um fascinio sobre o personagem, como se
pode observar no seguinte fragmento: “porque o Pintalgato che-
gava ao poente e espreitava o lado de 1. Namoriscando o proibi-
do, seus olhos pirilampiscavam” (COUTO, 2008, p. 10). Percebe-se
a forte atracdo exercida pelo escuro a partir do brilho no olhar do
gato, sendo o olho, na conceptualizagao de Lexikon (2007, p. 148), o
“espelho da alma”, um drgao que transmite informagdes de cunho
psico-espiritual, ele revela informagdes importante intrinseco ao in-
dividuo, e o brilho no olhar de Pintalgato revela o grande interesse,
ainda nao consumado, pelo espago além do poente.

Mesmo a mae tendo aconselhado Pintalgato a ndo cruzar o
por-do-sol, ele flertar com o perigo. Um dia, ele atravessa metade
do corpo para o lado da noite. A sua transgressao nao fica impune,
pois ao retornar essa parte do corpo para a luz, o gato percebe que



as patas dianteiras estavam mais escuras do que o breu. Com medo
de que sua mae perceba o ocorrido, ele se enrola para esconder a
transformagao. Nota-se que o medo que a personagem tem nao é
do espago escuro, mas que a sua mae saiba que ele a desobedeceu
a partir de sua mudanga fisica, pois sua pelagem ficou escura. Mes-
mo temendo a reagao da mae, no outro dia, ele atravessa o corpo
todo para o lado da noite. L4, seu corpo fica completamente negro
e este se poe a chorar. O choro do gato chama a atencao do préprio
escuro, que passa a interagir com ele, na tentativa de consola-lo, jus-
tificando que ele é que deveria chorar, porque vivia afastado da luz,
sozinho e a margem. Logo a seguir, a mae de Pintalgato chega para
acalmar o escuro, que continua a queixar “sou feio. Nao ha quem
goste de mim. (...) Os meninos tém medo de mim. Todos tém medo
do escuro.” (COUTO, 2008, p. 25). Observa-se neste trecho que o
escuro passa por um processo de antropomorfiza¢ao, ganha forma,
um corpo a ser temido.

O medo que se tem do escuro, e consequentemente da noite, é
cultural, o mesmo que abarcou o mar no pensamento ocidental até
meados do século XVI. Segundo Lexikon (2007), a noite, diferente
do dia, “simboliza a escuridao misteriosa, o irracional, o inconscien-
te, a morte” (p. 145). A falta de luz nesse espago faz com que libere
e aumente a atividade imaginativa do homem, como aponta Jean
Delumeau em Histdria do medo no ocidente (2009), ela, por estar livre
durante a noite devido a diminui¢ao da luz e consequentemente
dos inibidores da imaginagao, faz com o ser humano se confunda
“mais facilmente do que durante o dia o real e a ficcdo e corre o
risco de desorientar-se fora dos caminhos seguros” (p. 142). E a pro-
pria imaginacao que faz o homem ver o que nao existe, projetando
assassinos, ladroes, demoOnios, feras, fantasmas entre outros seres
que visao atentar contra a vida do homem mais especificamente du-
rante a noite, colocando esta como camplice desses, como afirma
Delumeau (2009, p. 138-139). Os monstros, demonios e bestas sao



colocados como habitante do reino da noite e colocados a margem
da sociedade.

Culturalmente acredita-se que o escuro € povoado por mons-
tros, e na obra de Couto, ele se v como um. O monstro, na acepgao
de Jeffrey Jerome Cohen exposta em A cultura dos monstros: sete teses
(2000, p. 26-27), é o diferente, um ser deslocado da propria sociedade
em que habita. Ele corporifica o medo, o desejo, a ansiedade e a fanta-
sia de um dado momento cultural ou historico. E o personagem mia-
coutiano percebe esse deslocamento, pois vive a margem da luz e dos
outros, ele fala que € feio e que ninguém gosta dele porque a sua cor ¢
escura e nao aparece no arco-iris, ou seja, que ele é diferente e por ser
assim nao estd incluido no meio do arco-iris junto das outras cores.

O monstro € um ser social que “mora no nosso meio” (COHEN,
2000, p. 32), ele convive diariamente no meio dos homens, mas este os
desloca as periferias das relagdes sociais, ele é o outro que se renega
por diferencas culturais, econdmicas, politicas, raciais e sexuais. Um
exemplo de monstro recorrente apresentado por Cohen (2000, p. 37)
¢ o individuo de pele negra, associado com o demoniaco pela cultura
cristd, tem a sua cor relacionada a animalidade e aos instintos sexuais
primitivos, entendendo-o com um individuo controlado pelos instin-
tos, pelos desejos, sem nenhuma racionalidade (SILVA, 2003, p. 10).

O escuro, no livro de Mia Couto, vive a margem dos outros,
ele € um ser renegado pelo meio, posto como um diferente devido a
sua aparéncia fisica. Enquanto Pintalgato era colorido e com tragos
fisicos definidos, o escuro era negro e amorfo, como pode se notar
no excerto: “ele se entristecia de nao enxergar os lindos olhos do
bichano. Nem os seus mesmo ele distinguia, olhos pretos em corpo
negro. Nada, nem cauda nem o arco tenso das costas.” (COUTO,
2008, p. 18). Mas sua aparéncia nao ¢ de todo mal.

Como dito, 0 monstro materializa os medos das pessoas ao mes-
mo tempo em que da forma aos desejos dessas. Cohen (2000, p. 48)



aponta que a ligacao do monstro com o proibido exalta a sua face atra-
ente, possibilitando uma fuga provisdria da imposi¢ao. O fato da mae
de Pintalgato falar a ele para nao cruzar a linha do poente, cria nesse o
desejo em atravessa-la, porque é proibido. E passar para o outro lado
proporciona prazer, tanto que o narrador fala que os olhos do felino
“pirilampiscavam”, prazer o qual ele quer repetir, mesmo sendo proi-
bido e que acarrete efeitos colaterais, pois Pintalgato se torna igual aos
que habitam o escuro, se transforma em um gato preto.

Sobre esse fato Cohen (2000) elucida,

que a curiosidade é mais freqiientemente punida do que recom-
pensada, que se estd mais seguro protegido em sua prépria es-
fera doméstica do que fora dela, distante dos vigilantes olhos do
Estado. O monstro impede a mobilidade (intelectual, geografica
ou sexual), delimitando os espagos sociais através dos quais os
corpos privados podem se movimentar. Dar um passo fora dessa
geografia oficial significa arriscar sermos atacados por alguma
monstruosa patrulha de fronteira ou — o que é pior — tornarmo-

-nos, nos proprios, monstruosos. (p. 40)

A curiosidade de Pintalgato em saber o que héd além do por-
-do-sol é punida, nao pela mae, mas pela sociedade, que passa a
vé-lo como um ser escuro, um pdria. Ele passa a ser o monstro, ou
melhor, o monstro passa a ser igual a ele, porque nao ¢ Pintalgato
que decai, mas o pensamento que o outro ¢ diferente.

Nao se deve ter medo do escuro

Quando a mae de Pintalgato comeca a interagir com o escuro
na tentativa de consola-lo, ela passa a desconstruir alguns preceitos
sobre esse. Nota-se que ao ter contato com o escuro, diferente do fi-
lho, ela nao muda a cor da pelagem, porque ela nao tem medo dele,
ela o vé como igual. Concebendo-o como semelhante, ela pergunta
“vocé quer ser meu filho?” (COUTO, 2008, p. 31).



Ele responde de forma interessante e reveladora, “como eu pos-
so ser seu filho se eu nem sou gato?” (COUTO, 2008, p. 31). O escuro
compreende-se como monstro que perde a sua forma, perde a sua es-
séncia e demonstra ser apegado a detalhes, ele tem dificuldade de se
aceitar como €, revelando que o medo e o preconceito nao sao apenas
dos outros, mas dele para consigo mesmo. Sendo ele o pior tipo de
monstro, aquele que se vé como um, que concorda com a ideologia
dos outros e que aceita ficar a margem da sociedade. Diferente de ou-
tros monstros do canone literario que se aceitam e querem ser aceitos
como sao, tais como a Criatura de Frankestein (1818), escrita por Mary
Shelley, que quer ser reconhecido como um filho por seu pai/criador
e Dracula, do livro homonimo ( 1897) de Bram Stroker, que por mais
que seus habitos destoam dos convencionais, se aceita tal como é.

Quando o escuro percebe que alguém o aceitou, que o vé como
igual, ele passa a se aceitar. Ele se vé também como um gato e com a
pelagem escura. Quando uma pessoa € aceita por outra, rompe com
seus paradigmas e abandona os preconceitos referentes a si mesma,
fica mais facil dessa se compreender e de ser aceita pelo meio. A
partir do momento em que o escuro se vé como um gato e se aceita
com a pelagem escura, por mais que Pintalgato estranhe-o, este ira
o reconhecer com igual por influéncia da mae. Quando o gatinho
reconhece o escuro com semelhante e ndo como um monstro, dei-
xando de temer e ter curiosidade acerca do escuro, ele tem um rom-
pante e acorda de seu sonho.

Consideragoes Finais

Retomando os exemplos de fronteiras de segregacao elencados no ini-
cio deste artigo, nota-se que, atualmente, o que o homem mais teme
nao é propriamente o escuro, mas o outro que marginalizamos e es-
tigmatizamos que colocamos no espaco do escuro. E o que a mae de
Pintalgato diz “dentro de cada um ha o seu escuro. E nesse escuro s



mora quem la inventamos” (COUTO, 2008, p. 25). Todo ser vivo teme
alguma coisa e s6 teme aquilo que ndo compreende e/ou que nao se
propde a compreender, assim o coloca a margem de suas vidas. Ou
seja, tudo isso pode ser resumido pela seguinte frase da mesma per-
sonagem: “nao € vocé que mete medo. Somos nos que enchemos o
escuro com nossos medos” (COUTO, 2008, p. 26 — 27). O espago da
fronteira e o da escuridao sao sistemas tematicos listados como recor-
rentes nas narrativas do modo Fantastico (CESERANI, 2006, p. 77-80).

Temem-se espagos escuros, porque nestes sao colocados tudo
que se imagina que vai atentar contra a vida, aquilo que nao se
entende ou aceita, como a morte, que ninguém sabe quando vem,
como vem e para onde se vai, pois como diria Wolff (2007), “nao
existe medo, sem incerteza” (p. 21).

No tocante ao medo dos individuos escuros, na verdade nao
se teme a cor, mas o outro, o estranho, o desconhecido ou a pessoa
pouco conhecida, como aponta Delumeau (2007, p, 46), o estran-
geiro, aquele que nao se parece conosco, que nao tem os mesmos
habitos ou que se pensa que sejam assim. Sendo esta tematica, a
aparicao do outro, do monstruoso, do irreconhecivel, outra temati-
ca comum ao Fantastico (CESERANI, 2006, p. 84-85)

Ou seja, o medo do escuro, discutido na obra de Couto, pode
ser resumido pela seguinte frase presente na contracapa de tras
do livro analisado: “o medo do escuro, na verdade, é o medo das
‘ideias escuras que temos sobre o escuro™, pois estigmatiza-se o es-
curo, porque nao é conhecido e nao € possivel ver o que ha nele
criando-se assim pensamentos fobicos sobre o mesmo.
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0 fantastico, o maravilhoso e o
estranho, em Castelli diRabbia,
de Alessandro Baricco

Pedro Henrique Pereira Graziano®

Resumo: Neste artigo serd elucidada a forma como se constrdi a alternancia
dos modos literarios Fantastico, Maravilhoso e Estranho na obra Castelli
diRabbia, do autor italiano Alessandro Baricco, e como esta alternancia de
modosdialoga diretamente coma propostadofazerliterario desteautor, que
¢ valorizar a arte e a literatura na sociedade contemporanea, estabelecendo
um didlogo com o fildsofo Walter Benjamin, que fala a respeito da figura do
narrador e do isolamento do sujeito no cenario que se observa depois das
grandes guerras mundiais. Neste cenario, o homem estaria emudecido e
incapaz de adquirir e compartilhar experiéncias devido a reprodutibilidade
técnica que toma conta da sociedade. Justamente através do Fantéstico,
Baricco busca construir um mundo em que a automaticidade da criacdo
literaria esteja abolida, introduzindopersonagens insolitos que através da
desautomatizacdo de suas acdes, que destoam completamente daquilo que
seria concebido como normal no mundo natural, criam um cendrio em que
se pode refletir a respeito da possibilidade de resisténcia ao emudecimento,
valorizando a arte de narrar e a literatura, justamente tendo o Fantastico e
seus desdobramentos como elemento desautomatizador.

Palavras chave: Fantastico, Castelli diRabbia, Baricco, Narrador, Benjamin

Sommario: In  questoarticoloverrachiaritalamaniera ~ come  si
costriscel’alternanza dei  modiletterariFantastico, Meraviglioso e
Stranosull’opera Castelli diRabbia, dell'autore italiano Alessandro
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Baricco, e il modo come questaalternanza dialoga in modo
dirittoconla ~ proposta  diquestoautore,  cioeévalorizzarel'arte e
laletteraturanellasocietacontemporanea,  creandoun  dialogo  conil
filosofo Walter Benjamin, che parla della figura delnarratore e
dell’isolamentodelsoggetonelloscenarioche si puoosservare dopo le
grande guerremondiali. In questoscenario, l'uomosarebbesilenziato
e incapacediottenere e parteggiareesperienze a causa
della riproducibilitatecnicachec’édappertuttonellasocieta.
Eappuntoconl'usodelFantasticochebarico cerca diconstruireun
mondo in cuil’automaticitadellacreazioneletteraria non ci
sia, in modo que si possa introdurrepersonaggiinsoliti, i
cuifraladisatuoatizzazionedelle loro azioni, che sono completamente
differentidiquelledel mondo naturale, sianocapacidicreare uno scenario
in cui si potrebberifletteresullapossibilitadiresistenza al silenziamento, e
cosisarebbepossibilevalorizzarel’artedinarrareelaletteratura, eilFantastico,
insiemeaglialtrimodi, ~ sarebberoappuntol’elementoresponsabile = per
ladesautomatizzazione.

Parole chiave: Fantastico, Castelli diRabbia, Baricco, Narratore, Benjamin

O objetivo desteartigo é elucidar a forma como se da o empre-
go dos modos literdrios Fantastico, Maravilhoso e Estranho, como
os define Ceserani (2006), no romance Castelli di Rabbia, de Ales-
sandro Baricco. Na construgao de seu texto, o autor cria um uni-
verso imagindrio no qual todos os trés modos sao empregados de
forma alternada, com o objetivo de dialogar com o filésofo Walter
Benjamin, especialmente no que diz respeito a suas ideias sobre o
narrador, o declinio da experiéncia e a modernidade. Os modos do
Fantastico que Baricco utiliza criam alegorias que levam a reflexdes
a respeito do texto literario em nossa sociedade, e como este foi mo-
netizado, perdendo o valor artesanal que teve nos tempos em que,
como diz Benjamin (1996), tinha a funcao de aconselhar e compar-
tilhar experiéncias. Sera analisada a maneira como em alguns mo-
mentos no decorrer do romance ha a predominancia de um modo
sobre o outro. Além disso, serdao discutidas as diferentes concepgdes
que tedricos tém a respeito da Literatura Fantastica. Para a base te-



orica serao utilizados autores como Bessiere (1974), Furtado (1985),
Todorov (1984), Ceserani (2006), e Marinho (2009).

A obra Castelli diRabbia foi o primeiro romance publicado pelo
autor italiano Alessandro Baricco. Desde sua estreia o livro foi mui-
to bem recebido pela critica, tendo até mesmo recebido prémios
como Premio Campielloe Prix MédicisEtranger. Desde seu primeiro
trabalho, Baricco mantem um objetivo em foco: trabalhar a arte a
literatura a fim de valoriza-las na sociedade contemporanea. Um
elemento muito em suas obras é o fato de criar um universo em que
as regras do mundo natural, aquele que concebemos como nossa
realidade, com tudo aquilo que percebemos de forma palpavel, se
encontram suspensas. Para criar uma obra cujo objetivo é levar o
leitor a reflexdes a respeito das condigOes da arte, cria sempre um
universo que, ainda que busque tracos do mundo natural para a
construgao de sua verossimilhanga, possui sua propria dindmica e
suas proprias regras.

Este universo, com sua propria mecanica, sera estudado pelo
viés da literatura fantastica, havendo a alternancia dos trés modos
literarios anteriormente propostos. Quem os define como modos ¢
Ceserani (2006). O autor tece criticas as concepgoes anteriores, como
as de Todorov (1984), a respeito da literatura fantastica, visto que
defendiam o Fantdstico como um género literario, e ndo como um
modo. Este seria um primeiro género que poderia se desdobrar em
outros, a depender da natureza dos acontecimentos narrados: o Ma-
ravilhoso, caso deixasse de haver a hesita¢ao, condicao essencial na
construgao do Fantastico, segundo Todorov, e fosse construido um
universo com regras completamente novas, ou o Estranho, no caso
de haver uma explicagao racional para os acontecimentos que colo-
cam o leitor em cheque:

O fantastico, como vimos, dura apenas o tempo de uma hesita-
¢ao: hesitagdo comum ao leitor e a personagem, que devem de-



cidir se o que percebem depende ou nao da “realidade”, tal qual
existe na opinido comum. No fim da histdria, o leitor, quando
nado a personagem, toma contudo uma decisao , opta por uma
ou outra solugao, saindo desse modo do fantastico. Se ele de-
cide que as leis da realidade permanecem intactas e permitem
explicar os fendmenos descritos, dizemos que a obra se liga a um
outro género: o estranho. Se, ao contrario, decide que se devem
admitir novas leis da natureza, pelas quais o fendmeno pode ser
explicado, entramos no género do maravilhoso. (TODOROYV,
1975, p. 48)

Ja Ceserani (2006) se mostra contrario a conceituagao do Fan-
tastico e seus desdobramentos em géneros. O autor afirma que um
género ¢ limitado a um periodo histérico e a uma determinada
gama de textos escritos dentro deste periodo, e a literatura fantasti-
ca é praticada fora de um tinico contexto. Nao seria uma forma de
escrita restrita do século XIX, sendo limitada ao romantismo euro-
peu. Ela continua a existir, e ndo apenas no cendrio europeu, pois
¢ empregada no mundo todo, excedendo as barreiras que a enqua-
drariam como um género literdrio. Por esta razao, o Fantastico, o
Maravilhoso e o Estranho seriam, na realidade, modos literarios:

Porém, duas tendéncias contrapostas se apresentam — na critica,
na divulgacao, nos comportamentos mais difundidos das comu-
nidades literarias — para identificar o fantastico como um modo
literario especifico. Uma é aquela que tende a reduzir o campo
de acdo do fantastico e o identifica somente com um género lite-
rario historicamente limitado a alguns textos e escritores do sé-
culo XIX e prefere falar de “literatura fantastica do romantismo
europeu (a tendéncia ja esta presente no ensaio de Todorov, que
€ muito seletivo ao identificar e definir o fantastico puro [...]). A
outra tendéncia é aquela — hoje, parece-me, largamente preva-
lente — que tende a alargar, as vezes em ampla medida, o campo
de acao do fantastico, e a estendé-lo sem limites histdricos a todo
um setor da producao literaria, no qual se encontra confusamen-
te uma quantidade de outros modos, formas e géneros, do ro-
manesco ao fabuloso, da fantasy a ficcao cientifica, do romance



utdpico aquele de terror, do gético ao oculto, do apocaliptico ao
meta-romance contemporaneo. (CESERANI, 2006, p. 8-9)

O proprio romance aqui trabalhado, Castelli diRabbia, tem o
Fantastico como modo constitutivo, e se afasta das narrativas do
século XIX em muitos aspectos. Outra critica feita a Todorov (¢ im-
portante ressaltar que ainda que haja criticas, a importancia de seu
trabalho ndo deve ser descartada, visto que foi um autor pioneiro
no campo de estudos desta vertente da Literatura) é quanto a forma
como concebe a construcao daquilo que chama género fantastico.
Segundo o autor, para que este exista, é necessario que haja ele-
mentos que gerem uma hesitagao no leitor, isto ¢, ele deve hesitar
quanto a natureza dos acontecimentos, nao sabendo se o fendmeno
narrado com o qual esta lidando faz parte de seu mundo natural,
podendo ser explicado, ou se ¢, de fato, uma manifestagao do so-
brenatural no mundo que conhecemos. Tanto Furtado (1985), autor
portugués de destaque neste campo de estudos, quanto a francesa
Bessiere (1874), criticam amplamente esta concepcao de Fantéstico
como género dependente da hesitagdo. Todorov afirma que:

O fantastico ocorre neste incerteza; ao escolher uma ou outra res-
posta, deixa-se o fantastico para se entrar num género vizinho, o
estranho ou o maravilhoso. O fantastico é a hesitacao experimen-

tada por um ser que s6 conhece as leis naturais, face a um acon-
tecimento aparentemente sobrenatural. (TODOROV, 1984, p.31)

Nao se pode dizer que o trabalho realizado por Baricco em Cas-
telli diRabbia tenha como objetivo fazer com que o leitor hesite frente
ao texto. Sua proposta é de desautomatizacao, ou seja, a partir do
texto, apresentar uma situagao insolita que se afaste da realidade
natural para que aquilo com que o leitor esta lidando seja diferente
de todas as plataformas textuais com as quais se depara todos os
dias de modo automatizado, sem refletir a respeito. Na dissertagao
de Fantin (2008), A arte de narrar em Alessandro Baricco: a procura do
velho narrador que habita em cada um de nos, a autora faz consideragoes



a respeito do modo como o autor trabalha na construgao do univer-
so de seus textos:

Ao escolher, na maior parte de suas narrativas, um universo
alegorico, quase magico, suspenso, que sempre parece se abrir,
diante das palavras do “Era uma vez...”, Baricco delimita, a prio-
ri, seu campo de agao. Estamos adentrando as terras do “faz de
conta”, em que nada, aparentemente, pode ser “tao levado a sé-
rio”. Nao ha pretensoes de qualquer tipo de verossimilhaga, até
porque, nosso autor nao parece querer tocar os pés no chao da
realidade. Para ele, assim como para toda uma linhagem de au-
tores-herdeiros de Kafka, Joyce, Broch, etc, o realismo, enquanto
expressao da realidade, no limite, pode induzir a um certo apri-
sionamento. (FANTIN, 2008 p. 38-39)

Fica claro, deste modo, que o intuito do autor italiano nao é
fazer com que o leitor hesite entre o natural e o sobrenatural em sua
narrativa, e sim que este seja submergido em um universo fanta-
sioso, diferente da realidade natural. O universo imagindrio criado
por Baricco, a cidade de Quinnipak, em Castelli diRabbia, é proposi-
talmente um mundo em que comportamentos e agdes naturais nao
se encontram presentes. A desautomatizacao do leitor se da justa-
mente pelo fato de ser capaz de contrapor sua realidade com aquela
apresentada no romance. A percepcao de estar lidando com algo
que foge a seu cotidiano seria o elemento responsavel pela conso-
lidagdo do Fantastico como modo presente na obra, como diz Bes-
siere (1974):

Escapa a Todorov que o sobrenatural introduz no texto fantas-
ticouma segunda ordem possivel, mas que é tao inadequada
quanto o natural. O Fantastico nao resulta da hesitacao entre es-

tas duas ordens, mas de sua contradicdo e de sua recusamutua e
implicita. (BESSIERE, 1974, p. 57) (Tradugao nossa)!

!'1I échappe a Todorov que le surnaturel introduit dans le récit fantastique un
second ordre possible, mais aussi inadéquat que le naturel. Le fantastique ne
resulte pas de I'hésitation entre ces deux ordres, mais de leur contradiction et de



Observa-se, entao, que é justamente desta recusa entre nosso
modo de conceber o mundo que nos cerca como 0 mesmo do texto
literario que nasce a possibilidade de existéncia do modo Fantasti-
co na narrativa. A todo o momento,Baricco busca deixar claro que
aquilo que lemos faz parte de outra realidade. Cria o universo ima-
gindrio, a cidade de Quinnipak, e entao inicia uma série de peque-
nas narrativas cujo elemento insoélito serd o personagem, juntamen-
te com o objetivo que este almeja. Ha o personagem Sr. Rail, que
deseja construir uma linha do trem que nao possua destino, com o
unico intuito de sentir a velocidade do trem; ha também Pekisch e
Pehnt, uma dupla constituida por um senhor e um garoto, sendo
que o objetivo perseguido pelo primeiro € encontrar uma nota mu-
sical que o defina como ser humano, ao passo que o garoto almeja
nunca crescer e perder sua inocéncia. Além destes, existem outros
personagens que apresentam comportamentos que causam estra-
nheza no leitor. Neste universo em que nao ha limites para os dese-
jos e ambicdes, cria-se um jogo de alternancia de modos literarios.
Em muitos momentos hé a negagao da realidade na contraposi¢ao
com o mundo imagindrio. Personagens que nao compreendem o
funcionamento de Quinnipak, e que sempre veem tudo que aconte-
ce na cidade com estranheza sao responsaveis pela manutengao do
contraste entre os mundos, o que define o Fantdstico para Bessiere
(1974). Logo no inicio da obra, Baricco explicita o modo inquietante
como as coisas acontecem em seu universo. No primeiro capitulo,
sdo abordadas as viagens do personagem Sr. Rail, dono de uma fa-
brica de vidros que parte constantemente em viagens sem destino
e sem uma finalidade estabelecida. Ninguém sabe quando parte ou
quando volta, e ainda assim aparentemente este modo de agir ndo
levanta questionamentos em Quinnipak. No entanto, ha uma suges-
tao de inquietacdo momentanea, como se o proprio universo imagi-

leur récusation mutuelle et implicite. (BESSIERE, 1974, p. 57)



nario tomasse por um instante a consciéncia de que ha algo que foge
ao comum acontecendo:

Para onde ia, ninguém sabia. Nem mesmo Jun. Alguns afirmam
que ele proprio nao sabia bem: e citavam como prova o famoso
verao em que ele partiu, na manha do dia 7 de agosto, e voltou
na tarde do dia seguinte, com as sete malas intactas e acara de
quem esta fazendo a coisa mais normal do mundo. Jun nao lhe
perguntou nada. Ele nada lhe disse. Os empregados desfizeram
as malas. A vida, apos um instante de perplexidade, voltou a gi-
rar. (BARICCO, 1999, p. 17)

H4, entdo, a ocorréncia do Fantastico dentro da narrativa.
Ainda que o mundo narrado seja um mundo de possibilidades in-
finitas, ainda ha o didlogo entre o natural e o insdlito, a negacao
e a contraposi¢dao do real e do imagindrio. Laplantine e Trindade
(1996) definem o imagindrio como “a solugao fantasiosa das contra-
digoes reais” (LAPLANTINE e TRINDADE, 1996, p. 24). Portanto,
na contradicao criada pelo universo imaginario de Baricco, a solu-
¢ao é sempre a imersdao no Fantastico. A contradicdo momentanea
¢ desfeita com o mergulho em um reino de possibilidades infini-
tas. Ainda assim, é importante que este instante contraditério exista
para que haja a relagao que Baricco busca sempre construir em sua
obra: o fantasioso e 0 imagindrio como contrapeso ao real. Em seu
didlogo com autores como Benjamin e Adorno, aborda a questao da
sociedade ser automatizadora e responsavel pela suspenc¢ao de um
senso critico quanto aos textos existentes, uma vez que a quantida-
de de informacgoes existentes € incontrolavel e bombardeia cada um
dos leitores em potencial. Ainda Laplantine e Trindade afirmam,
quanto a influéncia que as incontaveis plataformas textuais exercem
sobre o imaginario:

[...] esse fendmeno que utiliza as imagens televisivas ou compu-
tadorizadas nao trouxe consigo a emergéncia de um imaginario

mais rico ou complexo. As imagens padronizadas nao consegui-

ram construir, através de seus recursos simbdlicos, qualquer uni-



verso do imagindrio social que pudesse superar as antigas nar-
rativas orais, o teatro das ruas e os rituais sagrados e profanos
que fizeram parte durante séculos da composi¢ao do imaginario
social. (LAPLANTINE e TRINDADE, 1996, p.8)

E bastante interessante a forma como o autor emprega recur-
sos que fazem com que haja uma constante confrontagao do plano
magico do romance com o plano da realidade. Muitas vezes, ha a
insercao de personagens ou elementos que parecem alheios a reali-
dade paralela de Quinnipak. Encontram-se claramente desorienta-
dos frente as metas dos personagens e os acontecimentos da cidade,
visto que aquilo que observam foge do que concebem como nor-
malidade. Diferentemente do comportamento apresentado pelos
protagonistas, que parecem completamente imersos no mundo de
sonhos de Quinnipak, sempre focados em construir seus castelos
particulares, seus objetivos insolitos, hd personagens que sao inse-
ridos na historia e dialogam com os primeiros, questionando justa-
mente aquilo que os define: suas metas. Pekisch, o musico que faz
consecutivos experimentos e tentativas de isolar aquela que seria
sua nota musical, em determinado ponto da narrativa se endereca a
um académico, que se encontra fora do mundo encantado de Quin-
nipak, estudioso da propagacao do som, relatando seus experimen-
tos fracassados e seu insucesso na obtengao da tdo almejada nota
musical. Havia tentado, com a ajuda de Pehnt, falar através de um
cano suspenso, lendo um livro, de modo que sua voz atravessasse
toda a extensao do tubo e chegasse aos ouvidos do garoto, e acaba
tendo mais uma tentativa fracassada. Apos a falha, caminham frus-
trados, buscando a voz, que teria sido perdida no processo:

E 14 se vao eles, Pekisch e Pehnt, Pehnt e Pekisch, andando ao
longo do cano, um a esquerda, o outro a direita, lentamente,
perscrutando cada palmo deste, curvados, procurando toda
aquela voz perdida, de tal forma que se alguém os visse, de lon-

ge, certamente se perguntaria que diabos fazem aqueles dois, em
pleno campo, os olhos fixos no chao, passo a passo, como inse-



tos, e em vez disso sdo homens, quem sabe o que perderam de
tao importante para se arrastarem daquela maneira pelo meio do
campo, quem sabe se jamais encontrardo o que perderam, seria
bom se encontrassem, se pelo menos uma vez, de vez em quan-
do, nesse mundo desgragado, alguém que procura alguma coisa
tivesse a sorte de encontra-la, assim, simplesmente, e dissesse
“eu a encontrei”, com um levissimo sorriso, “eu a tinha perdido
e a encontrei” — a felicidade, entdo, seria um nada. (BARICCO,

1999, p. 32)

Neste didlogo com Benjamin, em que dois personagens bus-
cam sua voz perdida, como o narrador descrito pelo autor alemao,
que perdeu sua voz na modernidade com o advento da urbanizagao
e o consequente isolamento do sujeito, Baricco mostra a esperanga
que acomete cada um destes personagens. Ainda que de forma apa-
rentemente va, continuam acreditando em seus projetos, e tentam
enfrentar a frustracdo momentanea para retoma-los.

Neste universo criado que busca mostrar que a partir da arte é
possivel criar um estado de desautomatizacao do leitor, ainda que
haja a presenca alternada dos trés modos literdrios da Literatura
Fantastica, hd, na maior parte do texto, uma predominancia de um
deles: o Maravilhoso. Cabe aqui uma diferenciagao de todos os trés
modos encontrados. Ao passo que o Fantéstico seria o lugar de con-
vergencia entre o mundo magico e o mundo natural, o Maravilhoso
seria um mergulho neste mundo magico. No texto maravilhoso, os
limites da realidade se encontram completamente abolidos. Ainda
que se tome o mundo que conhecemos como plano de fundo para
que haja uma verossimilhanca que possibilite o leitor realizar sua
leitura, como diz Umberto Eco em seu texto Bosques Possiveis, ao
falar da representagao de objetos no texto ficcional que constrdi um
universo magico:

E ébvio que, se essas leis continuam validas, a figura é impossivel.
Mas, na verdade, essa figura nao é geometricamente impossivel,



e o comprova o fato de que foi possivel desenha-la numa
superficie bidimensional. Estamos simplesmente enganados
quando aplicamos a ela ndo sé as regras da geometria plana,
como ainda as regras de perspectiva utilizadas para desenhar
objetos tridimensionais. [...]. E, assim, temos de admitir que, para
nos impressionar, nos perturbar, nos assustar ou nos comover
até com o mais impossivel dos mundos, contamos com nosso
conhecimento do mundo real. Em outras palavras, precisamos
adotar o mundo real como pano de fundo”. (ECO,
1994, p. 88-89)

O universo imaginario, a cidade de Quinnipak, é um universo
completamente diferente do nosso, em que impera o modo Maravi-
lhoso. No entanto, seria impossivel construi-lo sem que fossem to-
mados elementos que o leitor constréi dentro de sua rede simbdlica.
Quando se lida com o modo Maravilhoso, é necessario estar ciente
que o campo de confluéncia entre nega¢ao do natural e a apresenta-
¢ao de algo que fuja a este mesmo mundo € abolido. Quando os per-
sonagens nativos de Quinnipak tomam voz para falar sobre aquilo
que acreditam e o que almejam, ha uma imersao completa no mun-
do do Maravilhoso, isto é, um mundo que escapa completamente ao
controle das leis naturais. Particularmente em Castelli diRabbia, mos-
tra-se bastante interessante a forma como se constroi este imagina-
rio maravilhoso: enquanto que na maior parte das vezes em que ha
um mundo maravilhoso na Literatura este se constitui a partir da
suspengao de leis fisicas, havendo assim a possibilidade de aconte-
cimentos magicos, como a existéncia de seres incriveis, como mons-
tros, fadas, anjos, demonios, ou fendmenos naturais inexplicaveis,
como um personagem capaz de voar, ou se tornar invisivel, na obra
de Baricco o modo em questao se desenvolve a partir do comporta-
mento dos personagens. A forma como resistem ao meio e almejam
seus objetivos € o que faz com que o universo de Quinnipak seja
um mundo maravilhoso, aquele no qual ha a Suspensionofdesbelief(-
COLERIDGE in CALVINO, 2006, p.378). O cendrio do impossivel é



pressuposto pela leitura dentro de uma sociedade utilitaria, em que
tudo deve ter uma razao de ser feito, cada ato deve ser perpassado
pelo “Para qué isso serve?”. Em Quinnipak, este questionamento
nao € levantado. Os personagens buscam aquilo que desejam para
se satisfazer, para alcancar seus sonhos, independentemente do que
lhes seja dito. Fantin defende que:
Tudo é possivel em Quinnipak, pois se estabelece, desde o inicio,
com o leitor, a chamada “suspensionofdesbelief” (COLERIDGE
in CALVINO, 2006, p.378) e entramos no jogo, facilmente captu-
rados pelo tom, bastante caracteristico em Baricco, do “Era uma
vez...” (FANTIN, 2008, p. 94)

Neste sentido, o universo imaginario de Castelli diRabbia apa-
rece como um refagio alegdrico dos personagens que buscam re-
sistir e perseguir seus sonhos. Porém, € importante ressaltar que
com a criacao deste universo alegorico Baricco nao busca sugerir
uma fuga ica da realidade para dentro da arte. Busca, de fato, a par-
tir do didlogo que estabelece com Walter Benjamin, retomar alguns
dos valores que possibilitavam a literatura e a arte funcionar como
ferramentas para compartilhar experiéncias e aconselhar. Segundo
Benjamin (1996), a narrativa estd em vias de extin¢do justamente por
nao ser mais capaz de levar consigo um conselho ao receptor, de
nao possuir uma sabedoria intrinseca. Assim, Quinnipak é constru-
ida como uma fortificagdo de personagens que ainda buscam valo-
rizar a narrativa e os sonhos a partir de objetivos magicos e insdlitos
que seriam descartaveis em uma sociedade utilitaria.

Em Castelli diRabbia, entao, temos o Maravilhoso nao apenas
como um modo literario que possibilita a criagdo de acontecimentos
magicos, mas também como algo que possibilita o estabelecimento
de um plano narrativo que se opde a realidade como algo pesado e
ofuscante, no sentido de ser um mundo no qual hd uma producao
infindavel de textos que acometem o leitor durante todo o tempo
pelos mais variados meios midiaticos, como televisao, internet, pro-



pagandas. Esta sobrecarga de informagoes seria responsavel pelo
emudecimento e pela anulagao do texto como algo capaz de levar
uma mensagem ou um conselho, ja que todos estes enunciados tém
como objetivo um objetivo, ou seja, todos tém sua “utilidade” den-
tro do quadro social. Segundo Marinho (2009), citando Jaques Le
Goff, o Maravilhoso seria um contrapeso ao cotidiano:

O maravilhoso, segundo Jacques Le Goff, é um contrapeso a ba-
nalidade e a regularidade do cotidiano. Ou seja, ele se circuns-
creve no sobrenatural e recorre ao mesmo sobrenatural para se
“explicar”, de modo que os acontecimentos relatados se justifi-
cam se em consonancia com a propria estrutura interna das nar-
rativas, fazendo com que, dentro da trama e da logica internas,
esse mesmo sobrenatural parega ordinario. O maravilhoso revela
o oculto, ou seja, aquilo que se esconde atras da realidade coti-
diana e nela se realiza, impondo a for¢a da imaginagao que rom-
pe os limites do possivel. (MARINHO, 2009, p. 24)

Tendo visto a maneira como se da o Maravilhoso dentro de
Castelli diRabbia, um universo que nao busca emular de modo al-
gum aquilo que temos como realidade percebida, sendo claro que,
como diz Furtado (1980, p. 35) “No maravilhoso nao se verifica se-
quer a tentativa de fazer passar por reais os acontecimentos insoli-
tos e o mundo mais ou menos alucinado em que eles tém lugar”, é
entdo necessario contrapd-lo ao terceiro modo literario que se faz
presente na obra: o Estranho. Ainda retomando Todorov, para o
autor o Estranho seria o subgénero do Fantastico que seria verifi-
cavel no caso da narrativa com a qual se lida, em que haveria algo
responsavel pela manuten¢ao de uma hesitagao, seja submetida a
uma explicagao racional que acabaria com qualquer davida quan-
to a sobrenaturalidade do fendmeno observado, diferentemente no
que aconteceria no subgénero Maravilhoso, em que nao caberia ao
leitor questionar a natureza do que ocorre no texto. Também o autor
Filipe Furtado, a respeito do Estranho, afirma que:



Por seu turno, as ocorréncias extranaturais que tém lugar no es-
tranho sdo sempre explicadas racionalmente no termo da narra-
tiva, quando nao se desfazem muito antes, descrevendo por ve-
zes um percurso bastante efémero e secundario na globalidade

da intriga. (FURTADO, 1980, p. 35)

Este seria, portanto, um momento da narrativa em que toda a
convergéncia entre o natural e o sobrenatural, ou mesmo toda a sub-
mersao em um mundo magico sao desfeitos. Ha a inser¢ao abrupta
de um elemento que substitui a estrutura até entao responsavel pela
manuteng¢ao do Fantastico ou do Maravilhoso, e subitamente toda
a magia parece desfeita. Na obra de Baricco, na qual o mundo ma-
ravilhoso predomina na maior parte do tempo, com a insergao de
pontos que garantem também a existéncia do Fantastico ao longo do
texto, hd, por fim, a culminancia no Estranho. Isto acontece porque
ao fim da narrativa, no capitulo final, que destoa completamente do
restante da obra, é dito que uma das personagens, JunRail, esposa
do Sr. Rail em Quinnipak, foi quem criou toda a narrativa estando
no mundo natural. Na realidade, a personagem criou toda a histdria
e 0s personagens enquanto estava no porao de um navio, atraves-
sando da Europa para a América. Como ndo tinha dinheiro para
pagar a travessia, submete-se sexualmente ao capitao da embarca-
¢ao, sofrendo constantes abusos e ofensas. Em meio a esta situacgao
e sofrimento, a personagem narra toda a historia que foi entregue
ao leitor. Tudo aquilo que ocorre em Quinnipak durante o romance
é fruto da narragao de Jun, que todas as vezes apds sofrer abusos se-
xuais se refugiava no mundo imagindrio que criava como forma da
balsamo para seu sofrimento. Cada uma das pequenas histdrias que
foram contadas na obra sdao parte do mundo imaginario que Jun
cria para se refugiar, inclusive todas as falhas e fracassos sofridos.
Ela é a propria arquiteta da construgao dos castelos da cada um dos
personagens, edificados a partir da raiva que sente. Mesmo que nao
tenha perdido sua capacidade de compartilhar historias e experién-



cias, mesmo que acometida tao terrivelmente por esta violéncia, é
evidente que os principais sentimentos com os quais lida sao a raiva
e a frustracgao:

Quem sabe que prazer existe em chamar de vagabunda a mu-
lher com quem se esta trepando? Qual o sentido? Eu sei muito
bem que sou uma prostituta. Hd muitas maneiras de se cruzar o
oceano sem pagar passagem. Eu escolhi o de chupar o caralho
do capitao CarlusAbegg. Uma troca de igual para igual. Ele tem
meu corpo e eu tenho uma cabine no seu maldito navio. (BARIC-

CO, 1999, p. 223)

Vé-se que a forma de narrar adotada até entao, na qual predomi-
nava um estilo leve e agradavel, é substituido por um tom bastante
carregado com raiva e angustia. A personagem nao esconde a dor que
sente e isto fica bastante claro para o leitor. Esta é a destruicao definiti-
va do mundo maégico até entdo existente no romance. Este € o mundo
com o qual Quinnipak contrasta o tempo todo com o objetivo da ma-
nutenc¢ao do Fantastico. Deixa de haver a negacao mutua entre os dois
mundos, e o mundo real, aquele em que nao ha magia e encantamento,
¢ abruptamente inserido, causando o estranhamento no leitor. Nao por
acaso o modo que se faz presente neste momento € o Estranho, quando
ndo hd mais nenhuma davida quanto aos acontecimentos narrados:
tudo era parte da imaginagao de Jun. Quinnipak e o texto de Castelli
diRabbia constituem a construgao de seu proprio castelo. Assim como
cada personagem buscava um objetivo aparentemente absurdo du-
rante seus percursos, Jun busca construir uma narrativa leve e magica
em meio a tamanho sofrimento.Baricco, com a demoli¢ao deste tltimo
castelo de sonhos de um personagem, um castelo construido a partir
da raiva, do sofrimento, fecha o ciclo de frustracao e destruicao dos
sonhos e objetivos de cada um de seus personagens.

E interessante notar, no entanto, que ao fazé-lo nao tem como
objetivo simplesmente expressar que toda e qualquer tentativa de
resisténcia ao emudecimento imposto pela sociedade é inutil e,



tendo em vista o iminente fracasso, caracteriza uma pura perda de
tempo. Novamente, deve ser retomada a ideia de beleza secunda-
ria das coisas, mesmo das mais catastréficas, mesmo no sofrimen-
to e na destruigao. O faz até mesmo quando descreve a queda do
Crystal Palace, o paldcio de vidro construido por Hector Heureau,
personagem que vem de fora de Quinnipak, mas que em determi-
nado momento é inserido na narrativa, que teve a conclusao deste
edificio como maior meta de sua vida durante anos, para que en-
fim, apds o término das obras, houvesse um incéndio que trouxesse
tudo abaixo. Toda a descrigao do paldcio vindo abaixo, juntamente
com a esperanga depositada nele por Hector, que via no vidro uma
protecao, ja que é um material que ainda que seja transltcido, pro-
tege quem estd atrds de um contato direto com o mundo, um alivio
para as insegurancas, ¢ feita de modo a fazer parecer que todo o
fendmeno, ainda que tragico, tenha sido belo, até mesmo majestoso:

“Resistira, porque um sonho como aquele nao podia acabar as-
sim”. Todos pensaram “Resistird” e todos, mas todos mesmo,
se perguntaram “Como pode pegar fogo uma coisa de ferro e
vidro?”, sim, como é possivel uma coisa dessas, o ferro ndo se
incendeia, o vidro nao se incendeia e no entanto ali, as chamas
estdao devorando tudo, absolutamente tudo, ha alguma coisa
por baixo daquilo, ndo é possivel. Nao tem sentido. E realmente
ndo tinha sentido, nenhum sentido mesmo, entretanto, quando
a temperatura 1a dentro se tornou infernal explodiu a primeira
placa da vidro, que ninguém quase percebeu, era apenas uma,
entre milhares, como se fosse uma lagrima, ninguém a viu, mas
aquele era o sinal, o sinal do fim, e assim foi realmente, como
todos compreenderam quando uma depois da outra, comegaram
a explodir todas as placas de vidro, literalmente explodir em pe-
dagos, estalando como chicotadas, semeadas no grande crepitar
do imenso incéndio, voava vidro para todo o lado, uma coisa
fascinante, uma emocgao que paralisava as pessoas ali, na noite
clara como dia, o esguichar de vidros por todos os cantos, festa
tragica, um espetaculo de desatar em pranto, ali, em pé, sem sa-



ber bem por qué. (BARICCO, 1999, p.186)

Quanto a Jun, que aparece como pertencente ao mundo natu-
ral, tendo sido criadora da narrativa maravilhosa até entao condu-
zida, e tem seu sofrimento exposto, hd, ainda assim, algo de belo a
ser exaltado: a forma como, mesmo em meio a situagao deploravel
na qual se encontrava, foi capaz de criar a bela narrativa entregue ao
leitor, e a criar personagens complexos que buscavam o tempo todo
resistir a queda e as pressoes, assim como ela mesma estava tentan-
do fazer. Cada um dos objetivos de aparente impossivel realizagao
¢ um reflexo daquilo que ela mesma almejava: diminuir sua dor,
buscar no mundo da narrativa, uma esperanca. A personagem lida
com a violéncia assim como cada um dos leitores o faz em meio a
sociedade que o bombardeia com textos e imagens, e exige que cada
uma de suas ag¢des tenha um fim utilitario, nao havendo necessida-
de do vinculo de algum tipo de sabedoria ou conhecimento naquilo
que l¢, ou no que produz. Jun procura criar um mundo imagindrio
maravilhoso capaz de aconselhar quem tem contato com este, assim
como Benjamin (1996) diz que o texto literario, que foi perdido apos
a modernidade, deve fazer. O verdadeiro narrador deve ser capaz
de compartilhar e comunicar uma experiéncia, um saber que seja
capaz de levar o leitor a novas reflexdes. Em meio a toda a dor e
sofrimento, Jun procura criar algo belo que nao apenas tenha que
ter sua utilidade, que deva satisfazer padrdes de seu mundo, mas
algo que tenha sua beleza, que demonstre a sua forga, e consequen-
temente instigue quem recebe aquele narrar e fazer o mesmo:

Entdo penso “Acabou, pelo menos por esta vez acabou”, encolho-
-me na cama e vou até Quinnipak. Foi Tool que me ensinou issio.
Ir a Quinnipak, dormir em Quinnipak, fugir para Quinnipak.
De vez em quando, eu lhe perguntava “Onde esteve, que todos
o procuravam? E ele dizia “Dei um pulinho até Quinnipak”. E
uma espécie de jogo. Funciona, quando esta deprimida e nao se
sabe como sair da situagao. Entao vocé se enrodilha em qualquer



canto, fecha os olhos, e comega a inventar histérias. O que lhe
vier a cabega. Mas deve fazé-lo com cuidado. Com todos os de-
talhes. Com tudo o que as pessoas falam, as cores e os ruidos. E
a depressao pouco a pouco desaparece. (BARICCO, 1999, p. 224)

E em Quinnipak, com o narrar, que Jun busca seu conforto.
Dentro do universo maravilhoso que cria, o qual funciona como
negacao de sua realidade imediata, na qual a beleza de viver apa-
rentemente esta ausente, constrdi todos os castelos a partir de sua
raiva. Esta é a beleza que Baricco edifica em sua narrativa: o fato de
que cada um dos personagens, assim como Jun, a narradora que
0s criou, apresentem comportamentos avessos ao que se concebe
como normalidade no mundo natural, lidando sempre com a in-
compreensdo e o desencorajamento que seriam facilmente obser-
vaveis na sociedade utilitaria, responsavel pela producao e divul-
gacao de infinitos textos cuja importancia e utilidade se restringem
ao momento de sua producdo, tornando-se descartaveis em pouco
tempo,que o autor busca criticar.

Todo o universo de Castelli diRabbia serve ao proposito no qual
se engaja Baricco; o de, através da criacao de situagdes, personagens
e narrativas fantdsticas ou maravilhosas, estabelecer a possibilidade
de, em meio a decadéncia que a narrativa sofre no mundo contem-
poraneo, o mundo da barbdrie, como ele mesmo define, estabelecer
a possiblidade de existéncia de uma nova beleza neste cendrio deca-
ido: a beleza do ato de resistir as mutagoes que os barbaros impoem
a Literatura, fazendo desta um bem comercidvel, desprovendo-a de
toda a sua sabedoria. Isto é refletido na decadéncia que cada um dos
personagens sofre, visto que seus projetos quase sempre fracassam,
o que nao desfaz a beleza do fato de resistirem. A resisténcia final
¢ a de Jun, aquela que desfaz a magia até entao presente na obra.
Mesmo que fora do mundo magico, sofrendo violéncias sexuais no
porao de um navio, a personagem consegue encontrar o narrador
que habita dentro de si, aquilo que Pekisch procurou durante toda



a obra, sem sucesso. Retomando o Narrador emudecido do qual
fala Benjamin (1996), Alessandro Baricco tem como intuito, a partir
da manutencgao e alternacao dos modos Fantastico, Maravilhoso e
Estranho, destacar a beleza do fato dos personagens procurarem a
todo momento fazer aflorar o narrador dentro de si. Para o autor,
“é como se tivéssemos dentro de nés um velho narrador, que du-
rante todo o tempo continua a contar-nos uma historia rica de mil
detalhes, que nunca se acaba”. (BARICCO, 1999, p. 106). Seus perso-
nagens maravilhosos estao o tempo todo tentando contar histérias,
independentemente das dificuldades que lhes sdo impostas, e este
esfor¢o em continuar a compartilhar e contar histdrias é a beleza de-
finitiva a qual se propde o mundo maravilhoso criado por Baricco.
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0 fantastico na cabine do navio:
Uma Ghost Story
de F. Marion Crawford

Ingrid Karina Morales Pinilla”

Resumo: Contar histdrias é uma das atividades mais antigas da existéncia
humana, nesta pratica se reflete a inquietacdo do homem pela busca de
respostas que aliviem sua vida ante as incertezas do universo. Notadamente,
as historias de medo, sobretudo as de fantasmas, constituem uma parcela
importante do imagindrio coletivo. Diante disso, o objetivo desse artigo
é analisar a construcdo do fantastico no conto “Na Cabine do Navio”, de
Francis Marion Crawford, pertencente ao género ghost story. O mistério
esta oculto no camarote 105, numa viagem como qualquer outra, a bordo
de um navio. O protagonista da vivéncia, incrédulo positivista, esforga-se
por resolver o enigma, e acaba tendo uma experiéncia sobrenatural. Ao
fim, rende-se ao que nao sabe explicar. Recorremos ds teorias de Tzvetan
Todorov, Selma Calasans, Bella Jozef, H. P Lovecraft, entre outros autores,
para refletir a compleigao do fantastico. Bem como aos estudos de Gaston
Bachelard, na tentativa de ampliar a compreensao dos sentidos e dos
significados simbolicos que a 4gua e a morte assumem nessa ghost story, e
sua relacdo com a figura de Caronte, o barqueiro dos mortos da mitologia

grega.
Palavras-Chave: Ghost story; o fantastico em “Na cabine do navio”; Francis
Marion Crawford; fantasma, recriacao de Caronte.

Abstract: Story-telling is one of the most ancient activities in the existence
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of mankind. Man's restlessness is reflected in this practice of the quest
of answers which can relieve his existence in view of the uncertainties of
the universe. Such stories, as those evoking fear and, above all, ghosts,
constitute an important portion of the collective imaginary. In this regard,
the purpose of this article is to analyze the construction of the fantasy in
the tale “The upper berth”, by Francis Marion Crawford, pertaining to
the fantastic gender ghost story. The mystery is hidden in cabin 105 on a
journey like any other on board of a ship. The character of the experience,
a skeptical positivist, endeavors to solve the enigma and ends up having a
supernatural experience. Thus, he submits to what he cannot explain. We
have resorted to the theories of Tzvetan Todorov, Selma Calasans, Bella
Josef, H. P. Lovecraft, among other authors, to support the complexion of
the fantasy. As well as to the studies of Gaston Bachelard in an attempt to
broaden the understanding of the senses and of the symbolic meanings
which water and death take on that ghost story, and its relation to the
character of Caronte, the boatman of the dead in the Greek mythology.

Keywords: Ghost story; Fantasy in The upper berth; Francis Marion
Crawford; Ghost. Recreation of Caronte.

Introducao

O escritor italiano, nacionalizado nos Estados Unidos, Francis
Marion Crawford (1854 — 1909), trabalhou como editor de um jornal
na India, viajou pelo mundo inteiro, e foi prolifico autor de roman-
ces historicos bastante populares em sua época. Hoje, Crawford ¢é
lembrado pelos contos sobrenaturais, especialmente os de fantas-
mas, Ghost stories, reunidos na sua coletanea Wandering Ghosts. Des-
sa compilagao analisaremos o conto The upper berth (1886) traduzido
ao portugués como “Na cabine do navio” na coletanea de contos fan-
tasticos de Flavio Moreira (2006). Esse conto é um tipico expoente do
género ghost story, noturno e invernal por exceléncia, um dos géneros
tradicionais do fantdstico europeu e norte-americano.

Por sua vez, o termo fantastico, tem sua origem no latim phan-
tasticuse no grego phantastikés, os dois oriundos de phantasia, refe-
rindo-se ao que é criado pela imaginagao, o que nao existe na re-



alidade, o imagindrio, o fabuloso (CALASANS, 2006). Para Selma
Calasans, o fantastico se aplica melhor a um fendmeno de carater
artistico, como ¢ a literatura, cujo universo € sempre ficcional por
exceléncia, por mais que se queira aproxima-la do real. A narrativa
fantastica supde uma estrutura logica, interna,que constitui parte da
realidade absorvida pelo autor. A imagem fantdstica surge como forga
de intervencao no real e reflete as metamorfoses culturais da razao
e do imaginario comunitario. O fantastico é apenas um dos procedi-
mentos da imaginacao (JOZEF, 1986).

J4, para Todorov (2012), o que distingue o fantastico é a perplexi-
dade diante de um fato inacreditavel, a hesitagdo entre uma explica-
¢ao racional e o convencimento do sobrenatural. Além disso, o autor
expoe que deve existir uma integracao do leitor com o mundo dos
personagens, por isso o fantastico “define-se pela percepcao ambigua
que tem o proprio leitor dos acontecimentos narrados” (TODOROYV,
2012, p.37).

Consequentemente, a literatura fantastica exige do leitor certo
grau de imaginagao e uma capacidade de distanciamento da vida
cotidiana. Esta ndo é cotada somente pela inten¢ao do autor ou pela
mecanica do enredo, mas pelo nivel emocional que ela alcanga no
leitor. Como descrito por H. P Lovecraft (2008), o teste do realmente
fantastico é se o texto provoca ou nao no leitor um profundo senso
de pavor e o contato com poténcias e esferas desconhecidas.

Retomando o ghost story, na opiniao de Italo Calvino (2004), o
nascimento deste género é marcado por uma renovagao do espirito do
macabro, do terrificante e do romance vitoriano que da uma retomada
da imaginagao gotica, na Inglaterra. Para Braulio Tavares, “seus fantas-
mas, quando nao sao sanguinolentos e vingativos, sao entidades sofre-
doras que tiritam no gélido umbral do pds-morte” (TAVARES, 2001,

p.10).

Referindo-se a ghost story “Na cabine do navio” ou também tra-



duzida “O leito superior”, Lovecraft aponta que:

The upper berth (O leito superior), porém, é a obra-prima de
horror de Crawford, e uma das mais fabulosas histérias de hor-
ror de toda a literatura. Nessa historia de um camarote de navio
assombrado por um suicida, coisas como a umidade espectral de
agua salgada, a vigia misteriosamente aberta e a luta pavorosa
com a coisa inominavel sio manejadas com incomparavel habili-
dade. (LOVECRAFT, 2008, p.83).

Lovecraft enaltece a habilidade de Crawford para criar uma at-
mosfera de medo usando elementos propicios tais como um “suici-
da” (morte) e a “umidade” (dgua).

As significagdes simbolicas da dgua oferecem uma multipli-
cidade de representagdes possiveis e varidveis que vao desde a
simbologia da fecundidade, purificacdo ritual, fonte de vida, até o
nivel completamente oposto, fonte de morte, destrui¢ao. A mesma
agua que constroi, destrdi, com uma forca avassaladora as colheitas
e as plantagdes, por exemplo. A agua ¢, portanto, fonte de vida e
de morte. Especificamente no conto “Na cabine do navio”, o elemento
agua como atmosfera apavorantemente iimida, é responsavel direto
por conferir a personagem sobrenatural grande parte de seu poder de
provocar medo e outras emogoes correspondentes.

Portanto, recorremos a obra de Gaston Bachelard, A Agua e os
Sonhos, na tentativa de ampliar a compreensao dos sentidos e dos
significados que a dgua e a morte assumem. Além disso,analisamos
a atmosfera de medo e suspense junto com a construgao do fantasti-
co na manipulagao do cotidiano e o inexplicavel, ao longo do conto,
seguindo os preceitos tedricos de diversos estudiosos do fantastico.

A construcao do fantastico e a recriacao de Caronte

Uma série de acontecimentos é relatada por um narrador ob-



servador, que reproduz a aventura contada por Brisbane, o perso-
nagem principal do conto “na cabine do navio”. O enredo é constru-
ido numa narracao dentro da histéria dos amigos que se retnem
para conversar e beber, colocada deste modo, dentro de um qua-
dro de verossimilhanga. A experiéncia inverossimil € assumida por
Brisbane, e é dada a conhecer ao leitor pelo narrador, personagem
andnimo que se encontra na reuniao. Ao longo da narrativa, o pro-
tagonista procura explicagdes para o inverossimil da historia, mas
para essas razdes verossimeis a narrativa oferece a quebra da ve-
rossimilhanga com um elemento fantastico que lhe é mais forte; a
apari¢ao de uma criatura sobrenatural ou fantasma.

Segundo Josalba dos Santos (2013), o fantasma é um mensa-
geiro, ele sempre tem algo a comunicar de um lado para o outro:
seja mostrando, se mostrando, falando ou emitindo ruidos. Além
disso, a autora indica que “o fantasma, na literatura, é puro discur-
so, é puro dizer-se, mesmo quando nao fala porque até mesmo sua
imagem é verbalizada” (SANTOS, 2013, p. 144). Por conseguinte, o
fantasma é uma figura que revela enigmas e segredos. Sua missao é
ser o mensageiro de uma historia oculta, ele rompe assim com o flu-
xo0 homogeéneo da temporalidade, ele quebra qualquer monotonia.

Bem por isso, na reuniao de amigos que comegava a ficar en-
fastiosa — porque fazia horas que estavam sentados a mesa; ente-
diados, cansados, e ninguém dava sinais de ir embora - Brisbane
decide contar uma aventura de assombragdo por ele vivida num
navio a vapor. Em vista disso,comega com o discurso: “As pessoas
estao sempre perguntando se alguém viu um fantasma. Eu vi”. Os
seus colegas de tertlia nao acreditaram que ele falava a sério: “ Um
homem da sua inteligéncia!Um coro de exclamacdes reagiu a afir-
macao inesperada de Brisbane”. Porém, “todos pediram charuto, e
Stubbs, 0 mordomo, apareceu de repente das profundezas de lugar
nenhum com uma nova garrafa de champanhe. A situagao estava



salva; Brisbane ia contar uma histéria” (CRAWFORD, 2006. p.396).

O anuncio de que se ira relatar uma historia de fantasmas re-
vitaliza a reunido de amigos, isto porque o fendmeno fantastico su-
poe uma alteragao do mundo familiar do ouvinte, uma transgressao
dessas regularidades tranquilizadoras dos temas cotidianos. Para
H. P. Lovecraft, ficcionista norte-americano, afamado por suas nar-
rativas de medo e terror, “a emogao mais antiga e mais forte da hu-
manidade é o medo, e o tipo de medo mais antigo e mais poderoso
¢ o medo do desconhecido” (LOVECRAFT, 2008, p. 13).

Brisbane, conta que empreendeu uma viagem pelo oceano
Atlantico no naviode nome Kamtschatka, o qual era um dos seus na-
vios favoritos, antes daquela viagem. Quando sobe a bordo, procu-
ra o comissario de servigo. A expressao do rosto do comissario mos-
trava um desejo de se “debulhar em lagrimas, espirrar ou deixar
a mala cair no chao” (CRAWFORD, 2006, p.398), quando Brisbane
pediu para ser guiado ao seu camarote, o 105, leito inferior, préximo
a popa. Contudo, o protagonista nao desconfiou da expressao do
comissario.

Frente a arquitetura do lugar, os personagens funcionam como
titeres do proprio espago que nao proporciona saida. O navio tem
um aspecto isolado, cerrado e solitario, que contribui na geragao
de uma atmosfera de ansiedade. Alguns detalhes como o som das
ondas batendo na embarcagdo, as rajadas de vento, e o saber-se des-
protegido no meio do oceano imprimem uma complementacdo a
um ambiente de medo em construcao.

O primeiro dia transcorre normalmente, porém, quando Bris-
bane vai deitar, descobre que terd que partilhar a cabine com outra
pessoa, pois tem uma bagagem no leito superior. Depois de estar
deitado, percebe que seu companheiro desconhecido entra, mas
Brisbane ndo quer conversar com ele e finge estar dormido. Algu-
mas horas mais tarde, Brisbane é despertado, de forma brusca, pe-



las passadas de seu companheiro que corria a toda velocidade pelo
corredor, deixando a porta aberta da cabine atras de si. Ele se levan-
ta, fecha a porta e volta a dormir.

No dia seguinte, Brisbane descobre que o passageiro desapa-
receu. Além disso, fica sabendo, gragas ao relato de um médico
que estava no navio, que nas trés ultimas viagens, as pessoas que
ocuparam esse camarote desapareceram apds se jogar no mar. E
descobre que a escotilha é aberta pela noite de forma misteriosa.
Adicionalmente, a descrigao que ele faz do ambiente da cabine é:
“Quando acordei ainda estava bastante escuro, mas fazia um frio
desconfortavel e me pareceu que o ar ficara tmido. Vocés sabem,
aquele odor peculiar de uma cabine que foi encharcada com agua
do mar” (Ibidem, p. 401).

O ambiente ndo apenas emoldura os personagens e suas agoes,
mas é também uma fonte de significado e valor. Para o leitor, as
passagens descritivas realizam, com palavras, o modo pelo qual o
mundo narrado € visto por aquele que narra, segundo Julio Franga
(2013).

Por isso, as descri¢des nao sao puramente referenciais, pelo
contrario, vém acompanhadas de adjetivagdes que além de infor-
mar sobre as caracteristicas fisicas, sensorialmente perceptiveis,
também contribuem para persuadir o leitor dos perigos inerentes
aquele lugar.

Em vista dos acontecimentos da noite anterior, o capitao do
navio oferece outra cabine a Brisbane, mas ele nao aceita, nem aceita
a proposta do médico quando lhe oferece partilhar seu camarote.
Até esse momento, o ocorrido nao sai das leis da natureza que se
conhecem. No maximo, pode-se dizer que sdao acontecimentos es-
tranhos ou insolitas coincidéncias.

Porém, o seguinte evento é decisivo: produz-se um aconteci-



mento que a razao nao pode explicar. Quando Brisbane vai deitar
desacompanhado, no 105, sente uma corrente de ar frio no rosto e
percebe que a escotilha abriu-se sozinha. Tentando descobrir o que
acontecia, mexendo-se na escuridao, segura uma espécie de brago
humano que estava “frouxo e molhado, e glacialmente frio”e conti-
nua a narragao dizendo: “mas de repente, quando recolhia minhas
maos, a criatura saltou violentamente na minha diregao, parecia
uma massa pegajosa e lamacenta, ainda assim dotada de uma forga
sobrenatural” (Ibidem, p. 407).Eis pois um primeiro acontecimento
sobrenatural, ele encontra uma criatura estranha no seu quarto e
admite o terror que sentiu: “nao tenho a menor vergonha de afir-
mar: eu estava terrivelmente apavorado” (Ibidem, p. 408).

Entretanto, Brisbane ainda nao esta convencido da existéncia
de forcas sobrenaturais, o que teria eliminado toda hesitagao. As-
sim, a narrativa apresenta o homem limitado a sua prdpria racio-
nalidade, admitindo o mistério, contudo, com ele se debatendo.
Essa hesitacao de Brisbane exalta o fantastico da narrativa. De
acordo com Todorov: “o fantéstico ¢ a hesitagao experimentada
por um ser que s6 conhece as leis naturais, face a um aconteci-
mento aparentemente sobrenatural” (TODOROV, 2012, p.31).

Continuando com o relato de Brisbane, na manha seguinte, ele
expOe o acontecido e convence o capitdo do navio a passar a noi-
te no camarote 105, com a finalidade de desvendar o mistério. Isto
porque poderia haver algum sujeito escondido a bordo querendo
dar sustos nos passageiros.

Veja-se que Brisbane teme o contato com um mundo paralelo
ou sobrenatural do qual a criatura estranha ou fantasma é o sim-
bolo e o intermedidrio, a0 mesmo tempo que esse mundo torna-se
atraente por desconhecido. Ele procura encontrar uma explicacao
racional para os fatos estranhos que o rodeiam. Mas, acontece um
novo incidente que vai emaranhar a sua percepgao da realidade.



Estando no camarote, a altas horas da noite, Brisbane e o capitao
percebem que tem algo estranho no leito superior. Brisbane se
aproxima e pega numa coisa que segundo ele era:

Alguma coisa fantasmagorica, tao horrivel que nao ha palavras
para descrevé-la, e estava se mexendo sob minha mao. Era como
o corpo de um homem ha muito afogado, e que ainda assim se
movia, e tinha o vigor de dez homens vivos; mas continuei segu-
rando como podia aquela coisa escorregadia, lodosa, terrivel, os
olhos brancos e mortos pareciam me fixar dentro da penumbra;
o odor putrido de agua do mar rangosa o envolvia, e os cachos
umidos de seus cabelos lustrosos cobriam seu rosto defunto.
(CRAWFORD, 2006, p. 414).

Brisbane luta com a coisa morta; o espectro maltrata o seu brago
e finalmente some. E ele termina seu relato dizendo “Isso é tudo. Foi
assim que eu vi um fantasma — se é que era um fantasma. De qual-
quer maneira, estava morto” (Ibidem, p.415). O conto de Crawford
acaba assim, sem comentdrios do narrador anonimo. Observa-se que
segue a estrutura ideal das histdrias de fantasmas que de acordo com
Tzvetan Todorov, se resume claramente na teoria de Penzoldt da se-
guinte maneira:

A estrutura da historia de fantasmas ideal, pode ser representada
como uma linha ascendente, que leva ao ponto culminante. (...) O
ponto culminante de uma histéria de fantasmas é evidentemente
a aparicao do espectro. A maior parte dos autores tenta atingir
uma certa gradagao, visando ao ponto culminante, inicialmente
de maneira vaga, a seguir mais e mais diretamente. (TODOROYV,
2012, p. 95).

Note-se que os acontecimentos sobrenaturais s6 acontecem na
noite, nas trevas, na escuridao e sao antecedidos por uma atmosfera
de umidade. Assim, pode-se inferir que a agua representada pelo
mar tomou um aspecto tenebroso e sombrio.

O filosofo Gaston Bachelard (2013), no capitulo “O Complexo de



Caronte” aponta que em muitas historias de morte no mar, vivem
Carontes' temporarios, especialmente Carontes contra a vontade,
que procuram um substituto. E adiciona que “todos os barcos mis-
teriosos, tao abundantes nos romances do mar, participam da barca
dos mortos” (BACHELARD, 2013, p.80). Isto aplicado a Cabine do
Navio, pode explicar o fato dos suicidios dos ocupantes do camaro-
te 105, induzidos por uma influencia sobrenatural para jogar-se ao
mar, induzidos por um Caronte em busca de almas.

De acordo com Bachelard (2013), a barca parte deixando no lar-

go movimento de sua esteira uma fila de luzes precdrias, sobre a

vasta corrente das dguas opacas que piscam por um momento e de-

pois perecem, conseguindo com esse fulgor ilusério da luz fascinar

os frios afogados. Dessa forma a festa imita ao mesmo tempo a vida

que se apaga e a vida que se vai. Por esta razao, o autor afirma que

a agua ¢ o tumulo do fogo e dos homens. Assim, ao longe, quando

parece que a noite e 0 mar acabaram juntos o simbolismo da morte,

aparece a figura de Caronte que representa tudo quanto a morte

tem de pesado e de lento. Concluindo sobre a figura de Caronte que
aparece ao anoitecer, o filosofo expoe:

Espantosa imagem onde se sente que a Morte teme morrer, onde

o afogado teme ainda o naufragio! A morte é uma viagem que

nunca acaba, é uma perspectiva infinita de perigos. Se o peso

que sobrecarrega a barca é tdo grande, é porque as almas sao

culpadas. A barca de Caronte vai sempre aos infernos. Nao existe

barqueiro da ventura. A barca de Caronte sera assim um simbolo

que permanecerd ligado a indestrutivel desventura dos homens.

Atravessara as épocas de sofrimento. (BACHELARD, 2013, p.
81).

O mito de Caronte, portanto, esta associado a imagem da mor-
te como uma viagem, na noite. Desse modo, a aventura contada

! Caronte na mitologia grega era o barqueiro que realizava a terrivel travessia do Rio Styx,
um rio de aguas revoltas e salobras de cor escura, para que os mortos chegassem ao Hades.



pelo protagonista Brisbane recria Caronte na apari¢ao do espectro
com aparéncia de afogado, que sé aparece ao anoitecer e deita no
leito superior da cabine 105.

A ghost story “Na cabine do navio” possui uma atmosfera do espa-
¢o discursivo tipicamente gotica. Estd ambientada num navio que se
encontra em qualquer parte do oceano, lugar impreciso e remoto, no
limite entre “o lado de ca” e “o lado de 1a”.

Mistura-se, assim, a incerteza natural que tem uma viagem e a
vulnerabilidade do homem frente ao mar. A esse respeito, Gaston
Bachelard (2013) expde que “a morte € uma viagem e a viagem ¢é
uma morte”, isto porque” Partir é morrer um pouco”. Percebe-se
que, na viagem no navio, o protagonista, num estado de solidao,
experimenta o tipo de medo mais humano: o medo da morte. Po-
rém, ele luta contra essa emogao tentando resolver o mistério que
assombra o navio.

Consideragoes finais

Na narragao do conto analisado, se empregam elementos reais
e cotidianos, como andar de navio, e tem como ponto de partida um
mistério que contempla o protagonista Brisbane em seu mundo ha-
bitual. Porém, a intenc¢ao nao é resolver o mistério, por isso € criado
um efeito de incerteza que se intensifica na apari¢ao do fantasma,
anulando a realidade. E entao, quando se constrdi o fantastico, por-
que existe uma mobiliza¢ao para o misterioso e o inexplicavel. Além
disso, essa aparigao no espaco discursivo mar e navio recria a figura
de Caronte, o barqueiro dos mortos. O conto se apresenta desde
uma perspectiva realista, sendo os elementos reconhecidos pelo
leitor e pelos ouvintes no plano ficcional, mas o fato estranho nao
tem explicacdo. Existe preocupagao com a descri¢do minuciosa dos
detalhes, dando-se relevancia a elementos que podem ser pequenos



para a narrativa, mas que se juntando a outros, vao montando a
atmosfera medonha, tudo isso interferindo diretamente nas agoes e
emocoes dos personagens.

Referéncias
BACHELARD, Gaston. A Agua e 0s Sonhos. Sio Paulo: Martins fontes. 2013. 202p.

CRAWFORD, Francis Marion. “Na Cabine do Navio”. In: DA COSTA, Flavio
Moreira (org.). Os Melhores Contos Fantdsticos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2006.p. 395 — 418.

FRANCA, Julio.”A Alma Encantadora das Ruas e Dentro da Noite: Jodo do Rio e
O Medo Urbano na Literatura Brasileira”. In: Flavio Garcia; Julio Franga; Marcello
de Oliveira Pinto. (Org.). As Arquiteturas do Medo e o Insélito Ficcional. 1led. Rio de
Janeiro: Caetés, 2013. p. 66 - 78.

JOZEF, Bella. A Mdscara e o Enigma. Rio de Janeiro: Francisco Alves. 1989. 430p.

LOVECRAFT, H.P. O Horror Sobrenatural em Literatura. Tradugao de Celso M. Pa-
ciornik. Sao Paulo: [luminuras, 2008. 125p.

MENON, Mauricio Cesar. “Espagos do Medo na Literatura Brasileira”. In: Flavio
Garcia; Julio Franga; Marcello de Oliveira Pinto. (Org.). As Arquiteturas do Medo e o
Insélito Ficcional. led. Rio de Janeiro: Caetés, 2013. p. 79-91.

RODRIGUES, Selma Calasans. O fantastico. Sao Paulo: Atica, 2006.

SANTOS, Josalba Fabiana dos. “O Fantasma e o Duplo”. In: Flavio Garcia; Jalio
Franga; Marcello de Oliveira Pinto. (Org.). As Arquiteturas do Medo e o Insdlito Ficcional.
led. Rio de Janeiro: Caetés, 2013. p. 142 - 152.

TAVARES, Braulio. Pdginas de sombra: contos fantdsticos brasileiros. Rio de Janeiro:
Casa da Palavra, 2001. 168p.

TODOROV, Tzvetan. Introdugio a Literatura Fantdstica. 4* edi¢do. Sao Paulo: Pers-
pectiva. 2012. 189 p.



0 que ha em (in)comum entre
o fantastico, o estranho e o
maravilhoso em Todorov

Eduardo Dias da Silva

Resumo: Este artigo, oriundo de uma pesquisa qualitativa de modalidade
documental, tenciona analisar o percurso do género literario fantdstico
desde sua formacgdo, no século XIX, até seu amadurecimento, no século
XX. Devido a extensa quantidade de autores relacionados a esse género
literario no periodo supracitado, tornou-se necessario selecionar alguns
autores cujas reflexdes trouxeram contribui¢es tedricas que abriram
caminhos para a compreensao deste género tao complexo, ainda que nao
déem respostas definitivas. Assim, nosso trabalho objetivou verificar
como se constituiu estruturalmente o conjunto de ideias a esse respeito no
ambito de alguns pensadores, escritos e pesquisadores do género literario
fantastico, como se relacionaram umas com as outras, em maior ou menor
intensidade, bem como compreender as semelhangas e diferencas entre o
fantastico, o estranho e o maravilhoso em Todorov.
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Todorov

Abstract: This article comes from a qualitative research documentary mode,
it intends to examine the route of the fantastic genre since its formation in
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the nineteenth century until its maturity in the twentieth century. Due to
the extensive amount of authors related to this literary genre during the
stated period, it became necessary to select a few authors whose reflections
brought theoretical contributions that have opened paths to understanding
this genre so complex, yet do not give definitive answers. Thus, our study
aimed to determine how structurally constituted the set of ideas in this
regard under some thinkers, written and researchers from the fantastic
genre, how they related to each other to a greater or lesser degree, as well
as understanding the similarities and differences between the fantastic, the
strange and the wonderful in Todorov.

Keywords: Literary genre; Fantastic; Weird; Wonderful; Todorov.

Introducao

Nas tltimas décadas muito se tem ouvido falar de livros e es-
pecialmente séries de literatura fantastica, contos fantasticos e todo
o tipo de literatura cujo sobrenome seja fantistica. Contudo, nao se
pode categorizar todas essas fantasticas histdrias dentro da mesma
comoda sem que haja gavetas para separa-las. Desde o século XVIII,
com o advento dos movimentos romanticos, especialmente o Sturn
und Drang alemao, o fantdstico tem se fragmentado em intimeros
subgéneros, como o gobtico, alta fantasia, terror e mesmo fic¢ao cien-
tifica. Mas apesar dos inumeros estudos sobre obras fantasticas,
poucos tiveram a auddcia de defini-lo como género, como elucida-
do por Geboorte (s/d).

Alguns escritores em ensaios tentaram tragar algum teor teori-
co para a explica¢ao desse género que por séculos subverteu o leitor
para a realidade fantastica que ha em si mesmo. H.P. Lovecraft es-
creveu em 1927 o livro O Horror na Literatura Sobrenatural, no entan-
to foi Peter Penzoldt com subsidios freudianos, definiu o fantastico
olhando para o contetdo psicanalitico dos textos, em sua obra The
Supernatural in Fiction (1952).

Para a explicagdo das inimeras vertentes que o género litera-



rio fantastico possui € essencial saber discerni-las, nos detenhamos,
portanto, apenas a defini¢ao do tedrico literdrio, bulgaro naturali-
zado francés, Tzvetan Todorov, que escreveu em 1970 a Introducdo
a Literatura Fantdstica (2004), a maior obra no que diz respeito ao
fantastico literario.

No mundo literario existem muitos géneros que dividem os
variados tipos de literatura que existem, alguns sdo muito conhe-
cidos, outros, porém nem tanto, é o caso do género literdrio fantds-
tico, segundo Rodrigues (1988). A palavra fantdstico vem do latim
phantasticus (a-, -um), que tem origem do grego phantastikés e quer
dizer: tudo o que é fantastico, fantasia. Segundo diciondrio Aurélio
(2011, p. 98), “1.56 existe na fantasia ou imaginagao; imaginario, ilu-
sorio, irreal. 2.Fantasmagdrico (relativo a, ou proprio de fantasmas).
3.Caprichoso, extravagante. 4.Incrivel, extraordindrio, procedimen-
to que so existe na imaginagao”. Sendo assim, podemos dizer que o
genero literario fantastico é construido através de narrativas imagi-
narias, que fogem um pouco da realidade.

O género literdrio fantastico, um género que se origina na ima-
ginagdo, o que ndo existe no mundo real. E o tipo de literatura que
nao tem preocupagao, a priori, em relatar fatos que existam na rea-
lidade, fatos que consideramos como proprio deste mundo no qual
estamos inseridos.

Desde os tempos mais remotos, o ser humano convive com fe-
ndmenos que, por muitas vezes, sao inexplicaveis segundo as leis
naturais. Mitos ou fatos, tais acontecimentos intrigaram e ainda in-
trigam varias sociedades e culturas, de acordo com Furtado (1980).
Historias, contos, relatos e lendas mexem com o imagindrio do ser
humano, que, incessantemente, busca explicagdes para aquilo que
nao consegue entender.

O género fantastico teve suas origens em romances que explo-
ravam o medo, o susto, porém, ao longo dos séculos, foi se transfor-



mando até chegar ao século XX como uma narrativa mais sutil. Vo-
lobuef (2000, p.109) afirma que tal género “abandonou a sucessao
de acontecimentos surpreendentes, assustadores e emocionantes
para adentrar esferas tematicas mais complexas”. Devido a isso, a
narrativa fantdstica passou a tratar de assuntos inquietantes para o
homem atual: os avangos tecnologicos, as angustias existenciais, a
opressao, a burocracia, a desigualdade social.

Assim, o género fantdstico deixou de ser apenas narrativa de
entretenimento, pois “nao cria mundos fabulosos, distintos do nos-
so e povoados por criaturas imagindrias, mas revela e problematiza
a vida e o ambiente que conhecemos do dia-a-dia” (VOLOBUEF,
2000, p.110). Ha diversas opinides acerca do surgimento do género
fantastico. De acordo com Rodrigues (1988), a maioria dos estudio-
sos considera o nascimento do fantastico entre os séculos XVIII e
XIX, tendo seu amadurecimento ocorrido no século XX.

Paes (1985) afirma que os primdrdios do género literario fantas-
tico ocorreram no século XVIII, na Franga. Considerado a época das
luzes, o século XVIII foi marcado pelo racionalismo, motivo pelo
qual os filésofos questionaram supersti¢oes, ideias irracionais, até
mesmo os dogmas indiscutiveis da fé. A propria religidao, em meio
a onda racionalista, passou a examinar minuciosamente os milagres
alegados pela populagao.

Para este autor, o género literdrio fantastico apareceu para con-
testar o racional, “fazendo surgir, no seio do proprio cotidiano por
ele [racional] vigiado e codificado, o inexplicavel, o sobrenatural — o
irracional, em suma” (p.190). Portanto, o questionamento da reli-
gido teria propiciado a quebra do racional pelo fantastico. Segundo
Coalla (1994, apud VOLOBUEF, 2000, p. 111),

o fantastico atravessou diferentes fases durante os séculos: no
final do século XVIII e inicio do XIX, o género exigia a presen-
¢a do sobrenatural, estando presentes monstros e fantasmas; no



século XIX, passou a explorar o psicoldgico, inserindo nas narra-
tivas a loucura, alucinagdes, pesadelos para mostrar a angtstia
no interior do sujeito; no século XX, o fantastico passou a criar

incoeréncia entre elementos do cotidiano.

Dessa forma, é possivel notar que o género literdrio fantastico
nao é estanque, estd sempre evoluindo e aproximando-se de temas
cada vez mais criticos. No entanto, sua caracteristica mais impor-
tante € a aceitagdo dos fatos inexplicaveis pelo leitor como se fossem
reais. Muitos trabalhos sobre o género literario fantastico ja foram
publicados no ultimo século, quando esse género ganhou mais des-
taque, porém a publicacdo da obra Introducdo a Literatura Fantdstica,
de Tzvetan Todorov, iniciou as discussoes sistematizadas sobre o
fantastico e ¢, por isso, considerada essencial para o estudo do mes-
mo, como ja mencionado anteriormente.

Fantastico ou estranho ou maravilhoso? Tudo...Todorov

Antes de falar sobre o fantastico, o autor esclarece que o mes-
mo deve ser entendido como um género literdrio. De acordo com
Todorov (2004), a esséncia desse género consiste na irrupgao, em
nosso mundo, de um acontecimento que nao pode ser explicado
pelas leis racionais. E nesse momento que surge a ambiguidade, a
incerteza diante de um fato aparentemente sobrenatural. O senti-
mento de davida causado no leitor permite a apari¢ao do fantastico,

segundo este autor.

Todorov (2004; [1970] 2006) traga trés conceitos maximos sobre
o género literdrio fantdstico, para o tedrico ha os chamados entre
geéneros, maravilhoso e estranho, que sao a divisao entre os dois mun-
dos que ligam e confundem o real e o mitico ou sobrenatural. O
Maravilhoso € a condi¢gao em que os seres fantdsticos e as proprias
situagOes singulares ndo afetam a sensibilidade dos personagens,
e consequentemente do leitor também nao. Podemos exemplificar



o Maravilhoso com o subgénero Fantasia. Ha diversas obras que
compreendem esse género, a mais conhecida, e que se encaixa per-
feitamente, ¢ a trilogia O Senhor dos Anéis de ].R.R.Tolkien, pois na
Terra Média as criaturas fantasticas, os eventos magicos convivem
em perfeita harmonia com os humanos.

Nao ¢é apenas a criagao de outro mundo, pois o Maravilhoso
ocorre em nosso mundo também, mas sim quando ha uma espécie
de acordo prévio entre o narrador e o leitor, para que este perceba
que no universo literdrio no qual ele estd se inserindo através da
leitura, tudo é permitido, nao hé estranhamento, segundo Geboorte

(s/d).

A defini¢ao de Estranho por Todorov (2004; [1970] 2006) im-
plica num acontecimento em que ha alguma explicagao racional,
podendo ser cientifica ou bioldgica. Uma cena lida diversas vezes
em inimeros contos e romances sobrenaturais, e mesmo em filmes
e seriados, é quando ocorre algo que pertence ao fantdstico, uma
cena de horror em que o personagem se encontre numa situagao
que seria impossivel em nosso mundo real, mas de repente ele acor-
da e percebe que tudo foi um sonho.

Sendo assim, o Estranho é um género que engana um pouco
o leitor, pois ele s6 se define no desfecho da obra, apenas quando
se descobre que o fantasma era alguém e nao uma entidade, que o
lobisomem é um homem com hipertricose, ou que tudo foi somente
um sonho e nao existiu de fato. O Estranho é capaz de confundir o
leitor, mas que sempre se revela no final, como elucidado por Ro-
drigues (1988).

Contudo, e o fantastico propriamente dito, onde se encontra?
O Fantastico na verdade € linha ténue que divide o Maravilhoso do
Estranho. Todorov (2004, p. 31) o define mais precisamente como
sendo “a hesitagdo experimentada por um ser que s6 conhece as
leis naturais, face a um acontecimento aparentemente sobrenatu-



ral”. O Fantdastico resume-se como a hesitacao que o texto provoca
no leitor, sem essa hesitacao, incerteza, mesmo o medo, nao ha o
fantastico, pois entao o texto ird se desvirtuar para o Maravilhoso
ou o Estranho.

Ainda sobre o Estranho Todorov (2004, p. 33) diz que “[...] o
estranho ndo cumpre mais que uma das condigdes do fantastico:
a descrigao de certas reagoOes, em particular, a do medo. Relacio-
na-se unicamente com os sentimentos das pessoas e nao com um
acontecimento material que desafia a razao”. O Maravilhoso, pelo
contrario, tera que caracterizar-se exclusivamente pela existéncia de
feitos sobrenaturais, sem implicar a reagcao que provocam nos per-
sonagens.

Como o Fantastico s existe na hesitagao, quando o leitor ou a
personagem encontram uma explicagao para os fatos inexplicaveis
o efeito do fantastico desaparece, o que para o tedrico sempre deve
ocorrer no final da narrativa, posicionamento por vezes contestado
ja que algumas narrativas contemporaneas mantém a hesitagao até
o final, conforme Silva e Lourenco (2010).

Se o leitor decide explicar os fendmenos por meio de leis da
realidade (coincidéncia, sonho, loucura, drogas, etc.), a obra entao
pertence ao género estranho. “Se, ao contrario, ele decide que se
deve admitir novas leis da natureza, pelas quais o fenomeno pode
ser explicado, entramos no género maravilhoso” (TODOROV,
[1970] 2006, p. 156), como ocorre nos contos de fada, nos quais os
animais e as plantas podem falar, e outros fatos também sao aceitos
pelo leitor. Diante de tais proposic¢oes, o autor apresenta sua defini-
¢ao para o fantdstico com trés condi¢des a serem preenchidas:

Primeiro, é preciso que o texto obrigue o leitor a considerar o
mundo das personagens como um mundo de criaturas vivas e a

hesitar entre uma explicacdo natural e uma explicacao sobrena-
tural dos acontecimentos evocados. A seguir, a hesitacdo pode



ser igualmente experimentada por uma personagem (...). Enfim,
€ importante que o leitor adote uma certa atitude para com o
texto: ele recusara tanto a interpretacado alegérica quanto a in-

terpretagao ‘poética’ (TODOROYV, 2004, p. 39). (Grifo do autor)

Apenas a segunda condi¢ao formulada pode ou nao ser aten-
dida, enquanto as outras sao de necessaria importancia. A hesitagao
do leitor sempre ocorre, ja a terceira condi¢ao depende inteiramente
do mesmo. “A leitura ndo pode ser feita buscando um outro senti-
do para as palavras, alegdrica; e nem considerando as palavras ao
pé da letra, poética” (SILVA; LOURENCO, 2010, p. 3). Essa tercei-
ra condigao ¢ hoje questionada, pois diversos estudos voltam-se a
importancia do leitor e as diversas recepgdes que um texto literdrio
pode ter. Uma narrativa fantastica pode ser lida como alegoérica ou
poética, sem restri¢des. Por isso, nossa pesquisa se baseia apenas
nas duas primeiras condigoes.

Os estudiosos do género literario fantastico enfatizam a oposi-
¢ao existente no interior das narrativas entre o real e o irreal. Gou-
lart (1995, p. 58) o denomina antindmico, combinando a irrealidade
ao realismo, “o insdlito e o estranho ocorrem no universo familiar,
e o cotidiano se caracteriza pela mistura do desconhecido com o
conhecido”. Para o autor, € a fluidez das fronteiras entre o (sobre)
natural que torna aceitaveis as situagoes insolitas, por isso tanto as
personagens quanto o leitor nao questionam os fatos. E é ainda pelo
mesmo motivo que “a obra fantastica privilegia o acontecimento
em si e ndo o comportamento das personagens” (GOULART, 1995,
p- 59).

A falta de compreensao da realidade contida na narrativa € o
que origina o género literario fantastico, segundo Volobuef (2000).
Para a autora, o leitor, a principio, sente-se desorientado, pois sao
deixadas lacunas no texto, nao ha explica¢des ou justificativas para
os acontecimentos. “O texto realiza uma espécie de jogo com a ve-



rossimilhanc¢a” (VOLOBUEF, 2000, p. 114). Dessa forma, surge a in-
certeza em meio a um ambiente antes considerado familiar, e apa-
rece o fantastico. Por conter enredos complexos e tratar de temas
criticos, Volobuef (2000, p. 109) afirma que esse género “ultrapassa
as fronteiras da literatura trivial”.

Paes (1985), no artigo As dimensoes do fantdstico, faz algumas
afirmagoes acerca do género literdrio fantastico, considerando-o um
fato inteiramente oposto as leis do real e as conveng¢des do normal
que ocorre no mundo da realidade. O fato sobrenatural, portanto,
afeta o leitor por ocorrer em meio ao cotidiano, colocando-o em du-
vida, hesitagdo, medo e estranhamento.

Na América Latina, uma corrente chamada Realismo Mdgico ou
Realismo Fantdstico surgiu em meados do século XX como um mode-
lo fantastico latino-americano que apresenta diferengas em relagao
a corrente fantastica europeia. Para Chiampi (1980), pesquisadora
de referéncia nesta teoria,

o fantastico contenta-se em fabricar hipdteses falsas (o seu “pos-
sivel” é improvavel), em desenhar a arbitrariedade da razao, em
sacudir as convengdes culturais, mas sem oferecer ao leitor, nada
além da incerteza. A falacia das probabilidades externas e inade-
quadas, as explica¢des impossiveis — tanto no ambito do mitico
— se constroem sobre o artificio lidico do verossimil textual, cujo
projeto é evitar toda asser¢ao, todo significado fixo. O fantastico
‘faz da falsidade o seu proprio objeto, o seu proprio movil” (p.
56). (Grifos da autora).

Alguns elementos fazem parte da normalidade para as perso-
nagens, tornando reais situagdes que, diante das leis tais como co-
nhecemos, seriam consideradas situa¢Ges sobrenaturais.

Ao contrario da ‘poética da incerteza’, calculada para obter o
estranhamento do leitor, o realismo maravilhoso desaloja qual-

quer efeito emotivo de calafrio, medo ou terror sobre o evento
insélito. No seu lugar, coloca o encantamento como um efeito



discursivo pertinente a interpreta¢do nao antitética dos compo-
nentes diegéticos. O insolito, em optica racional, deixa de ser o
‘outro lado’, o desconhecido, para incorporar-se ao real: a ma-
ravilha é(estd) (n)a realidade. Os objetos, seres ou eventos que
no fantastico exigem a projecao ludica de suas probabilidades
externas e inatingiveis de explicagao, sao no realismo maravilho-
so destituidos de mistério, nao duvidosos quanto ao universo de
sentido a que pertencem. Isto é, possuem probabilidade interna,
tém causalidade no préprio ambito (CHIAMPI, 1980, p. 57). (Gri-

fos da autora).

Observa-se, segundo este autor, que o discurso do Fantdstico
e o realismo maravilhoso encontram esta forma de ressonancia no
espirito humano em fungao da presenga, fundamentada social, cul-
tural e historicamente, de um medo inconsciente, atavico, do des-
conhecido. A narrativa fantastica garante o despertar destes senti-
mentos porque projeta imagens e uma atmosfera particular ligadas
a estados morbidos da consciéncia.

A indefinicao entre uma probabilidade racional e empirica e
outra irracional e meta-empirica gera um desequilibrio angustian-
te no sistema estavel do narrador-personagem e do leitor, segundo
Furtado (1980). Este estado de hesitacao angustiante é levado até o
termo da intriga. Nao se propoe uma solugao para tal ambiguidade.
“O esvaziamento da significagao, a perplexidade, o terreno do nao-
-sentido, estabelece-se porque a cisdo entre o mundo real e o imagi-
nario apresenta um carater inconcilidvel no Fantdstico”, conforme
Chiampi (1980, p. 62).

Consideragoes finais

Enfatiza-se, em caminhos de conclusao, a intengao do presente
trabalho que é de refletir, tendo apoio tedrico de grandes escritores
sobre o tema, a respeito dos elementos, fantasticos, estranhos, ma-
ravilhosos e inexplicaveis no género literario fantastico. Elementos



que nasceram na literatura oral e que perpetuou na heranga trans-
mitida pelas culturas tanto ocidental quanto oriental. Elementos
que chegaram a modernidade, e continuam presentes nas narrati-
vas atuais. Cada um a seu estilo, os tedricos dissertam sobre o que
caracteriza a género literdrio fantastico de Todorov.

A guisa de conclusao, Todorov (2004; [1970] 2006) assinala que,
a permanéncia da ambiguidade significa a permanéncia do misté-
rio, o Fantastico corresponde ao tempo da indefini¢ao, de uma in-
certeza, pois quando tal ambiguidade resolve-se, o texto penetra no
campo ou do Estranho ou do Maravilhoso, segundo prevalecam as
leis naturais e uma explicacgao racional para os fatos insolitos ou se
admita a existéncia de outras leis da natureza e de outra relagao
causal entre os fendmenos que permitam explica-los.

Dessa forma, Todorov (2004; [1970] 2006), por ele mesmo, tra-
¢ou a defini¢do do género literario Fantéstico e seus vizinhos o Es-
tranho e o Maravilhoso, permitindo nao somente que obras fossem
analisadas com mais precisao, mas que aqueles que pretendem es-
crever algo nesse sentido, saibam qual caminho trilhar. O autor ndo
fez julgamentos, apenas criou uma classificagao, bem precisa e util
a quem se disp0e a fazer critica. A confusao esta em usar a palavra
fantdstico para fungdes distintas. A questao do Fantastico literario (a
colocagao do adjetivo literdrio apresenta-se como uma tentativa de
contornar a discussao) esta bem solidificada e dificilmente alguém
pretendera contestar Todorov. Do mesmo jeito a expressdao género
literario fantastico € bem aceita entre os que praticam literatura de
género (a palavra género também esta ai para contornar o problema).

Esta pesquisa nao esgota as possibilidades no campo dos estu-
dos sobre o género literario fantastico, pelo contrario, mostra que se
tem um caminho ja trilhado por professores e pesquisadores compe-
tentes, com bons frutos ja colhidos, em pesquisas e atividades profi-
cuas e comprometidas, mas que muito ainda ha para se avangar.



Esperamos, com a apresentacao deste trabalho, encorajar o de-
senvolvimento de outras pesquisas e instigar a curiosidade inves-
tigativa de professores e pesquisadores no campo dos estudos do
géneros literarios, no caso especifico deste artigo do género literario
fantastico, no sentido de fortalecer e integrar as diversas areas da
Literatura numa perspectiva transdisciplinar, buscando formas de
fazer com que a teoria alcance a pratica e se reflita na criticidade no
desenvolvimento dos campos literarios.
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Resumo: Este artigo traz uma andlise antropoldgica do modo como Edgar
Allan Poe apresenta e elabora o “encontro do homem com a morte” em sua
obra. Pretende-se discutir como o autor constrdi os arquétipos, codigos,
signos e simbolos tendo sua constituigdo humana integral como base
analitica. Tais questionamentos apresentam-se como lacunas conceituais
na manifestacdo cultural da arte (com énfase e aprofundamento,
nesta pesquisa, na literatura), uma vez que a configuragao do processo
de construcdo artistica tem intrinsecos dois elementos cognitivos
supostamente opostos: o real e o imaginario.
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Abstract: This paper provides an anthropological analysis of how Edgar
Allan Poe presents and prepares the “man’s encounter with death” in his
work. It is intended to discuss how the author constructs the archetypes,
codes, signs and symbols with their integral human formationas
an analytical basis. These questions are presented as conceptual
gaps in the cultural manifestation of art (with emphasis and depth in
this research in the literature), since the configuration of the artistic
construction process has intrinsic two supposedly opposing cognitive
elements: the real and the imaginary.
Keywords: anthropology; Poe; imaginary; death; myth.
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Introducao

No principio da organizacao cientifica da Antropologia, as te-
orias valiam-se da etnografia como centro das pesquisas, dando a
elas carater restrito e majoritariamente descritivo. Nas décadas se-
guintes, a crescente complexidade da vida humana ampliou o ho-
rizonte da jovem ciéncia, conforme novas dimensdes tedricas iam
surgindo, em especial, nos Estados Unidos da América e na Europa.

Apesar de diversos antropdlogos refutarem a ramificagao
da Antropologia, temas contemporaneos ocasionaram o apareci-
mento de outras concepgdes desta ciéncia, como a Antropologia
Literaria, composta, além do cerne antropoldgico, por elementos
da Linguistica, da Filosofia da Arte, da Filologia e da Psicologia
(ISER, 2013).

A Antropologia Literaria ¢ o ramo dos estudos antropoldgicos
que, em sintonia com a Antropologia da Arte, se encarrega de acom-
panhar a producado criativa do homem. A cultura, como amplo,
profundo e categdrico elemento central da pesquisa antropoldgica,
abrange diversas dimensoes da existéncia humana, como o cotidia-
no social, a configuragao psiquica, a constituicao moral, emocional e
biologica, e o repertdrio intelectual, estando presente em todas elas
de maneiras distintas, porém, fixada no mesmo eixo: a produgao
humana, nas esferas individual e coletiva.

Desse modo, a Antropologia Literaria busca compreender o
processo e os respectivos elementos que constituem a literatura
como brago da cultura, desde a perspectiva intencional do autor,
passando pela organizagao do texto até chegar a recepgao do leitor,
como sujeito que interpreta a obra (CASSIRER, 1992).

Neste estudo, a fim de exemplificar as fundamentagdes e pro-
posigdes tedricas, o foco fixou-se na andlise do “encontro do homem
com a morte” existente na obra do escritor norte-americano Edgar



Allan Poe, um dos mais reconhecidos do género de mistério e hor-
ror em toda a histéria da literatura universal (POE, 2012).

Mito: definicao, estrutura e fungao

Em sua constituicado como um ser que pensa, sente e cria, o
homem possui dimensoes diversas que, entre outras possiveis di-
cotomias, apresentam a oposi¢ao entre o mundo visivel e o sobre-
natural. Nos primordios intelectuais da civilizagao judaico-crista-o-
cidental, a Grécia Classica encontrava-se num confronto filoséfico
a semelhanga de um duelo olimpico: o mundo das ideias versus o
mundo sensivel, cujas bases conceituais estavam em Platao e Aris-
tételes (CHAUI, 2005).

Segundo Chaui (2005), as ideias se referem a esséncia invisi-
vel das coisas que s6 podem ser alcan¢adas pelo pensamento puro,
afastando os dados sensoriais, os habitos recebidos, os preconceitos,
as opinides. Assim, a filosofia traz a primeira delimita¢do entre o
visivel e o invisivel, atribuindo, ao longo de sua historia, paradoxos
e paralelismos entre os mesmos. E como se a dimensao sensorial
encontrasse sua identidade por meio do que nao pode ser visto, ao
passo que a dimensado supranatural s6 se apresenta aos sentidos —
havendo, assim, relacdo de mutua dependéncia e coexisténcia.

A filosofia passa a retirar, entdo, a relevancia de algo inerente
as culturas primevas: o mito. Chaui (2005) explica que Aristoteles é
0 pioneiro em iniciar uma sistematizac¢ao da ciéncia, na qual reduz
a aplicacdo do mito e de suas narrativas, atendo-se a Filosofia como
ventre das origens de todo conhecimento.

O antropologo francés Jean-Pierre Vernant (1914-2007), atribui
ao universo dapoliso enfraquecimento do mito, frente ao poder de
persuasao da retdrica grega,que se utilizava da exploragao dos ele-
mentos conflitantes na narrativa mitica para domina-la e convencer



os demais cidaddos da existéncia de ambiguidade, fatal a credibi-
lidade do mito. Era a substituigao da palavra mitico-religiosa por
uma palavra-didlogo (BENTHIEN, 2000).

O mito, segundo os primeiros pensadores, nao possuia a capa-
cidade de explicar determinado fendmeno de modo integral e satis-
fatdrio, e deveria ser descartado enquanto fonte ontoldgica, ainda
que Platao tenha se valido de um mito para explicar conceitos epis-
temoldgicos, haja vista o conhecido “O mito da caverna” (CHAUf,
2005).

Contudo, esse possivel esvaziamento cientifico do mito nao en-
contra unanimidade no seio académico, uma vez que, para certos
teoricos, “os mitos sdo mais do que uma simples narrativa; sdo a
maneira pela qual, através das palavras, os seres humanos organi-
zam a realidade e a interpretam”. (CHAUI, 2005, p. 173).

No século XIX, eruditos ocidentais passaram a estudar o mito
numa perspectiva diferente daquela engendrada pela evolucao do
pensamento moderno (a partir do século XVI), contrastando os con-
ceitos de “fabula”, “ficcao” e “invengao” com o de “historia verda-
deira” para as sociedades arcaicas, devido ao seu carater precioso,
exemplar e significativo para tais culturas (ELIADE, 2013). O voca-
bulo “mito”, da forma como utilizado na atualidade, é, portanto,
equivocado, uma vez que, para determinadas sociedades, o mito
esteve ou esta

[...] 'vivo’ no sentido de que fornece os modelos para a conduta
humana; conferindo, por isso mesmo, significacao e valor a exis-
téncia. Compreender a estrutura e fun¢ao dos mitos nas socieda-
des tradicionais nao significa apenas elucidar uma etapa na histo-
ria do pensamento humano, mas também compreender melhor

uma categoria dos nossos contemporaneos. (ELIADE, 2013, p. 8).

A preocupagao da Antropologia em relagao ao mito esta, as-
sim, na “desfalsificacdo mitica”, isto €, em apartar desse a ideia de



falacia, sofisma, propondo a seguinte definicao:

O mito conta uma histéria sagrada; ele relata um acontecimento
ocorrido no tempo primordial, o tempo fabuloso do principio.
Em outros termos, o mito narra como, gragas as facanhas dos
Entes Sobrenaturais, uma realidade passou a existir, seja uma re-
alidade total, o Cosmo, ou apenas um fragmento: uma ilha, uma
espécie vegetal, um comportamento humano, uma instituigao.
(ELIADE, 2013, p. 11).

De acordo com Chaui (2005), a palavra mito vem do grego, my-
thos, e deriva de dois verbos: mytheyo (contar, narrar) e mytheo (con-
versar, anunciar, designar), e ambos corroboram suas autoridade e
veracidade, ja que o poder da confiabilidade se encontra no narra-
dor e na crenga de que o que ele traz é a mensagem vital.

Como ja visto, relacionar uma narrativa mitica a algo falso é o
resultado da dissociagao desta com o pensamento logico, diante da
ratificacdao da ciéncia como unica fonte aceita do conhecimento das
coisas. Porém, ha exemplos de sociedades arcaicas que identificam,
dentro de seu universo mitico — ainda vivo —, historias “verdadei-
ras” e “falsas”, como ¢ o caso dos Pawnee, nativos norte-americanos
para os quais as “verdadeiras” incluem, em especial, as que tratam
das origens do mundo, cujos protagonistas sao seres sobrenaturais,
celestiais ou astrais, contam as proezas de herdis perante calamida-
des naturai se explicam a fonte dos poderes do xam3; as “falsas” sao
as que contam as aventuras do Coiote — espécie de avatar do Gran-
de Espirito Criador da referida etnia —, sem proposito edificante ou
elucidativo (ELIADE, 2013).

Outro exemplo, ainda mais claro, sobre a distin¢ao de histo-
rias ocorre entre os Cherokees, povo também oriundo da América
do Norte. Eles delimitam seus mitos entre profanos e sagrados: os
primeiros narram aspectos e peculiaridades terrenos, como a ana-
tomia e a fisiologia dos animais, enquanto os sagrados tratam de
explicagOes supranaturais, como a cosmogonia e a origem da morte.



Assim, para Eliade (2013), as historias consideradas “verdadeiras”
gozam de plena confiabilidade entre membros da respectiva cultu-
ra, pois, para eles, realmente aconteceram, ao passo que as “falsas”,
de carater voltado a comédia e ao entretenimento, ndao possuem
qualquer fundamento.

Diante da consciéncia cultural de muitas sociedades primitivas
acerca da diferenca entre mitos “verdadeiros” e “falsos”, atribuir ao
mito, sem distingao antropologica, uma defini¢ao ligada somente ao
falso leva qualquer conceito ao erro, pois a critica cientifica radical
se torna vaga quando despreza a Antropologia como ciéncia com-
prometida com estudos imparciais que caracterizam e possibilitam
a “desfalsificacao mitica”.

Como explica Eliade (2013) quanto a estrutura do mito, em co-
adunagao com suas fungdes em sentidos, podemos destacar cinco
aspectos essenciais: 1) a constitui¢ao da historia dos atos dos Entes
Sobrenaturais; 2) histdoria essa considerada absolutamente verda-
deira e sagrada; 3) o mito se refere sempre a uma criagao, contando
como algo veio a existéncia, ou como um padrao de comportamen-
to, uma instituicao, uma maneira de trabalhar foram estabelecidos;
4) conhecer o mito significa conhecer a origem das coisas, chegan-
do-se, por conseguinte, a domina-las e manipula-las a vontade, pois
nao se trata de um conhecimento exterior ou abstrato, mas de uma
ciéncia do que é vivido “ritualmente”, seja em narracao cerimonial
do mito ou efetuando o ritual ao qual ha a sua justificagao; 5)de um
modo ou de outro, “vive-se” o mito, no sentido de que se € impreg-
nado pelo poder sagrado e exaltante dos eventos rememorados ou
reatualizados.

Todas as culturas humanas possuem seus mitos, sendo que as
primevas — agrafas ou nao — permitem, por meio de seus ritos, que
suas narrativas sejam evidenciadas, ao passo que as sociedades ur-
banas e globalizadas incorrem no empobrecimento dessas nuances



antropoldgicas em virtude da homogeneidade cultural, prépria do
século XXI. A despeito disso, porém, nada pode suprimir o fato de
que todo homem viveu, vive ou viverd um ou mais mitos durante
sua vida, pois o mito
[...] é um ingrediente vital da civilizacdo humana; longe de ser
uma fabulagao va, ele é ao contrario uma realidade viva, a qual
se recorre incessantemente; nao € absolutamente uma teoria
abstrata ou uma fantasia artistica, mas uma verdadeira codifica-

¢ao da religiao primitiva e da sabedoria pratica. (ELIADE, 2013,
p. 23).

O Ficticio e o Imaginario: conceitos antropologicos e estudos lite-
rarios
Sendo um componente invisivel da cultura, o mito manifesta-se

por meio danarrativa, sem a qual o rito, cuja func¢ao érememora-loe/
ou reatualiza-lo, ndo encontra qualquer possibilidade de realizagao.

Torna-se, nesse foco, irrelevante ponderar se a historia oral é
“maior” ou “menor” que a historia escrita, pois o contexto cultural
transcende qualquer andlise dualista. O que se vé, em plena evidén-
cia, é que a importancia da histdria, verbalizada ou registrada, é
incontestavel, ja que a “mitologia, no mais elevado sentido da pala-
vra, significa o poder que a linguagem exerce sobre o pensamento,
e isto em todas as esferas possiveis da atividade espiritual” (CASSI-
RER, 1992, p. 19).

O vocabulo “mitologia” pode ser traduzido como “ciéncia dos
mitos” — o estudo destes, considerando todos os componentes mi-
ticos de uma cultura. Em outras palavras, mitologia é o conjunto
de narrativas de um povo, sendo essas historias, mitos enraizados
desde sempre para os nascidos naquela cultura. Com o surgimen-
to da escrita, dado assim o inicio da histdria em registro, a pulsdao
criativa da humanidade ganhou um vasto e perpétuo campo: a lite-



ratura. Para Bulfinch (2006, p. 5), “[...] a Mitologia é a camareira da
Literatura; e a Literatura ¢ uma das melhores aliadas da virtude e
da promocgao da felicidade. Sem o conhecimento da Mitologia, boa
parte de nossa elegante Literatura nao pode ser compreendida e
apreciada”.

Os arquétipos de personagens, personificagdes, cendrios e
demais itens sao compartilhados pela mitologia e pela literatura,
criando uma conexao mental l6gica entre os interlocutores, na qual
o emissor da narrativa evoca,

[...] na mente de alguém que ja esteja familiarizado com o tema,
ilustragdes mais vividas e impactantes do que as imagens que
poderia qualquer lapis desenhar, enquanto, para aquele que ig-

nora a Mitologia, todas essas possibilidades estariam simples-
mente perdidas. (BULFINCH, 2006, p. 5).

Um cldssico modelo de atemporalidade mitica é a expressao
“calcanhar de Aquiles”. Em uma das versdes mais conhecidas do
mito desse herdi grego, narrado por Homero (2004), algumas profe-
cias anunciavam que ele seria um homem de grande poder e fama.
Temendo os provaveis perigos que ele enfrentaria em sua vida, sua
mae, Tétis, a fim de torna-lo imortal, o levou ao Estige, um dos rios
infernais de Hades. Para banha-lo, Tétis segurou o menino por um
dos calcanhares, sendo somente essa, portanto, a parte que nao foi
mergulhada nas poderosas aguas, permanecendo vulneravel e mor-
tal, ao contrario do restante do corpo de Aquiles. No fulgor da épica
Guerra de Troia, o principe troiano Paris matou Aquiles com uma
flechada no tnico “ponto fraco” do guerreiro helénico: o calcanhar.

No cotidiano, mesmo para quem nao € primoroso pesquisador
em mitologia grega, a sentenga “calcanhar de Aquiles” estd instan-
taneamente ligada a ideia de fragilidade, referindo-se, em especial,
a uma debilidade isolada de algo ou alguém com grande vigor. Eis,
entdo, o exemplo de uma conexao mental ldgica entre a mitologia



e a literatura, agora, todavia, em um contexto mais abrangente do
que a esfera religiosa; aqui a narrativa mitica encontra a arte, no
fluir de um pujante potencial humano: o imagindrio (ISER, 2013).

Durand (1985) considera que é no imagindrio que o mito haure
seu arsenal simbdlico, isto é, a matriz arquetipica de um conjunto
de mitos se faz na atividade imagindria, com a criacao de “totens
simbolicos”, sendo entidades terrenas ou inescrutaveis, entre perso-
nagens humanas e inumanas, personifica¢des de for¢as da natureza
e de poderes sobrenaturais.

Visto como matéria-prima criativa, o imaginario pode ser defi-
nido como faculdade da produgao literdria sob ininterrupto manu-
seio, tal qual um camaledo, que muda de cor conforme o ambiente
em que se encontra (MAYNE, 1728 apud ISER, 2013). A partir dessa
concepgao, verificamos que o imagindrio— ou imaginagio — comega
a ganhar, como atividade combinatoria no ambito do empirismo,
uma significacdo mais ampla (ISER, 2013).

Nota-se que, assim como o mito, a arte tem no imagindrio seu
fluido vital, mas como ocorre a lapidacao dessa poténcia disforme?
O que molda um impulso criativo para que se tenha um poema, um
conto ou um romance com varios volumes?

A complexidade de um texto literdrio nao deve, em qualquer
hipotese, ser subestimada, mas compreendida como o resultado
de um processo, em que ocorre a interagao entre o poder inato da
imaginacdo, as experiéncias cotidianas e os repertdrios cultural e
intelectual — em especifico, o repertorio literario. Dessa forma, “[...]
nem tudo age do mesmo modo sobre a imaginacdo de cada um. A
razao dos homens é tao diversa quanto o seu paladar” (ISER, 2013,
p. 242), indicando a existéncia de uma “individualidade imaginati-
va”, na qual, ainda que as situagOes empiricas e os intelectos sejam
similares, cada ser humano possui seu proprio arcabougo criativo.



No processo supracitado, compreende-se a agao do conheci-
mento adquirido para moldar o imagindrio, mas é fundamental
reconhecer este ultimo com igual destaque, ja que a associagao de
ideias, em ultima instancia, precisa de imaginagao para funcionar
(ISER, 2013). Encontra-se, ai, a caracterizacao de uma for¢a motiva-
dora da combinagao de ideias, com atributos tradicionais da imagi-
nagao:

Quanto a essa faculdade de repetir e ligar suas ideias, a mente
possui grande forca no sentido de variar e multiplicar os obje-
tos de seu pensamento, passando muito além do que oferece a
sensagao ou reflexao [...]! Estabelecendo essas combinagoes di-
ferentes, a mente exerce muitas vezes uma forca ativa. Pois no
momento em que se abastece de ideias simples, ela pode conec-
ta-las em grupos diferentes, produzindo, assim, uma variedade

de ideias complexas, sem perguntar se elas existem desse modo
na natureza. (LOCKE, 1978 apud ISER, 2013, p. 243).

Diversas sao as conceitualizacdes do imaginario como facul-
dade, mas um ponto comum € que ele ndo se trata de um potencial
que ativa a si mesmo, mas uma instancia que precisa ser mobilizada
por algo “externo”, seja pela consciéncia, pelo sujeito, pela psique
ou pela dimensao sécio-histérica (ISER, 2013). Diante da auséncia
de intencionalidade prépria, o imaginario desenvolve-se num jogo
cognitivo, que surge de uma ativagao orientada por finalidades,
dada por meio de instancias, tornando-se, ao mesmo tempo, o lugar
onde transcorrem as mais diferentes intera¢Oes; no texto literario,
nessa fase do processo criativo, aparece a agao do ficticio, ndo como
defini¢ao de jogo, mas uma “instancia especifica, fazendo com que
o imagindrio seja acessivel para além de seu uso pragmatico, mas
sem inunda-lo por seu ‘desencadeamento’, como no sonho ou nas
alucinagoes” (ISER, 2013, p. 298).

O ficticio ndo é uma jungao de elementos “palpaveis”, antes,
entretanto, deve ser compreendido como acontecimento. E a repre-



sentacao de um processo a que € sujeito um recorte da realidade,
que desvinculado de sua origem, ganha novas conotagdes dentro
do texto, sua nova dimensao, em um rearranjo dos elementos, geri-
do pelas forgas que agem no proprio texto: os atos de fingir (MOTA,
2011).

Iser (2013) discorre que o ficticio, abrindo espagos no jogo, pres-
siona o imagindrio a assumir uma forma, sendo, ao mesmo tempo,
o meio de sua manifestacao. Esses espacos resultantes,quando se
excedem os limites naturais,sao relativamente vazios, motivo pelo
qual o ficticio deve ativar algo imaginario, de modo que tudo aqui-
lo que é visado pela intencionalidade seja ocupado por ideias. Isso
porque a intencionalidade se mostra incapaz de produzir aquilo
que pretende criar, valendo-se, portanto, do ato de fingir, que ga-
nha, assim:

[...] a sua marca propria, que é de provocar a repetigdo no texto
da realidade vivencial, por esta repeti¢ao atribuindo uma confi-
guragao ao imaginario, pela qual a realidade repetida se trans-
forma em signo e o imaginario em efeito do que é assim referido.
(ISER, 2002 apud MOTA, 2011).

Edgar Allan Poe e a Morte: elementos miticos na literatura de horror

As obras literdrias justificam-se como escrita e explicitam o lei-
tor ideal com que desejam contar (ZILBERMAN, 2014). Dentre os
estudos em critica e teoria da literatura, algumas correntes passa-
ram a estudar a existéncia de uma corrente de trés elos no jogo do
texto, onde ficticio e imaginario estruturam o processo criativo, em
preceitos semelhantes aos do mito.

Entre as mais afamadas escolas de teoria literaria do século XX,
a Estética da Recepgao, oriunda da Alemanha e dos Estados Unidos
em meados dos anos 1960, considera a existéncia de uma relagao en-



tre autor e leitor, na qual o texto é o canal de comunicagao indireta.
Como ja visto, a “individualidade imaginativa” ocorre em qualquer
mente humana, havendo, dessa forma, infindaveis recep¢des por
parte dos leitores de uma mesma obra, a despeito do fato de que
esta tltima possui uma unidade delineada por seu criador.

No processo de criagdo, o escritor encontra-se numa relacao
entre seu lastro intelectual, seu potencial imagindrio e o contexto
em que esta inserido, isto é, todas as experiéncias de sua vida até
aquele momento. Para Mota (2011), a realidade e a imaginagao se-
riam os elementos que comportam o campo do ficcional, em que a
segunda seria a responsavel pelo alargamento do campo de agdo
do primeiro, ampliando suas possibilidades para um dado recorte
do mundo. “H4, ai, uma mescla entre o mundo e as variantes deste,
perpassadas pelo crivo do criador-imaginador” (MOTA, 2011, p. 2).

Edgar Allan Poe, objeto da pesquisa em questao, um “criador-
-imaginador”, nasceu na cidade norte-americana de Boston, em 19
dejaneiro de 1809, falecendo em 07 de outubro de 1849, em Baltimo-
re —também nos EUA —, e marcou seu nome na histéria da literatura
como icone de um género que abrange suspense, terror e horror,
elementos férteis para o desenvolvimento da fantasia imaginativa
(QUINN, 2014). Poe tragcou uma linha ténue na mente de seus leito-
res, em que o trivial e o sobrenatural se entrelacavam em nuances,
inicial e propositalmente, imperceptiveis.

Para Baudelaire (apud POE, 2012), grande admirador de sua
obra, Allan Poe se jogou no sonho, do seio de um mundo esfomeado
por materialidades, cuja atmosfera o sufocava. O ideal americano
baseado na filosofia utilitarista era paradoxal ao conceito de arte e
de belo do autor, sempre contrario aos valores capitalistas de uma
sociedade triunfante por sua independéncia, ocorrida décadas an-
tes.

Portanto, nao deve nos espantar que os escritores americanos,



reconhecendo seu poder singular como poeta e contista, tenham
sempre tentado invalidar seu valor como critico. Em um pais no
qual a idade de utilidade, a mais hostil do mundo a ideia de be-
leza, controla tudo, o critico perfeito serd o mais honrado — em
outras palavras, aquele cujas tendéncias e cujos desejos se apro-
ximem mais das tendéncias e dos desejos do publico. (BAUDE-
LAIRE, 2012 apud POE, 2012, p. 15-16).

O modelo de escritor para a sociedade norte-americana das
primeiras décadas do século XIX apresentava-se como aquele que
embaralha as faculdades e os géneros de producao e atribui a todos
uma meta comum: procurar, em um livro de poesia, meios para
aperfeicoar a consciéncia. Naturalmente, o individuo se torna cada
vez mais indiferente, tanto as belezas quanto as imperfei¢oes (BAU-
DELAIRE, 2012 apud POE, 2012). A auséncia de sensibilidade da
produgao literaria da época era combatida pela genialidade de Poe
ao impulsionar seu imaginario no jogo ficcional, fazendo coexistir o
visivel e o invisivel, o banal e o fantastico, o natural e o sobrenatural.

Baudelaire (2012 apud POE, 2012) afirma que, para Edgar Allan
Poe, a imaginacao é a rainha das faculdades, sendo ainda maior do
que os leitores podem perceber; ela nao € fantasia nem sensibilida-
de, mesmo estas sendo requisitos primordiais a um homem imagi-
nativo. “A imaginagdo ¢ uma faculdade quase divina que percebe
tudo com antecedéncia, a parte dos métodos filosoficos, as relagdes

intimas e secretas das coisas, as correspondéncias e as analogias”
(BAUDELAIRE, 2012 apud POE, 2012, p. 16).

Num ambiente em que tudo o que nao ¢ palpavel se encontra
vazio de confiabilidade e credibilidade, Poe se destaca como expo-
ente da literatura gotica, chegando, inclusive, a gozar da paterni-
dade do movimento artistico dureo do horror, tendo como grande
marco a publicagao, em 1845, do poema O Corvo. Nele, encontram-
-se trés aspectos evidentes do processo criativo: o imaginario puro,
simbolos culturais e o contetiddo empirico. De igual modo, outra tri-



ade mostra a construgao de uma narrativa mitica presente em sua
obra, sendo composta por uma Musa, atmosfera paranormal e feno-
meno natural enigmatico: a Morte.

E notério que “Poe escolhe quase sempre a realidade mais
excepcional, pde seu personagem na situagao mais excepcional, no
plano exterior ou psicologico” (DOSTOIEVSKY, 1981 apud TODO-
ROV, 1981, p. 27). Allan Poe prima pela elaboragao de um cenério
carregado de simbologias que evocam sentidos e mistérios a serem
desvendados no decorrer e ao fim do texto, desenhando sempre
uma linha ténue entre o real e o extraordinario, propondo uma mes-
cla ficticia ao longo do roteiro e convidando o leitor a mergulhar em
seus universos alternativos. O imaginario deste criador-imaginador
flui e seu lastro intelectual enriquece cada verso, mas a intenciona-
lidade, essencial no processo, pode ser entendida como livre ou se
trata, aqui, de algo determinado pelas vivéncias do autor?

Em sua biografia, Edgar Allan Poe carrega trés densos episo-
dios funebres: as mortes de sua mae bioldgica e de sua mae adotiva
— Poe fora adotado por um casal abastado apds ficar drfao de mae
—, além dos falecimentos de uma paixao platonica da adolescéncia e
de sua esposa, Virginia, o grande amor de sua vida (QUINN, 2014).
A morte de uma mulher que ama ¢ um tema recorrente na obra de
Poe, nao sendo diferente em O Corvo:

Ah, que bem disso me lembro! Era no frio dezembro,

E o fogo, morrendo negro, urdia sombras desiguais.

Como eu qu'ria a madrugada, toda a noite aos livros dada
P’ra esquecer (em vao!) a amada, hoje entre hostes celestiais —
Essa cujo nome sabem as hostes celestiais. (POE, 2013, p. 1).

Vasto em detalhes e sinestesia, o poema narra o luto de um vi-
uvo que, entre suas densas leituras, permanece arrebatado pela dor
lancinante da perda de sua amada. Surge, entao, entre os umbrais
do aposento, um corvo, observado pelo anfitrido a luz da lareira,



ja enfraquecida ante ao vento frio do inverno (POE, 2013). Nota-se,
desta feita, a presencga de dois simbolos da Morte: o corvo, ave de
mau agouro na cultura europeia, e o umbral — homoénimo da peca
de madeira que € colocada na parte inferior da porta, tal como no
poema de Poe -, lugar,segundo a doutrina kardecista, onde espiri-
tos desencarnados vao, a fim de purgar pecados cometidos quando
encarnados. Envolvendo a cena com analogias, o autor norte-ame-
ricano constrdi uma atmosfera melancolica, perfeita para a ocasiao,
ja que, segundo Baudelaire (2012 apud POE, 2012), o melancdlico é
o tom mais poético de todos.

O corvo, escolhido pelo poeta pela imagem popular funesta e
pelo fato de conseguir imitar a voz humana, é caracterizado como
uma entidade demoniaca que guarda o portal que separa o mundo
tisico do espiritual e portador da Morte:

“Profeta”, disse eu, “profeta - ou demonio ou ave preta!
Fosse diabo ou tempestade quem te trouxe a meus umbrais,
A este luto e este degredo, a esta noite e este segredo,

A esta casa de ansia e medo, dize a esta alma a quem atrais
Se ha um balsamo longinquo para esta alma a quem atrais!
Disse o corvo, “Nunca mais”. (POE, 2013, p. 2).

No decorrer dos versos de O Corvo, Poe conecta seu imaginario
ao do leitor, utilizando signos soturnos, como em rituais de evo-
cagao, e marcando um ritmo de forma magistral no refrao, que, na
maioria das estrofes,termina em “Nunca mais” (Nevermore), quando
o narrador-personagem questiona ao corvo sobre quando poderia
livrar-se de sua angustia:

E o corvo, na noite infinda, esta ainda, esta ainda
No alvo busto de Atena que ha por sobre os meus umbrais.

Seu olhar tem a medonha cor de um demoénio que sonha,
E a luz langa-lhe a tristonha sombra no chao ha mais e mais,

Libertar-se-4... nunca mais! (POE, 2013, p. 2).



Vemos em Edgar Allan Poe, entre outros muitos atributos,
duas caracteristicas amplamente presentes nos estudos antropolo-
gicos sobre o mito: a postura incessante pela defesa do imaginario
enquanto faculdade que une dimensdes imateriais (“desfalsificacao
mitica”), a despeito dos valores artisticamente homogéneos da so-
ciedade de sua época, e 0 uso de elementos miticos que representam
as ideias mais ricas e os sentimentos mais profundos do ser huma-
no, cujas manifestagoes necessitam de algo mais do que a realidade
trivial. O trunfo desse género da literatura ao qual Poe pertence é
possibilitar que o leitor experimente “[...] em forma profunda um
sentimento de temor e terror, a presenga de mundos e de poténcias
insolitas” (TODOROV, 1981, p. 20).

Conclusao

Algo que, como ja dito, sempre intrigou os que pesquisaram
e pesquisam a obra de Poe, é o grau de intencionalidade ou deter-
minismo de suas criagOes. Para solucionar esse paradoxo, explica
Baudelaire (2012 apud POE, 2012, p. 19): “Tudo pelo desenlace! Ele
repete incansavelmente. Até o soneto tem necessidade de um plano,
e a construcao, a armagao, por assim dizer, € a garantia mais impor-
tante da vida misteriosa das obras do espirito”.

Fica claro que, apesar do carater imponderavel da imaginagao,
Allan Poe mantinha a autonomia de sua consciéncia, da qual ema-
nava sua intencionalidade, havendo, assim, todas as pegas do jogo
do texto. Em cada linha ou verso, o autor buscou a beleza, o tex-
to urdido com acabamentos tais que fosse a perfeigao estética uma
das metas indispensaveis para sua literatura. “Assim, o principio da
poesia é estrita e simplesmente a aspiragao humana a uma beleza
superior, e a manifestagao de tal principio estd em entusiasmo, um
estimulo da alma [...]” (BAUDELAIRE, 2012 apud POE, 2012).



A biografia tragica do escritor norte-americano encaixa-se em
seu potencial criativo, em que sua inspiragao lugubre molda seu
imaginario, sustentando um processo que culmina na intencio-
nalidade ao escrever cada um de seus textos. A Morte é a grande
protagonista de sua obra, tragando seu jubilo ao tomar-lhe a Musa
que ama. Muitas teorias, alids, continuam tentando explicar como
a Morte, companheira literdria de Edgar Allan Poe, o levou: cole-
ra, envenenamento, raiva, sifilis, overdose por absinto ou 6pio; o
fim do autor permanece como o fim de seus textos — um mistério
(QUINN, 2014).

Poe arquitetou os mais fantdsticos cendrios psicologicos e espi-
rituais para levar o leitor a um mergulho pelo mito da Morte, crian-
do um conceito seguido por todo aquele que almejou e almeja ser,
como ele, um génio da literatura de horror: “A emog¢ao mais antiga
e mais forte da humanidade é o medo, e o mais antigo e mais forte
de todos os medos € o medo do desconhecido” (LOVECRAFT, 1973,

p-9).
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da Cunha
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Resumo: Delfina Benigna da Cunha foi uma poestisa rio-grandense, a
quem se atribui um pioneirismo, pelo fato de seu livro de poesias ter sido a
primeira obra impressa no Rio Grande do Sul. Baseando-se na perspectiva
de documento referida por Paul Ricoeur, o presente trabalho busca
recuperar os rastros histéricos dessa poetisa, por meio da investigacao
de referéncias a sua obra, em Historias da Literatura e em Revistas, como
a Provincia de Sao Pedro, editada entre os anos de 1945 e 1957. Ha um
historiador importante na andlise desses rastros, Joaquim Norberto
Sousa e Silva, que pode ser referido como um articulador das referéncias
realizadas a Delfina, nos Séculos XIX e XX.

Palavras-chave: Delfina Benigna da Cunha; Revista Provincia de Sao
Pedro; Joaquim Norberto Sousa e Silva; rastros.

Abstract: Delfina Benign Cunha was one Rio Grande poet, who is credited
pioneering one, because his book of poetry was the first printed work in
Rio Grande do Sul. Relying on that document perspective by Paul Ricoeur,
the present paper is to recover the historical traces of this poet, through
the investigation of references to his work, in Stories of Literature and
Magazines such as St. Peter’s Province, published between the years 1945
and 1957. There is an important historian the analysis of these traces,
Joaquim Norberto Sousa e Silva, which can be referred to as an articulator
of the references made to Delfina, the nineteenth and twentieth centuries.
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Delfina Benigna da Cunha, poetisa rio-grandense nascida no
ano de 1791, foi-me apresentada no ano de 2002, quando recebi de
presente o livro Poesias, de sua autoria, cuja terceira edigao fora pu-
blicada pelo IEL - Instituto Estadual do Livro, no ano de 2001. O
presente veio acompanhado de duas breves explicagoes: a obra de
Delfina constituira o primeiro livro impresso no Rio Grande do Sul,
mas a autora sempre fora ignorada pela historia da literatura, tanto
nacional quanto rio-grandense. Muitas vezes mais ouvi - e reprodu-
zi - esses dois atributos da poetisa, 0 que me dava argumentos para
dizer que tratava de uma obra de grande valor.

Esse primeiro contato com a autora despertou-me curiosidade
pela leitura dos poemas. Inquietava-me, porém, o motivo pelo qual
ela continuava aparentemente ignorada pela academia e pelos estu-
dos histdricos e literarios, segundo a informagao que recebera como
cartdo de visita de seu livro. Em algumas outras ocasides, ouvi o
nome dessa autora ser mencionado com esse mesmo aposto, Delfi-
na, a poetisa ignorada, acompanhado da explicacdao de que, por se
tratar de uma mulher, é que se justificava o fato de ter sido descon-
siderada pelas historias literarias, ao longo do tempo.

Na introdugao da edi¢do de 2001 de Poesias, o lugar ocupado
pela autora é bem demarcado: “A posicao que hoje Delfina Benigna
da Cunha ocupa na historiografia literaria é periférica” (CUNHA,
2001, p. 9). A reedicao de sua obra buscou, portanto, resgatar a pro-
ducao da poetisa gatcha, inserindo-a num contexto de relevancia
literaria, politica e social.

O lugar periférico ocupado pela autora na historiografia lite-
raria é evidente, dai a importancia de se reeditar sua obra e de se



resgatar sua producdo poética. Fez-se injustica, porém, ao conside-
rar-se que ela foi uma poetisa ignorada. Na propria introdugao da
obra Poesias, sao citados os historiadores Sacramento Blake, Joao
Pinto da Silva, Pinheiro Chagas, Walter Spalding, Guilhermino Ce-
sar e Donaldo Schiiller, que, ou por enaltecerem “o estro poético”
da autora ou por posicionad-la em razao de seu valor histdrico nas
primeiras manifestagdes literarias do Rio Grande do Sul, menciona-
ram Delfina Benigna da Cunha em suas histdrias da literatura. Ha
um autor, porém, que nao é relacionado nessa lista de textos histo-
ricos: Joaquim Norberto de Sousa Silva.

O historiador refere-se a poetisa Delfina em dois momentos:
primeiramente, em 1841, ao escrever suas Modulagoes Péeticas' e, de-
pois, num artigo que produziu sobre Delfina, o qual foi publicado
em trés ocasides: primeiramente, em 1860, na Revista Popular Ilus-
trada do Rio de Janeiro*; depois, na obra Brasileiras Célebres, de 18623
e, por fim, na Revista Provincia de Sdo Pedro?, um século depois, em
1954. Nesse ultimo texto, ha também uma nota de rodapé na qual
o historiador menciona outro texto em que fez referéncia a Delfina,
publicado no Jornal Despertador, em 1840.

Pensando no conceito de documento referido por Paul Ricoeur, o que
pretendo discutir, em termos historiograficos, é o rastro como uma forma
de conhecimento e de significancia de um passado findo. Se é verdade
que ha um rastro pelo qual se verifica, no texto de alguns historiadores,
o0 espago ocupado por Delfina Benigna da Cunha, é verdade também

1 SILVA, Joaquim Norberto de Sousa. Modulagées Poéticas. In: ZILBERMAN, Regina;
MOREIRA, Maria Eunice. O bergo do cdnone. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1998.

2 Cf. Revista Provincia de Sdo Pedro, v.9.n. 19, 1954. CD-ROM

3 SILVA, Joaquim Norberto de Sousa. Brasileiras Célebres. Rio de Janeiro: Garnier
Irmdos Editores, 1862. Disponivel em http://www.literaturabrasileira.ufsc.br/
documentos/?id=143524 .Acesso em 15/06/2014 .

* Revista Provincia de Sdo Pedro, 1945-1957. CD-ROM.



que ha um rastro que se perdeu, no caso, o artigo de Joaquim Norberto
Sousa e Silva sobre a autora, posto que ele ndo € mencionado dentre os
estudos feitos. Diz Ricoeur (1997) que “o rastro pode ser perdido; pode
ele préprio perder-se, levar a lugar nenhum; pode também apagar-se:
pois o rastro é fragil e exige ser conservado intacto, senao a passagem
realmente ocorreu, mas simplesmente ficou no passado” (p. 201).

O estudo de Joaquim Norberto sobre Delfina foi um texto que
ficou no passado, tendo sido retomado na Revista Provincia de Sao
Pedro. Os motivos pelos quais tenha havido essa retomada também
servem de mote para um estudo historiografico, se pensarmos na
questao do lugar social do historiador, conforme refere Certeau> em
relacdo ao fazer historiografico. Dessa maneira, o que pretendo € dis-
cutir o espago ocupado pela poetisa Delfina Benigna da Cunha na
historiografia literdria, com base em algumas questdes: a autora foi
realmente ignorada pela Historia da Literatura produzida no Século
XIX e no Século XX? Como a producao da poetisa gaticha foi aborda-
da pelos historiadores que a mencionaram? Quais os rastros histori-
cos que se mantiveram e quais se perderam em relacao a Delfina da
Cunha? Que significado teve a retomada, pela Revista Provincia de
Sao Pedro, de um texto escrito no Século XIX sobre a autora?

Sao perguntas que nao se esgotarao neste estudo. Antes de
tudo, servem como ponto de partida para a andlise dos rastros de
uma autora a quem fui apresentada de maneira taxativa, “a poetisa
ignorada”, atributo esse que hoje tenho condigdes de questionar, a
partir do conhecimento sobre historiografia.

1 Rastros Historicos de Delfina da Cunha no Século XX

A reedigao do livro Poesias oferecidas as senhoras Rio-grandenses,

5 CERTEAU, Michel de. A escrita da histdria. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2003.



de Delfina Benigna da Cunha, no ano de 2001, buscou resgatar a
produgao poética da autora e inscrevé-la num papel, se nao de pro-
tagonismo, mas como precursora na literatura rio-grandense. Rita
Schimidt, na introdugao da obra, evidencia que “Delfina Benigna da
Cunha avulta como figura de destaque na reconstituicao dos mo-
mentos fundadores da literatura no Rio Grande do Sul.” (CUNHA,
2001, p. 11). Sao trés Séculos, portanto, de existéncia da autora na
Literatura Gaucha: Século XIX, quando da publicagao de sua obra,
em 1834; Século XX, quando se verificaram diversas inscri¢des de
Delfina em Histdrias da Literatura produzidas nesse periodo; e Sé-
culo XXI, quando se buscou fazer um resgate da produgao poética
de Delfina da Cunha.

No momento em que observo a permanéncia dessa autora ao
longo desses trés Séculos, busco formular um conhecimento histo-
riografico a partir das marcas, dos rastros da producao de Delfina
da Cunha deixados na sucessao do tempo. Ha duas operagoes in-
terligadas, portanto: ao mesmo tempo em que verifico os rastros da
poetisa que permaneceram ao longo da Histdria, busco atribuir-lhes
um significado, conforme Ricoeur:

O rastro é um efeito-signo.Os dois sistemas de relagdes se cru-
zam: por um lado, seguir um rastro € raciocinar por causalidade
ao longo da cadeia das operagdes constitutivas da agao de passar
por ali; por outro lado, voltar da marca a coisa marcante é isolar,
dentre todas as cadeias causais possiveis, aquelas que, além dis-

so, veiculam a significancia prépria da relagao do vestigio com a
passagem (RICOEUR, 1997, p. 202).

Assim sendo, a inscrigao de Delfina Benigna da Cunha no Sé-
culo XXI ja ficou evidenciada. Partindo desse ponto, minha dire¢ao
sera de retrocesso até o ano de publicagao de suas poesias, em bus-
ca de rastros e de documentos nos quais foram feitas referéncias a
autora. O estudo ndo abrange a totalidade dos documentos nem
pretende ter um carater de completude. Procuro com ele analisar



algumas fontes de que disponho para construir esse sistema de re-
feréncias da poetisa rio-grandense.

Em 1924, Joao Pinto da Silva, historiador, publicou a Histdria
Literdria do Rio Grande do Sul®. No Capitulo II dessa obra, o autor
estabeleceu um recorte de género textual (“Os primeiros poetas rio-
-grandenses”), de movimento estético (“O alvorecer do Romantis-
mo”) e de cronologia, inserindo dois escritores nessa perspectiva:
“Delphina da Cunha” e “Manoel de Aratjo Porto Alegre”.

A primeira informacao que é apresentada pelo historiador em
rela¢do a Delfina da Cunha diz respeito ao carater precursor de seu
livro. “Chronologicamente, o primeiro livro rio-grandense que se
publicou, foi, talvez, o da poetisa Delphina da Cunha, a céga, da-
tado de 1834.” (SILVA, 1924, p. 25). Cabe notar aqui dois aspectos
importantes: Joao Pinto aponta um momento de origem da litera-
tura rio-grandense, colocando Delfina da Cunha nessa génese. Ao
mesmo tempo, porém, evidencia uma imprecisao de fontes, quan-
do utiliza a expressao “talvez”. Havendo essa duvida, o historia-
dor nado se demora nessa discussao e segue adiante, mencionando
dados biograficos da poetisa referentes ao ano e ao local de nasci-
mento (Sao José do Norte, 1791) e, em nota de rodapé, refere que
ela morara no Rio de Janeiro, tendo falecido em 1857. De resto, Joao
Pinto da Silva concentra-se na critica literaria da producao de Delfi-
na, comparando suas poesias com a autora francesa Marceline Des-
bordes Valmore, embora reconheca que ndo tenha havido influéncia
da poetisa francesa sobre a gaucha.

Considerando que se trata de uma obra publicada em 1924,
cogito que tenha havido certa dificuldade, para o historiador, em
obter materiais e dados biograficos sobre Delfina da Cunha, o que
explicaria o fato de a referéncia feita a poetisa na Historia Literaria

¢ SILVA, Jodo Pinto da. Histéria Literdria do Rio Grande do Sul. Porto Alegre: Globo,
1924.



do Rio Grande do Sul ter sido tao modesta. Contudo, essa nao é
uma hipoétese definitiva.

Trinta e dois anos depois, em 1956, Guilhermino Cesar fez um
estudo mais pormenorizado acerca de Delfina Benigna da Cunha.
No Capitulo IV da Histéria da Literatura do Rio Grande do Sul, in-
titulado “Preparagao ao Romantismo”, o historiador dedicou uma
secao exclusiva as referéncias sobre a autora. De inicio, situou-a no
contexto histérico, mencionou a deficiéncia visual pela qual fora
acometida e apresentou dados sobre sua familia (dados esses cuja
fonte atribuiu a D. D’ Artagnan Carvalho).

De forma mais assertiva, porém, que o historiador Joao Pinto, Gui-
lhermino Cesar confere a Delfina da Cunha duas géneses: “(...) essa po-
bre mulher ¢ a primeira figura literaria de alguma importancia que sur-
ge nestas paragens. E é seu, do mesmo modo, o primeiro livro de versos
que se publicou em prelos rio-grandenses” (CESAR, 1956, p. 95).

Ao protagonismo dessa origem atribuido a autora segue-se
uma anadlise critica de sua produgao poética, que € relacionada sem-
pre a condigao da cegueira pela qual Delfina fora acometida. Obser-
vemos este trecho:

A sua poesia apresenta-se impregnada de melancolia e tristeza.
A musa da desgraga é que a inspira. Aqui e ali ndo deixa, porém,
de fazer poesia de ocasido; canta batizados, bodas e mortes, tudo
isso com um largo dispéndio de encomios a amigos e protetores,
revelando aquele oportunismo lamuriento e pegajoso dos cegos.
Fora dai, a tematica é ja a dos romanticos, preparada porém com
os ingredientes proprios do arcadismo. Faltando-lhe a visdo do
mundo exterior, volta-se sobretudo para dentro de si mesma,
para o seu desamparo de mulher bela e invalida. Os homens
viviam em guerra. S6 mesmo uma pobre mulher cega poderia
fazer lirismo. (CESAR, 1956, p. 96).

Ha pontos interessantes nesse excerto. Guilhermino Cesar ¢
bastante critico e incisivo quando constréi sua avaliagdo sobre a po-



etisa. Mas € preciso considerar, na leitura dessa andlise, o lugar so-
cial do historiador, que influencia sobremaneira esse olhar. Certeau
evidencia que nao existem consideragdes feitas por um historiador
que sejam “capazes de suprimir a particularidade do lugar de onde
falo e do dominio em que realizo uma investigagao. Esta marca é
indelével.” (CERTEAU, 2003, p. 65). Ora, Guilhermino Cesar avalia
a obra de Delfina da Cunha mais de um século depois da publica¢ao
de seu livro de poesias. Ja possui elementos suficientes para clas-
sifica-la num movimento estético e literario, como o Romantismo,
quando se refere a tematica de sua produgao. Além disso, com o
distanciamento que o tempo decorrido lhe permite, pode criticar
abertamente a relagao de protecao a que Delfina recorreu, especial-
mente quando foi amparada pelo Imperador e por outros amigos,
que a ajudavam com suas expensas depois da morte de seus pais.
E quando me refiro a andlise que Guilhermino expressa no excerto
acima, considerando-a contundente e incisiva no que diz respeito as
mulheres e aos cegos, preciso pensar também em meu lugar social
de enuncia¢do. No periodo temporal em que me encontro, nao ha
espacgo para desprezo em razdo de género ou de deficiéncia visual,
mas essa nao € mesma a realidade da década de 1950, a partir da
qual Guilhermino construiu sua andlise sobre Delfina da Cunha.

De resto, Guilhermino Cesar traz em sua Historia sobre a poe-
tisa rio-grandense trechos de seus poemas, analisando-os ora sob a
perspectiva da forma, ora observando o contetido, ora referindo ele-
mentos biograficos da trajetoria da autora. Dentre esses elementos
citados, cabe ressaltar dois: a passagem de Delfina da Cunha pelo
Rio de Janeiro e as viagens que empreendeu para a Bahia e pelo
Vale do Paraiba, o que explica a relagdo com outras pessoas, que
lhe permitiu publicar seus livros; e o posicionamento da producao
poética da autora em relagao ao Rio Grande do Sul.

Nesse sentido, é preciso lembrar que Guilhermino Cesar estava



escrevendo uma Histdria da Literatura rio-grandense, e sua andlise
se deu sempre sob essa perspectiva. Assim sendo, no momento em
que o historiador constata que, na obra de Delfina da Cunha, “nao
se notam outros assuntos rio-grandenses” e que se trata de uma
producao “parca de cor local” (p. 101), justifica-se sua andlise cri-
tica a essa produgao, cujo valor fica estabelecido apenas, entao, em
razao de a autora anunciar “o desabrochar literario da provincia de
Sao Pedro” (p. 105).

Veremos, mais adiante, como a situagao social da autora, a influ-
éncia de sua condicao de deficiéncia visual e a relacao de sua produgao
com a cor local do Rio Grande do Sul sdo citadas de forma completa-
mente diferente em texto histérico de outro periodo, fato que corro-
bora para observar a questao do lugar social do historiador como um
elemento de suma importancia na andlise de um texto histdrico.

2 Revista Provincia de Sao Pedro: Reencontro de Rastros Perdidos

“Sem a definicdo das partes, ndo ha a defini¢ao do todo.”
(VELLINHO, 1945, p. 6). Defendendo o estudo da multiplicidade
com que o Brasil é constituido, como forma de se entender o con-
junto da nacionalidade, é que Moysés Vellinho abre a Revista Pro-
vincia de Sao Pedro, publicagao feita do Rio Grande do Sul, entre
os anos de 1945 e 1957. No editorial do primeiro numero, o Diretor
da Revista deixa claro que, para formular um retrato da unidade
de uma patria de grandes dimensdes como o Brasil, nao é possivel
que se anulem as diversidades regionais. Nesse sentido, a Revista
Provincia de Sdao Pedro surgiu como uma publicagao que buscava
difundir a producao intelectual do Rio Grande do Sul nao como
mero provincianismo, mas como um contributo para a construgao
da nacionalidade brasileira.

Interessa-me particularmente observar o nimero 19 dessa Re-
vista, publicado no ano de 1954, dois anos antes da Historia da Li-



teratura do Rio Grande do Sul, publicado por Guilhermino Cesar.
Nessa edigao € que se encontra um texto sobre Delfina Benigna da
Cunha, escrito pelo historiador Joaquim Norberto de Sousa e Silva.
Antes, porém, de passar ao exame do texto em especifico, importa
notar o contexto no qual ele se insere.

No editorial desse niimero 19, Moysés Vellinho comenta sobre
dois relevantes fatos ocorridos naquele periodo: a criagdo de um
Departamento de Cultura, no Governo do Estado, e a instituigao de
Prémios Literarios pela Prefeitura de Porto Alegre. Tais iniciativas
sao valorizadas como forma de incentivar o exercicio das ativida-
des intelectuais, cujas condigdes de produgao eram vergonhosas,
segundo o autor. Isso porque nao havia um sistema estabelecido;
os produtores de cultura viviam de esporadicos e insuficientes au-
xilios de emergéncia, o que evidenciava que “a vida cultural do Es-
tado se vinha processando por assim dizer a margem das atengdes
oficiais.” (VELLINHO, 1954, p. 6). A institucionalizacdo, portanto,
dos incentivos a produgao cultural foi um fato notavel registrado
por Moysés Vellinho.

O primeiro texto publicado no nimero 19 da Revista Provincia
de Sao Pedro intitula-se Condicdes Historico-Sociais da Literatura Rio-
-grandense, escrito por Carlos Dante de Moraes. O estudo é categori-
co desde seu primeiro paragrafo: “Quais os escritores que devem ser
compreendidos ou considerados por uma literatura rio-grandense?
Antes de tudo, os nascidos no Rio Grande. Nao importa que outras
literaturas provinciais também possam reivindica-los” (MORAES,
1954, p. 7). O critério de nascimento no Estado coloca-se como que-
sito relevante na analise de um autor. Mas Moraes também aponta
como elemento para situar a literatura nesse ambito outras duas
condigoes: ser um escritor que, embora nascido em outra parte, te-
nha se radicado e atuado no Rio Grande do Sul; e, por fim, ser um
autor que tenha escrito obras de “expressao rio-grandense”.



Considerando esse contexto é que surge, na pagina 151 do
numero, o artigo sobre Delfina Benigna da Cunha, do historiador
Joaquim Norberto de Sousa Silva. A poetisa € inserida nesses dois
contextos demarcados: o de institucionalizagao de incentivos a pro-
dugao da cultura rio-grandense e o de delimitacdo do que seria a
producao literaria gatcha. Delfina da Cunha atende a essas duas
condigdes: primeiro, porque foi apontada, desde a Histdria Literaria
de Joao Pinto, como a primeira poetisa rio-grandense (sob o critério
de nascimento, posto que nasceu em Sao José do Norte), a ter sua
produgao publicada em livro; e segundo, porque recebeu auxilio
financeiro do Imperador. Claro que esse incentivo ndo foi no sen-
tido de financiar a produgao poética da autora, mas foi decorrente
da condic¢ao de cegueira e de orfandade de Delfina. Parece-me, com
isso, que a inser¢ao da autora dentre os assuntos abordados no nu-
mero 19 contribui para a reafirmacao do posicionamento evidencia-
do por Moyses Vellinho, acerca da necessidade de que o auxilio a
cultura ndo devesse se dar como esmola ou por outras motivagoes
que nao as estritamente relativas ao incentivo a produgao intelec-
tual.

A criagao poética de Delfina da Cunha é, portanto, resgatada
nessas perspectivas. Mas o que se faz necessario notar € que o texto
sobre a autora, ao contrario dos outros existentes no niumero, nao
¢ uma produgao de um estudioso contemporano ao ano de 1954. O
artigo de Joaquim Norberto, segundo informacao do proprio editor,
foi publicado originalmente no ano de 1860 (quase um Século antes)
na Revista Popular Ilustrada do Rio de Janeiro, tendo sido reproduzido
integralmente da Revista Provincia de Sao Pedro. Pensando na pers-
pectiva de rastro de Paul Ricoeur, a Revista Provincia de Sao Pedro
opera um duplo resgate: primeiro, porque retoma a produgao de
uma poetisa do Século XIX e, segundo, porque traz o documento de
um historiador também desse Século. A marcagdo temporal, nesse
caso, assume relevancia, quando penso no que Paul Ricoeur eviden-



ciou ao dizer que “E no tempo sucessivo que é preciso reconstituir
a significancia do rastro, ainda que este nao esteja contido na pura
sucessao.” (RICOEUR, 1997, p. 203). A significancia da retomada,
pela Revista Provincia de Sao Pedro, de um texto produzido no Sé-
culo XIX sobre uma autora desse mesmo Século reside na marcacao
do espago que ocupou a produgao de Delfina da Cunha. Se o rastro
dessa autora permaneceu até 1954, ano da publicagdo do nimero
19 da Revista Provincia de Sao Pedro, é porque Delfina Benigna da
Cunha nao ficou na obscuridade da historiografia literaria, como se
pensava. E se Joaquim Norberto, 26 anos depois da publicacao do
livro Poesias oferecidas as senhoras Rio-grandenses, ja fizera um estudo
sobre essa produgao, é impossivel afirmar que ela tenha sido uma
poetisa ignorada pelo seu tempo.

3 Rastros Historicos de Delfina da Cunha no Século XIX

O texto de Joaquim Norberto de Sousa Silva, publicado na Re-
vista Provincia de Sao Pedro, remeteu-nos ao ano de 1860, quando
esse autor publicou artigo sobre a poetisa Rio-grandense, na Revista
Popular Ilustrada do Rio de Janeiro. Essa, porém, ndo foi a primeira
nem a unica referéncia feita pelo historiador a autora gatcha.

Em 1841, Joaquim Norberto publicou Modulagoes Poéticas, nas
quais se insere o Bosquejo da Historia da Poesia Brasileira. Ja nesse Bos-
quejo, publicado sete anos depois do livro de poesias de Delfina da
Cunha, o historiador faz referéncia a poetisa, inscrevendo-a no que
denominou de “Quinta Epoca” da Literatura Brasileira, cujo subti-
tulo chama-se “Desde a Proclamacao da Independéncia Nacional
até a Reforma da Poesia”. Assim refere-se o autor aos ultimos anos
desse periodo:

Nos tltimos anos desta época, que finda com a aparigao de um

belo talento, para dar nascimento a outra de esperancas, que em
parte ja sao realidades, comecaram de aparecer outros autores,



dos quais a poesia espera abastanga, e tais sdo as poetisas D.
Delfina, D. Beatriz, e os Srs. F. Muniz Barreto, J. Teadomiro dos
Santos, José Maria do Amaral, A. J. de Aragjo, A. Candido de

Lima, e entre eles esse jovem dotado de grandes talentos, como

que vindo das bordas do sepulcro, para alguns anos depois acla-
mar-se corifeu de uma nova poesia em sua patria (SILVA, 1998,
p. 133, grifo nosso).

Embora se trate apenas de uma alusao, sem uma analise mais
atenta, Delfina Benigna da Cunha estd registrada em uma His-
téria da Literatura, cinco anos apos publicar seu livro. A Revista
Provincia de Sao Pedro, porém, traz mais uma marcagao. No texto
de Joaquim Norberto sobre Delfina da Cunha, publicado em 1860
e reproduzido em 1954, encontrei uma nota de rodapé, na qual o
historiador esclarece a fonte dos dados biograficos de que dispunha
para falar de Delfina:

A informacao sobre esta senhora devo a seu ilustre irmao o Sr.
Joaquim Francisco da Cunha Sa e Meneses, alferes reformado do
corpo policial da provincia do Rio de Janeiro, residente em Ni-
terdi; por isso difere esta biografia da que publiquei no “Desper-

tador” n° 803 de 26 de Outubro de 1840, no artigo — As poetisas
brasileiras (SILVA, 1954, p. 159).

Joaquim Norberto evidencia, com essa nota, que ja se referira a
Delfina Benigna da Cunha em 1840. Com isso, nao ha mais espago
para pensar que a poetisa rio-grandense tenha sido ignorada pela
Historia da Literatura.

Ademais, o mesmo artigo publicado por Joaquim Norberto em
1860 foi reproduzido em outra ocasido: em 1862, na obra Brasileiras
Célebres. Trata-se do mesmo texto existente na Revista Provincia de
Sao Pedro; nesta ultima, porém, conta com uma atualizagdo orto-
grafica, posto que se editou quase um século mais tarde. Ainda que
consideremos que tenham sido reproduc¢des de um mesmo texto, o
espaco ocupado pela poetisa rio-grandense é amplo, em razao de



que ela apareceu em, pelo menos, quatro publica¢des diferentes ao
longo do Século XIX: no Jornal Despertador (1840), no Bosquejo da
Historia da Poesia Brasileira (1841), na Revista Popular Ilustrada (1860)
e na obra Brasileiras Célebres (1862).

Esses rastros, no entanto, nao figuraram dentre as referéncias aos
historiadores mencionados na reedi¢ao de 2001 do livro Poesias, de
Delfina da Cunha. Recuperar esses rastros e esse estudo, em especial,
feito por Joaquim Norberto, ¢ uma forma de evidenciar a significan-
cia da producao poética de Delfina da Cunha em seu proprio Século.

No artigo de Joaquim Norberto, encontramos muitos dos ele-
mentos presentes nas outras Histdrias da Literatura do Século XX as
quais nos referimos anteriormente. A relagao de Delfina da Cunha
com o Imperador, o problema da cegueira e os dados biograficos
sdo alguns desses elementos que se repetem e que, em razao dessa
reincidéncia, tornam-se rastros permanentes. E interessante notar,
entretanto, as peculiaridades da narrativa formulada pelo referido
historiador, cuja enunciacao é produzida a partir de um contexto
bem diferente daquele existente em 1956, por exemplo, quando
Guilhermino Cesar apresentou seu estudo sobre Delfina.

Tomemos como ponto de analise a questao do auxilio prestado
pelo Imperador a poetisa. Se bem lembrarmos, Guilhermino Cesar,
em 1956, apresenta esse fato histdrico sob uma perspectiva bastante
critica, acusando-a por ter um “oportunismo lamuriento e pegajoso
dos cegos”. Observemos como esse problema é abordado por Joa-
quim Norberto, no texto de 1860, reproduzido em 1954:

[Delfina] dirigiu-se a D. Pedro I, que no meio da preocupagao
da fundacdo do Império, ndo se esquecia de seus poetas e mos-
trou desejos de conhecé-la. Dona Delfina da Cunha, deixando as
terras do pétrio ninho, atravessou os mares e veio submeter-se a
protecao do herdi do Ipiranga (...) e alcangou da munificiéncia
imperial uma pensao pelos servicos que prestara seu pai na car-
reira das armas (SILVA, 1998, p. 134).



E muito interessante notar a diferenca entre as duas abordagens,
que se justifica em razao do lugar social do historiador, conforme o
conceito de Certeau’. Joaquim Norberto tinha uma significativa liga-
¢ao com o Governo Imperial, razao pela qual se esclarece que o Impe-
rador tenha sido representado como uma figura quase paterna, que
amparou a poetisa em seus infortinios. Essa mesma representacao
nao faria sentido em 1956, ocasiao em que Guilhermino Cesar ja dis-
punha de um distanciamento historico suficiente para fazer criticas a
esse fato e para analisar de outra maneira essa relagao.

Outro elemento que se presta a comparacao ¢ a representagao
da cor local na poesia de Delfina da Cunha. Guilhermino Cesar refe-
riu que a obra dessa poetisa era “parca de cor local, nao apenas pela
propria condigao pessoal da autora, cega, sendo também porque a
poesia vigente ndo se dava a tais disfrutes” (CESAR, 1956, p. 101).
Joaquim Norberto também reconhece esse problema, mas o faz de
uma maneira totalmente diferente:

Guilhermino César e Joaquim Norberto abordam os mesmos
aspectos: a auséncia de cor local e a influéncia dos classicos na obra
de Delfina da Cunha. O primeiro, porém, o faz de forma critica e
objetiva. J4 o segundo tem uma narrativa bastante romantica, ide-
alizada, incluindo metaforas. Tem um enredo bem constituido,
portanto, se consideramos a tipologia de Perkins®, que demonstra a
construgao das historias da literatura como um processo narrativo,
no qual existe heroi, enredo, tempo, espaco. Mas penso que, para
além disso, é possivel encontrar um estilo de escritura diferenciado,
que se coaduna com o periodo historico e literdrio em que Joaquim
Norberto estava inserido.

7 CERTEAU, Michel de. A escrita da histdria. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2003.

8 PERKINS, David. Histdria da literatura e narragdo. Cadernos do Centro de Pesquisas
Literarias da PUCRS. Porto Alegre, v. 3, n. 1, mar. 1999. Série Tradugdes.



O referido historiador também apresenta abonacdes. Traz tre-
chos de poemas de Delfina da Cunha para referendar as conside-
ragOes historicas que menciona, bem como para validar a critica
literaria que elabora. Sobre isso, notei um fato curioso: no texto da
Revista Provincia de Sao Pedro, Norberto menciona a publica¢dao
do livro de Poesias de Delfina da Cunha, de 1834, e cita uma poesia
completa, que abre a referida obra e que inicia da seguinte forma:
“Em versos nao cadentes, 0 leitores / Verei os males meus vereis
meus danos”. Comparando-a com a edi¢ao de 2001, notei haver al-
gumas diferencas entre as composigdes e, notadamente, na edicao
recente, falta o ultimo verso ao poema: “Se mérito lhe dais é todo
vosso” (SILVA, 1954, p. 154). Isso seria objeto de uma andlise de
critica genética, para verificar qual teria sido o problema, mas essa
nao ¢ a motivagao para o presente estudo. Apenas fica o registro, de
forma que se possa fazer uma posterior revisao.

Em suma, Joaquim Norberto apresenta um proficuo panorama
acerca da autora rio-grandense, inserindo-a no contexto histdrico,
na sua relacdo com o sistema politico, e caracterizando sua produ-
¢ao. Confere importante espago a poetisa, ainda mais se considera-
mos que publicou esse mesmo texto em diversas ocasides, falando
somente no Século XIX.

Cabe outra nota, ainda com relagao a esse Século, no que diz
respeito as referéncias feitas a Delfina da Cunha: ha o registro de
que ela fora mencionada, em 1832, pelo estudante Joaquim Caetano
da Silva, em carta remetida a Ferdinand Denis (SAMPAIO, 20063,
p- 84). Nessa carta, ela é apontada dentres autoras rio-grandenses
e recebe elogio por sua sensibilidade requintada. Por fim, Caetano
da Silva explica a Denis que tinha poemas manuscritos de Delfina e
de outras poetisas as quais também se refere (o que se entende em
razao de que a carta fora enviada a Denis dois anos antes da publi-
cacao do livro Poesias, de Delfina da Cunha).



Essa alusdes, entretanto, merecem mapeamento mais minucio-
so. Recuperar os rastros de Delfina Benigna da Cunha em outras
Historias da Literatura é um trabalho por fazer, que pode contribuir
para relocalizar e ressignificar o espago da producgao poética dessa
autora no cendrio da Historia e da Literatura nacional. De qualquer
maneira, com o que foi exposto até aqui, desmantela-se qualquer hi-
potese de que a autora tenha sido ignorada pela historiografia lite-
raria, o que muitas vezes ouvi e reproduzi, mas deixarei de fazé-lo,
com elementos consistentes.

Conclusao

A investigacao dos rastros de Delfina Benigna da Cunha na
Historia da Literatura foi um estudo por demais enriquecedor.
Primeiro porque permitiu-me refazer uma avaliacao incipiente
que dispunha sobre a autora. Depois, porque o trabalho investiga-
tivo oportunizou-me exercitar a reflexao e o fazer historiografico,
quando busquei estabelecer rela¢des entre sistemas distintos, como
as Historias da Literatura escritas no Século XIX e XX; quando li
e pensei a Revista Provincia de Sao Pedro como um arquivo, um
documento que possibilitou o resgate de rastros que haviam sido
perdidos; quando o processo de referenciagao de um texto a outro
levou-me a conhecer ainda outras publicagoes que cederam espago
ao estudo sobre a poetisa gatcha.

Como ficou evidenciado varias vezes ao longo da analise, fica
refutado o aposto de “poetisa ignorada” com que fui apresentada
a produgao de Delfina da Cunha. No entanto, é possivel reafirmar
o que foi dito na introdugao da edi¢ao de 2001 do livro Poesias, no
que se refere ao espaco periférico por ela ocupado. Ha ainda poucos
estudos sobre a produgao de Delfina Benigna da Cunha.

Ademais, Joaquim Norberto salientou-se como um importante
nome no registro de Delfina da Cunha nas Histdrias da Literatura.



Pouco tempo depois de publicar seus poemas, a autora ja circulava
nos estudos e nas referéncias literarias feitas pelo historiador, o que
¢ bastante significativo para pensar na importancia da poetisa na
produgao literaria rio-grandense e nacional, considerando-se que
Joaquim Norberto era carioca e colocou o nome de Delfina em pu-
blicagdes fora do Rio Grande do Sul.

Por fim, cabe ressaltar a relevancia da Revista Provincia de Sao
Pedro, que possibilitou a articulagao entre os Séculos XIX e XX no
que se refere aos estudos sobre Delfina da Cunha. E possivel pensar
que a Revista cumpriu, nesse sentido, o objetivo a que se propos
desde seu primeiro niimero, quando seu Diretor, Moysés Vellinho,
tratou da importancia de se construir o retrato de uma nacao a par-
tir da abordagem das multiplicidades regionais. A poetisa rio-gran-
dense, estudada por um historiador carioca, foi representativa,
nesse sentido. E seus rastros permaneceram a luz da historiografia,
desde o Século XIX até o dia de hoje, em que produzo este estudo.
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Partir para viver livre? :

A dicotomia entre colonizador e
colonizado e a condi¢ao feminina no
romance Le ventre d’Atlantique

Bruna Alves Lopes”

Resumo: Este trabalho tem por objetivo analisar o romance Le ventre
d’Atlantique de autoria da escritora senegalesa Fatou Diome. A énfase
do trabalho estard na relagdo dicotdmica entre Franga e Africa (que no
romance € representada pela ilha de Niodior), além da condigao feminina
das personagens senegalesas representadas, dando destaque a narradora
da histodria, Salie, e a personagem Sankéle. A relagao entre os dois mundos
retratados no romance caracteriza-se como uma relagao de poder, sendo a
Franca (detentora do poder econdmico e cultural) caracterizada como uma
espécie de novo paraiso na terra. Neste sentido, a situagdo das mulheres
da ilha é de dupla marginalizacdo: primeiro por habitarem um pais que
estd as margens do poderio econdmico, segundo devido sua condigao de
mulher que pouco espago tem diante da forca da comunidade e dos valores
patriarcais. Desta forma, colocar uma personagem mulher para narrar a
histéria € uma forma de empoderamento, ndo apenas daquela que narra,
mas também das mulheres de sua comunidade.

Palavras-chave: dicotomia, imigra¢ao, mulher.

Résumé : Ce travail a pour objectif analyser le roman Le ventre d’Atlantique
rédigé par Décrivain sénégalais Fatou Diome. L'emphasede l'article sera
dans la relation dichotomique entre France et 1’Afrique (qui dans le
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roman est représenté par 1'ile de Niodior), et de la condition féminine des
personnages sénégalais représenté, soulignant le narrateur de I'histoire, le
caractere Salie, et Sankele. La relation entre les deux mondes représentés
dans le roman se caractérise par une relation de pouvoir, avec la France
(détenteur du pouvoir économique et culturel), caractérisée comme une
sorte de nouveau paradis sur terre. En ce sens, la situation des femmes
de I'1le est une double marginalisation: d’abord par habitent un pays qui
est sur les rives de la puissance économique, la deuxieme parce que l'état
de sa femme a peu de place sur la force de la communauté et les valeurs
patriarcales. De cette fagon, mettre un personnage de la femme de raconter
I'histoire est une forme d’autonomisation, et pas seulement celui qui
raconte, mais aussi les femmes dans leur communauté.

Mots-clés: dichotomie, I'immigration, femme.

Introducao

Publicado em 2003, Le Ventre d Atlantique retrata a histdria da jo-
vem senegalesa Salie, que mora na Franga, e seu meio irmao Madiké,
que habita a ilha de Niodior (Senegal), e que tem como maior sonho
juntar-se a irma e tentar a vida como jogador de futebol. Os objetivos
do irmao deixam Salie transtornada; afinal como explicar para Madi-
cké que a imagem que ele possui da Franga nao corresponde com a
realidade cotidiana vivenciada pelos imigrantes africanos nesse pais?

Ao refletir sobre tal questao, e a melhor forma de tentar solu-
ciona-la, o trabalho da escritora senegalesa Fatou Diome nos convi-
dada a refletir sobre a dicotomia criada entre os antigos paises colo-
nizadores (neste caso a Franga) e suas ex-coldnias, representada no
romance pela pequena ilha de Niodior, no Senegal. Se, nas antigas
lendas do periodo da colonizacao, o Eldorado estava localizado no
chamado Novo Mundo - atraindo para estes lugares varios desbra-
vadores em busca de riquezas — no romance, a Franga é represen-
tada pelos morados de Niodior como uma espécie de Eldorado do
século XXI, um paraiso em que a pobreza é desconhecida. Em con-
trapartida, apesar de Niodor ser apresentada pela narradora como



um lugar autossuficiente em termos econdmicos (AGNEVALL,
2007), para seus habitantes Niodior é o outro da Franga, seu inver-
so, o lugar da pobreza e da falta de possibilidades, ao mesmo tempo
em que também é o lugar da valorizagao dos lagos comunitarios
e da manutengao da tradi¢do em contrapartida ao individualismo
ocidental representado pela Franca.

As diferengas e choques existentes entre esses dois mundos
abre espago para que a condicao feminina também seja retratada
no romance. E significativo o fato do narrador ser uma mulher, nao
apenas pelas condigdes que a levaram a sair de sua terra natal e
habitar a Fran¢a, mas também porque é uma mulher que rompe
com o siléncio e analisa criticamente os dois mundos que lhe sao
conhecidos.

Entretanto, cabe ressaltar, como bem fez Fatou Diome, que ndo
ha apenas uma maneira de falar sobre tais assuntos, pois muitas sao
as Africas e muitos os motivos que levam as pessoas a sairem de seus
paises e conheceram outras formas de viver, o que ajudam a experien-
ciar de maneiras distintas o processo de imigragao e a elaboragao do
que significa ser mulher. Numa entrevista concedida a Taina Tervonen
para o site Africultures.com Fatou Diome disse o seguinte:

Il n"y a pas une maniere d’écrire 'exil des Africains. Chaque Afri-
cain a vécu un exil différent. Nous n‘avons pas la méme édu-
cation, ni les mémes raisons de partir, ni les mémes conditions
de vie en France. Fatalement, nous ne regardons pas l'exil de la
méme maniére. S’y ajoute I'état d’esprit de l'auteur. Je n‘aime pas
faire du misérabilisme brut. Je préfere raconter les choses avec
un regard plus ironique, plus caustique, plus drdle. Je regarde
I’Afrique avec distance : il y a des choses qui sont bien et que
je voudrais garder, mais il y a d’autres que je n'hésiterais pas a
mettre a la poubelle, et je le dis ouvertement. Je regarde la culture
occidentale de la méme fagon. J'écris entre ces deux cultures qui
forment une sorte de miroir a double face, et jessaie de regarder
les deux cultures de la méme maniére : honnétement, avec fran-



chise et lucidité. Il me semble essentiel d’oser étre franche en tant
qu’immigrée. C’est a nous de raconter ce qu’est la réalité ici. Je ne
veux décourager personne, je veux juste dire qu’il faut partir en
connaissance de cause. Savoir pourquoi on veut partir et ce qui
nous attend, et quels sont les atouts dont on dispose pour espé-
rer réussir la-bas, parce que ce n'est pas donné a tout le monde.
(DIOME, 2003. s/p.). !

Desta breve exposigao ressaltaremos ao longo desde trabalho a
relagdo existente entre a Franga e Niodior. O drama de Salie, no sen-
tido de tentar convencer seu irmao a nao ir para a Franca (a0 menos
ndo com a imagem romanceada que este possui do pais) servira de
base tanto para problematizarmos esta relagao de “duplo espelho”,
para utilizarmos as palavras de FatouDiome, como a condicao fe-
minina das mulheres apresentadas no romance. Cabe ressaltarmos
que Salie s6 foi para a Franga por nao se sentir incluida na comu-
nidade em que nasceu, entretanto, as adversidades e preconceitos
vivenciados em seu “novo pais” também deixam claro que a perso-
nagem jamais poderda um dia se apresentar enquanto francesa.

Deste “nao lugar” Salie observa criticamente a Franca e Nio-
dior. Pouco pode oferecer - seja a seu irmao Madiké, ou aos demais
moradores da ilha — além de seu olhar e sua fala sobre esses dois

1 N&o hd uma maneira de escrever o exilio dos africanos. Cada africano viveu um exilio
diferente. Nao temos a mesma educacgdo, ou as mesmas razdes para sair, nem as mesmas
condicdes de vida na Franca. Inevitavelmente, ndo olhamos para o exilio da mesma maneira.
Soma-se o estado de espirito do autor. Eu ndo gosto da miséria bruta. Eu prefiro dizer as
coisas com um olhar mais irénico, mais céustico, engragado. Eu olho para a Africa com a
distancia: ha coisas que sao boas e eu gostaria de manter, mas ha outros que eu ndo hesitaria
em colocar no lixo, e eu digo isso abertamente. Eu olho para a cultura ocidental, da mesma
forma. Escrevo estas duas culturas que formam uma espécie de espelho dupla face, e eu
tento assistir as duas culturas da mesma forma: honesta, aberta ¢ com lucidez. Parece-me
essencial que se atrevam a serem honestos com os imigrantes. Cabe a nds para dizer o que a
realidade aqui. Eu ndo quero desanimar ninguém, eu s6 quero dizer que devemos comegar
com conhecimento de causa. Por que queremos ir €o que esperar, € quais sdo os trunfos que
estdo disponiveis para a esperanga de torna-lo 14, pois ndo ¢ dado a todos. (tradug@o livre
do francés).



lugares. Entretanto, se considerarmos que na perspectiva de Salie
as mulheres pouco tinham além do siléncio, sua fala em si ja ¢ uma
forma de romper barreiras.

O espelho duplo: Franca e Niodior

Entre o que esperas e o que sou
Ha um mar.

Entre o que preciso e o que tens
Ha um vao.

Entre tua rota e aonde vou

Ha o azar.

Entre o que me pedes e o que dou

Ha um nao 2

Fatou Diome, como mencionado anteriormente, propdoem no
romance Le Ventre d Atlantique olhar criticamente tanto para a cultu-
ra francesa (representando o Ocidente), como para o modo de vida
dos habitantes da ilha de Niodior que, em certa medida representa a
Africa. Podemos dizer que hd uma dicotomia entre estes dois mun-
dos, sendo esta separagdo nao apenas geografica, mas também cultu-
ral. Neste sentido, para olhar com serenidade e lucidez o Ocidente e a
Africa (Franca e Niodior), FatouDiome recorre a bipolaridade entre a
antiga colonia e a Franga. O tempo todo no romance ha uma tensao
entre a criagdo de uma imagem positivada do Ocidente, considerado
sempre como superior aos paises africanos no ponto de vista inclusive
dos proprios habitantes das antigas colonias, e uma imagem negativa
de Niodior, entendida por seus moradores como atrasada e pobre.

Agnevall (2007) ao analisar a relagao existe entre centro e peri-
feria no romance de FatouDiome coloca em questao como a Franga

2 SAAD, Tony. Incompatibilidade. Disponivel em https://donazicatabraba.wordpress.com/.
Acesso em 27/04/15



consegue ser onipresente na vida dos moradores da ilha da Niodior
tendo em vista que a distancia fisica existente entre os dois espa-
¢os sdo significativas? Para tentarmos elaborar uma resposta para
tal questao, recorremos a observacao feita pela personagem Salie
sobre o assunto: “apreslacolonisationhistoriquementreconnue, dit-
-elle, regnemaintenant une sorte de colonisationmentale” (DIOME,
2003, p. 53) °. O que faz da Franga uma presenca constante na vida
dos moradores da ilha de Niodior nao esta relacionada a uma do-
minagao politica ou econdmica — até porque, como bem observou
Agnevall (2007) que a ilha é autossuficiente — mas sim a dominacao
no ambito ideologico. Esta forma de colonialismo mental realiza-se
através dos meios de comunicagao, sobretudo da televisao, pela es-
colarizagao das criangas da ilha e através dos relatos de pessoas de
Niodior que moraram durante algum tempo na Franca.

Sobre o impacto da televisao na vida dos moradores de Nio-
dior, a personagem Salie utiliza as seguintes palavras:

Pour la premiere fois de leur vie, la majorité des habitants pou-
vait expérimenter cette chose étrange dont ils avaint déja entendu
parler: voir les Blancs parler, chanter, danser, manger, s’embras-
ser, s’engueuler, bref, voir des Blancas vivre pour vrai, la, dans
la boite, juste derriére la vitre [...] Ainsi, les Noirs aussi saient se
servir de la magie des Blancs.*(DIOME, 2003, p.49).

A primeira televisao da ilha chega através do homem de Bar-
bes, que morou durante algum tempo na Franga. Na perspectiva da
narradora do romance, 0 homem de Barbes traz para a vila ndo apenas
um aparelho eletrdnico, mas a afirmagao e a imposi¢ao de um mundo

3 Ap6s a colonizagdo historicamente reconhecida, disse ela, reina agora uma espécie de
colonizagdo mental. (tradugdo livre do francés)

* Pela primeira vez na vida, a maioria das pessoas poderiam experimentar essa coisa
estranha que ja ouviram falar: ver os brancos falar, cantar, dangar, comer, se beijar, gritar
, enfim, ver os Brancos viver de verdade, ali mesmo na caixa, apenas atras do vidro [...]
Assim, os negros também sabem se servir da magia dos brancos.



desconhecido por aquelas pessoas. A televisao, nesse contexto, acaba
simbolizando uma espécie de bandeira que foi colocada para demarcar
um territorio: afirmar a domina¢do do mundo branco em relagao ao
mundo negro.

Oliveira (2014) ao analisar as representagdes em rela¢ao ao con-
tinente africano contidas na série Nova Aﬁica: um continente, um novo
olhar dedicou sua atengdo em compreender como os meios de co-
municagao servem, em muitos casos, de instrumentos de projecao
e construgao de identidades e representagoes. O grande poder dos
meios de comunicacdo de massa esta no fato destes atingirem um
publico amplo, espalhado geograficamente, diverso e anonimo.

La télévision, médium de mass par excellence, joue un role
prépondérant dans cette propagande culturelle qui est une
agression des cultures des autres sociétés. La métaphore
du virus cybernétique, capable de détruire les fichiers im-
portants enregistrés dans un ordinateur, est assez explicite
des nuisances de I'envahissement de la culture occiden-
tale, d’ou1 la nécessité de se prémunir de ses attaques par
l'utilisation d’un anti-virus. Le bouclier pour préserver
les cultures africaines en particulier et les cultures mino-
ritaires de maniere générale de la déstructuration serait
une tres bonne imprégnation de nos cultures, avoir des re-
péres suffisamment solides avant d’aller vers I'Universel,

s’enraciner avant de s’ouvrir.(SAKHO, 2007, s/p). °®

As mensagens divulgadas por esses meios podem, inclusive,
afetar os consumidores destas informacgdes. No caso retratado no

5 A televisdo, por exceléncia meio de massa, desempenha um papel fundamental nesta
propaganda cultural que ¢ uma agressdo das culturas de outras sociedades. A metafora
do virus cibernéticos que podem destruir arquivos importantes armazenados em um
computador ¢ incomodo bastante explicito de invasao da cultura ocidental, dai a necessidade
de se proteger contra ataques com o uso de um antivirus. O escudo de preservar as culturas
africanas, em particular, e culturas minoritarias em geral a reparti¢do seria uma boa
impregnacdo de nossas culturas, t€m fortes marcas suficientes antes de ir para o Universal,
criar raizes antes da abertura (traducao livre do francés).



romance, a televisdo nao apenas apresenta um outro mundo para
os jovens da ilha de Niodior, ela os ajuda a pensarem que a Franga
seria uma espécie de paraiso, um novo Eldorado, sendo que, se eles
quisessem algum dia ter algum valor no seu pais de origem, deve-
riam imigrar para a Franga.

Salie, ao refletir sobre a melhor maneira de convencer Madické
sobre o que € ser um imigrante negro na Franga, observa que suas
palavras soam mentirosas diante de tudo o que Madické e seus ami-
gos observam na televisao. E através dela que os habitantes de Nio-
dior descobrem que os melhores jogadores senegaleses jogam em
clubes franceses, os intelectuais senegaleses, assim como as princi-
pais figuras politicas, realizaram parte de seus estudos na Franga.
Enfim, de forma direta ou indireta a mensagem expressa na tela
da televisao que tudo que ha de melhor no Senegal possui alguma
relacdo com a Franca.

Na elaborac¢do da dicotomia entre Franga e Niodior a educagao
escolar recebida pelos habitantes da ilha também possui um papel
chave. Ndétare, de certa maneira, encarna essa bipolaridade. Como
¢ descrito no romance, ele se distingue dos demais moradores da
ilha devido seu jeito citadino, seu francés académico e suas ideias
marxistas. Considerado um “agitador perigoso”, Ndétare se vé obri-
gado a permanecer na ilha e acabou assumindo o posto de diretor
da escola priméria. E por intermédio dele que Salie diz que conhe-
ceu obras de escritores como Montesquieu, Victor Hugo, Dostoie-
vski (europeus) como também obras de escritores africanos como,
por exemplo, MariamaBa. Por meio de Ndétare, o mundo francés
ganha forma, seja na sua forma positivada realizada via escritores
europeus, seja através dos conselhos dado aos jovens de Niodior
sobre o fato da Franga nao ser o paraiso que eles imaginam.

Agnevall (2007) ao explorar as ideias centrais do trabalho de
Fanon e Césaire, argumenta que a dicotomia entre colonizadores



e colonizados ¢ utilizada, em muitos casos como instrumento de
resisténcia e denuncia sobre os resultados do processo de coloniza-
¢ao, sendo um dos exemplos desse processo, a propria divisao do
territdrio africano que obedeceu a logicaimposta pelos paises euro-
peus e nao a historia e a cultura dos povos africanos. Neste senti-
do, em muitos casos, o nacionalismo dos povos africanos, antes de
expressarem uma forma de legitimacao politica, tentaria exprimir
uma nogao de comunidade.

No romance de FatouDiome a imagem positivada da Franga faz
com que este pais seja visto como um lugar a ser explorado, lugar de
se enriquecer (seja financeiramente, seja culturalmente). Entretanto,
mesmo para personagens como Madické cujo maior sonho é ir para
a Franga, este desejo nao estd relacionado com uma vontade de per-
manecer 14, pois como na lenda do Eldorado, a Franga é vista como
o lugar da aventura e da exploracao. Tais caracteristicas tornam essa
agao, ir para a Franga, como uma agao que cabe apenas aos homens.

Uma das principais criticas ao Ocidente, por parte dos habitan-
tes de Niodior, € a individualizacao exacerbada. A forca dos costu-
mes vivenciados pelos habitantes da ilha nao abrem espacgo para os
individuos, pois este s existe na medida em que pertence a comu-
nidade. Neste sentido, a maior critica feita aqueles que vao morar
na Franca € dizer que este tornou-se um individualista ou um egois-
ta: esta € a critica feita por Madické a sua irma, por acreditar que ela
nao quer lhe ajudar porque nao quer dividir com ele tudo de bom
que a Franca, em seu imagindrio, tem para oferecer. Esta também
foi a critica realizada a Moussapor seus familiares por acreditarem
que ele ndo enviava dinheiro para a familia porque tinha se tornado
um individualista, igual aos ocidentais, e nao por ter passado por
todas as formas de privagoes.

Moussa € a personificagao, no romance, do choque cultural e
do racismo vivenciado pelos senegaleses na Franca. Da mesma ma-



neira que outros jovens, Moussa foi recrutado para ir a Franca e
seguir carreira como jogador de futebol. Entretanto, os resultados
nao foram aqueles por ele esperado. Sua situa¢do no pais ficou tao
precaria que chegou a trabalhar numa situacao analoga a de um es-
cravo. Por fim, coberto de vergonha por nao ter conseguido cumprir
as expectativas de seus familiares (trabalhar e economizar uma boa
quantia de dinheiro), Moussa volta para Niodior, mas a vergonha o
faz preferir morrer se atirando no mar, a suportar o peso da vergo-
nha e da decepgao que provocou ao seu grupo.

Neste sentido, se a Franca ¢ o centro do poder econémico e o
lugar da realizagao pessoal, ela também pode se tornar o lugar da
ruina do individuo. Entretanto, mesmo com as declaracoes de Salie,
a triste trajetdria de Moussa e as palavras de Ndétare, os jovens da
ilha de Niodior preferem escutar as histdrias de sucesso vistas na
televisao ou relatada por pessoas que conseguiram certa tranquili-
dade financeira indo para a Franga.

Entre essas figuras admiradas pelos jovens esta o0 homem de
Barbes que, numa tentativa de heroicizar sua experiéncia, exalta
sempre 0s pontos positivos de sua estadia na Franga, o que aca-
ba colaborando para que os jovens senegaleses acreditem que sair
de Niodior € a tinica alternativa para possuirem uma vida melhor.
Aqueles que retornam para casa preferem silenciar suas experién-
cias negativas em relagdo ao momento em que permaneceram longe
de casa, nao relatando as barbaridades, misérias, fome, falta de qua-
lidade de vida experienciados na Franca. Os que voltaram numa
situagao melhor preferem falar com entusiasmo as maravilhas en-
contradas, sem mencionar que muitas delas possuem um publico
bem especifico: no caso a classe média francesa.

Esta representa¢dao da Franga como simbolo do poder econd-
mico, e mesmo cultural, chega ao ponto de muitos senegaleses co-
nheceram mais a cultura francesa que a cultura de seu préprio pais.



FatouDiome aborda isso ao descrever o didlogo entre 0 Homem
Barbeés e uma de suas esposas. Este lhe fala sobre as belezas existen-
tes na Franga como, por exemplo, o Arco do Triunfo, a Torre Eiffel e
a Catedral de NotreDame. Entretanto, num determinado momento
do didlogo o homem de Barbes observa que conhece NotreDame,
mas nao conhece os mosteiros de Dakar e Touba, o que representa,
de certa forma uma expropriagao cultural.

Neste sentido, ha uma incompatibilidade, parafraseando o po-
ema de Tony Saad entre aquilo que se imagina da Franca e aquilo
que ela é, entre o que se deseja e o que ela oferece. Hd uma incom-
patibilidade entre a imagem que Madicke faz do que seja viver na
Europa e a vida de Salie no territorio francés.

O feminino em Le Ventre de 1" Atlantique

Felski (2003) ao analisar a importancia das teorias feministas
para a andlise literaria destacou a importancia da categoria género
na leitura e construgao do texto e da critica literaria. Nesta pers-
pectiva, o género moldaria o contetdo/enredo, o carater e a lingua-
gem da escrita literaria. Para exemplificar seu pensamento, Felski
coloca a seguinte indagacao: poderia Emma Bovary ser um homem
ou Fausto ser uma mulher sem que as questOes sociais e estéticas
propostas nestas obras se perdessem ou fossem alteradas? Na pers-
pectiva da autora, a resposta a essa pergunta ¢ negativa, afinal as
questdes de género interferem na produgao e no sentido do texto
literario.

Entretanto, para ampliarmos o debate, devemos lembrar que
quem fala/escreve género, também deve ter em mente outras cate-
gorias que compoem a critica ao poder a partir da perspectiva femi-
nista, sendo elas: classe, raca/etnia. Esta triade (género, raga/etnia e
classe) compdem as relagdes sociais e, embora sofram transforma-



¢des conforme o tempo e a sociedade para a qual estamos olhando,
ajudam a compreender o papel e o lugar dos sujeitos na sociedade
em que vivem.

Gehrmann (2011) argumenta que as chamadas escritoras afri-
canas pds-coloniais, preocupadas em entender a complexidade de
suas sociedades, colocam em seus trabalhos — ainda que muitas ve-
zes nao se apresentem como feministas — questoes relacionadas a
genero, classe e raga/etnia. Tais questdes sao latentes em Le Ventre
de L Atlantique, seja de maneira direta — na caracterizagao e narragao
da trajetoria de vida de cada uma das personagens — seja de manei-
ra indireta, afinal, a oposi¢ao entre Franca e Niodior representa a
disputa historica entre o antigo Colonizador — escrito com maits-
cula porque representa o centro do poder, compreendido sempre
no masculino — e a colonia, que nesta metafora so existe a partir da
relagao com o colonizador, sendo esta relagdo marcada por lagos de
dependéncia.

Esta oposicao entre colonia e colonizador, também pode ser
vista a partir do viés da oposi¢ao entre o moderno e o ndo moder-
no. A associacao da Franga, como o espago do moderno, e Niodior
como o lugar da tradigao nos remete a discussao realizada por Fel-
ski (1995) em seu livro The GenderofModernity. Neste trabalho, além
de ressaltar a importancia da categoria género na forma como con-
ceituamos a no¢ao de modernidade, a autora argumenta que du-
rante muito tempo predominou a associagdo da modernidade en-
quanto masculina, sendo que todos os valores modernos e positivos
estariam associados a subjetividade masculina. Em contrapartida,
as mulheres representariam o outro da modernidade, a tradigao.
Enquanto o individuo moderno seria aquele autonomo e livre, as
mulheres ainda estariam presas aos lacos sociais e familiares.

No romance, o lugar da individualidade é a Franca que, ao
contrério da ilha, permitiria ao sujeito reconhecer-se enquanto ‘ser



individualizado” e em certa medida autobnomo em relacdo a sua co-
munidade. Entretanto, ha um perigo nesta individualizagao que, na
perspectiva dos habitantes de Niodior poderia obliterar qualquer
sentimento de solidariedade e comunidade. Esta é uma das grandes
questdes colocada pela autora, uma vez que ela observa a necessi-
dade da comunidade ceder espago para o individuo, sem que se
abra mao do espirito de coletividade.

Tendo em vista estes apontamentos, nao podemos deixar de
destacar que quem narra Le Ventre de |’Atlantique ¢ uma mulher,
no caso, Salie. Tal fato é interessante principalmente se levarmos
em consideragao dois elementos destacados na histdria: o lugar de
onde Salie fala (Franga) e o papel desempenhado pelas mulheres
em Niodior, associadas com a tradi¢ao.

Assim como dito anteriormente, no romance os moradores de
Niodior representam a Fran¢a como uma espécie de Eldorado do
século XXI. Todo mundo mistico tem seus tesouros e também pos-
sui seus perigos, o que faz com que enquanto os homens da ilha di-
rigem-se para a Franca em busca de sucesso e enriquecimento, suas
esposas permanecam na Africa. Tal situacio, como observado por
Agnevall (2007), coloca as mulheres de Niodior numa situagao de
dupla periferia: a primeira geografica, uma vez que habitam uma
regiao que nao apenas seria uma periferia do Senegal, mas também
da Franca; a outra social, pois sao mulheres dependentes, inclusive
economicamente, dos maridos que sairam em busca de riquezas.

Para compreendemos a posi¢ao de Salie, e o impacto de sua
fala, é pertinente a nocao de violéncia estrutural apresentada por
Gehrmann (2011). A autora define o conceito como sendo o efeito
das estruturas hierarquizadas e institucionalizadas de uma dada
sociedade. Estas estruturas limitam as ag¢des de um determinado
grupo ou individuo no sentido de exercer a sua liberdade. Tais hie-
rarquias e limitagOes, por sua vez, trariam como resultado a discri-



minagao e submissdao de um grupo em relacao ao outro. Entretanto
anocgao de violéncia estrutural nao é exercida apenas no ambito das
rela¢Oes interpessoais, mas também as relagdes politicas internacio-
nais, principalmente nos contextos pds-colonialistas e neocoloniais.

Neste sentido, nao apenas a relagao Franca e Niodior caracte-
riza-se como uma relacao de poder, mas também a propria forma
de relacionamento entre os homens e mulheres de Niodor. Agne-
vall (2007, p. 5) destacou que “Le fait que Salie, la narratrice, est
une femme ajoute une dimension supplémentaire, car en tant que
femme, elle développe une position d’observation plutdt que de
pouvoir ”°.

Embora esteja na Franga, o lugar de onde fala Salie nao pode
ser considerado como um lugar de poder, afinal, devemos lembrar
que seu corpo esta na Franca, mas seus pés estdo na Africa, o que
a faz se destacar na multidao que caminha em solo francés. Cabe
ressaltar que Salie € uma filha ilegitima fazendo com que, numa
sociedade marcada pelos valores tradicionais em que o casamento
caracteriza-se mais com aliangas entre familias que com qualquer
decisao individual, a ilegitimidade de seu nascimento (fora do ca-
samento) a deixou em certa medida sem lugar social dentro da co-
munidade. Esta falta de lugar entre os seus é que fara Salie sair da
Africa, ao contrario de outras mulheres que vivem em Niodior, e ir
para a Franca.

Ao falar da composigao de suas personagens, FatouDiome cha-
ma a atengao para o significado de cada nome e como estes signifi-
cados colaboram para a composigao das personagens:

Madické en wolof, c’est celui qui arrive, ce qui caractérise

bien ce personnage qui veut a tout prix partir. Salie, je I'ai
faite en francais, c’est la fille qui est « salie «. Saly est un

¢ O fato de que Salie, a narradora, ser uma mulher acrescenta uma dimensio suplementar,
pois enquanto mulher, ela desenvolve uma posi¢do de mais de observacao que de poder.



nom qui existe au Sénégal mais en 'écrivant a la francaise,
cela permet d’inclure toute l'histoire de ce personnage
dans son nom. (DIOME, 2003, s/p).”

O fato do nome Saly nao existir no Senegal, e a tradugao no
francés significar ‘sujo’ nos ajuda a explorar algumas caracteristicas
da personagem. Em primeiro lugar, ela nao tem espago na socieda-
de em que nasceu. Neste sentido, sair de Niodior nao é uma ques-
tao de escolha, mas sim de necessidade, situacdo diferente do seu
irmao.

Ao longo da histdria podemos observar que Salie e Madické
mantém um dialogo constante um com o outro via telefone, em-
bora nem sempre consigam se compreender. O que separa os dois
irmaos nao € apenas o Atlantico, mas as marcas da cultura. Madické
imagina a Franga a partir da perspectiva de quem nunca se sen-
tiu excluido da comunidade, o que torna o exilio uma escolha para
ele, mesmo que ndo muito racional. J4 Salie olha da perspectiva de
quem se vé sozinha e isolada, entretanto pela primeira vez livre,
pois nunca conseguiu se sentir integrada em meio aos seus.

Os costumes de Niodior voltados para a valorizacao dos lagos
comunitdrios nao abrem espagos para o individuo se afirmar. Neste
sentido, ir para a Franca é um dos poucos caminhos encontrados
por aqueles que nao conseguiram se adaptar, como foi o caso de
Salie que, para viver livre, precisou partir, embora o custo dessa
liberdade tenha sido o exilio.

Sankele é outra personagem feminina interessante que, no ro-
mance, representa a tentativa da mulher se afirmar perante a comu-
nidade. Descrita como uma jovem muito bonita e de um espirito

7 Madické em wolof é aquele que chega, caracteriza bem o personagem que quer a todo
preco partir. Salie, eu a fiz em francés, ¢ a menina que ¢ ‘suja’. Saly ¢ um nome que
ndo existe no Senegal, mas a escrevendo em francés permite incluir toda a historia da

personagem no seu nome.



nobre, Sankele se apaixona por Ndétare — o francés professor da
escola primdria. Entretanto o casamento, como é descrito no roman-
ce, ndo é uma questao de escolha entre duas pessoas, mas sim um
acordo entre duas familias. Num tom extremamente irdnico, Fatou
Diome diz o seguinte através de sua narradora: “le lit n'est que le
prolongement naturel de 1’arbre a palabres, le lieu ou les accords
précédemment conclus entrent len vigueur” ®. (DIOME, 2003, p.127).

No caso de Sankele, o acordo nao previa que esta se casasse
com Ndétare, mas sim que se tornasse uma das esposas do homem
de Berbes, considerado pelos moradores de Niodior um bom parti-
do devido ao fato de aparentar viver bem economicamente, além de
morar na Franga e visitar a ilha de tempos em tempos.

O que marcard a diferenca entre o destino de Sankele e o de sua
mae — que quando jovem também nao queria casar com o homem
escolhido pelos seus pais, mas acabou cedendo aos costumes da co-
munidade - foi o encontro com Ndétere. Neste ponto, hd a possibili-
dade de interpretar o relacionamento entre Sankele e Ndétere como
uma analogia entre Niodior e a Franca. A beleza e nobreza de espi-
rito de Sankele representando a complexidade e riqueza da cultura
africana, sendo que seu analfabetismo simbolizaria a falta de conta-
to com a filosofia e o conhecimento que permeia o mundo franceés.
Neste sentido, a paixao de Sankele por Ndétere pode ser compreen-
dida como o encantamento dos moradores de Niodior pelo mundo
francés e sera através desse contato com um outro mundo — e por-
tanto uma outra forma de estar no mundo — que despertara nela o
sentimento de revolta. Este sentimento nao é movido por nenhum
complexo de inferioridade, mas sim decorrente do conhecimento
de que seu cotidiano a oprime, pois as tradigdes na qual estd imersa
retira sua liberdade.

8 a cama ¢ apenas uma extensdo natural da arvore as longas discussdes, onde os acordos
anteriores entram em vigor ( tradug@o livre do francés).



Em um determinado momento da narrativa é dito as seguintes
palavras: “puisqueladiplomatie se peaufine entre les jambés des-
femmes, lesdéclarations de guerrepeuventaussivenir de la”( DIO-
ME, 2003, p.130)°. E entdo desta maneira que Sankele comegara sua
guerra familiar que, na verdade, ¢ uma luta contra a opressao da
tradigao e a falta de possibilidade de escolher seu proprio marido.

A histéria de Sankele demonstra que tdo importante quanto
os lagos familiares ¢ a imagem que esta familia passa para a co-
munidade em que vive, sendo que envergonhar a familia perante a
comunidade é o maior castigo que uma pessoa pode sofrer. Moussa,
por nao conseguir fazer fortuna na Franca e ter voltado deportado,
nao conseguindo carregar consigo o peso da vergonha preferiu a
morte, se afogando no mar. Este mesmo mar, também tera papel
fundamental na historia de Sankéle, entretanto, ndo sera a sua vida
em sacrificio que o Atlantico receberd, mas sim a do seu filho com
Ndétere.

Sankele desobedece todas as normas impostas socialmente,
sendo a principal a submissao ao poder paterno. A personagem € o
melhor exemplo da violéncia estrutural mencionada anteriormen-
te. Enquanto Salie ainda teve a oportunidade de se exilar e assim
conquistar um pouco de liberdade, Sakele nao teve a mesma sorte,
sendo que como resultado de suas agoes, acabou ficando sem sua
familia, sem a pessoa a quem entregou seu coragao e sem o filho.

Na entrevista citada no inicio deste artigo, FatouDiome deixou
claro a singularidade de seu olhar e o fato de nao poder generalizar
sua narrativa a todos os imigrantes que se destinam a Franca. Entre-
tanto, a tentativa de ndo universalizar as experiéncias esta presente
na trajetdria de varios personagens, sendo mais marcante em Salie/
Sakele e Moussa/ Madické.

° Pois a diplomacia se desenvolve entre as pernas das mulheres e as declaragdes de guerra
podem, assim, virem de 14 (tradugdo livre do francés).



Neste ponto a categoria género pode nos auxiliar a entender
as diferencas e convergéncias nos caminhos seguidos por homens
e mulheres no romance, pois sao vozes distintas que abordam as
diferentes formas de sofrer a violéncia estrutural e de reagir a elas.
O peso da comunidade sobre o individuo é imposto tanto para as
mulheres como para os homens, entretanto cada sujeito tem suas
formas de reagir ou nao a tais opressdes. Salie encontrou na escrita
uma maneira de romper tanto o seu proprio siléncio como o silen-
ciamento de outras mulheres da ilha de Niodior, enquanto Sakele,
ao perder tudo por acreditar que era possivel tragar um outro des-
tino, fez da danca o seu meio de sobrevivéncia. O destino de Mou-
ssa foi a morte no mar, enquanto Madické permaneceu na ilha. De
alguma forma, todos estes personagens encontraram com a morte,
seja ela simbdlica ou real.

Consideragoes finais:

O Atlantico banha toda a costa da Africa. No romance é ele que
sustenta os moradores da ilha de Niodior, uma vez que a principal
atividade econdomica dos moradores ¢ a pesca. Também € o Atlantico,
ao separar a Europa da Africa, que ajuda a sustentar a imagem da
Franga como um novo paraiso na terra, um novo Eldorado. O Atlan-
tico alimenta, mas também se alimenta daqueles que ousaram a ques-
tionar. No romance, o Atlantico une e separa ao mesmo tempo.

Observamos que a relagdo existente entre a Franca e Niodior
em Le Ventre de L"Atlantique é pautado por um processo de espe-
Ilhamento: Niodior ao olhar a Franca vé de certa forma o seu reflexo,
e vice versa. O olhar para o outro serve de instrumento para verifi-
car as proprias potencialidades e limitagdes, embora para a maioria
dos habitantes da ilha essa reflexao esteja pautada por uma imagem
negativa de si, pois aquilo que eles observam na televisao, leem nos
livros e ouvem de pessoas que estiveram durante algum tempo na



Franca ajuda-os a enxergar apenas o lado positivo de estar no outro
lado do Atlantico. A imagem construida da Franga nao abre brechas
para imperfeigdes.

Salie por estar numa espécie de nao-lugar (uma vez que nao
se sente pertencente nem a Franga, nem a Niodior) é quem ird se
colocar no papel de observador critico, analisando as limitagoes e as
potencialidades de cada sociedade. Sua condigao de mulher ajudara
a retirar de sua narrativa um papel de poder, ao mesmo tempo em
que sua escrita pode ser compreendida como um empoderamento:
tanto seu como também das mulheres de Niodior.

Ao que diz respeito a Niodior, a principal critica tecida pela
personagem escritora ¢ a abdicacdao da autonomia e do individua-
lismo em prol do grupo. Entretanto, como é destacado ao longo da
narrativa, a liberdade tem um preco que nem todos estao dispostos
a arcar. Quanto de sua liberdade um sujeito esta disposta a abdicar
em prol da comunidade? H4, ao longo do romance, diversas res-
postas para essa questao, ganhando maior destaque a histéria de
Sackele e sua mae. Esta tltima também, quando jovem, nao queria
se casar com o homem escolhido pelo seu pai. Entretanto, ao contra-
rio da filha, aceitou os costumes da comunidade, situagao diferente
de Sackele. Podemos dizer que a afirmacao desta personagem en-
quanto individuo tornou-a um ser livre, embora o preco tenha sido
a perca do filho e o rompimento com a familia.

Fatou Diome ao longo do livro expdem a ideia em que tudo
que é considerado ‘estranho’” coloca em questao os valores segui-
dos tanto pelo individuo, como pela comunidade ao qual pertence.
Tal questao deixa uma certa tensdo entre os habitantes de Niodior,
uma vez que a Franga representa tudo o que eles nao sao, os valores
franceses colocam em questao os valores africanos. Neste sentido,
como ir para a Franga sem se ocidentalizar, sem perder os valores
do grupo? Para os homens, partir era necessario, uma vez que era



uma maneira de serem reconhecidos e valorizados entre os seus,
mas isso também representava um perigo: eles poderiam se tornar
estranhos para o grupo e, tudo que € estranhodeveria ser eliminado.

O status de Salie diante do grupo € um simbolo desse expurgo
ao estranho. Nascida de um relacionamento considerado pelo gru-
po ilegitimo, a personagem nunca foi totalmente aceita pelos seus,
sendo sempre deixada nas margens da comunidade. Sackele tem
uma trajetdria um tanto distinta da personagem anterior, pois até a
chegada da ‘idade de casar’ viveu uma vida conforme os padroes
aceitos pela comunidade. Entretanto, com a imposi¢ao de um casa-
mento com um homem que ela nao amava, a vida da personagem
adquire novos rumos. As duas personagens femininas aqui analisa-
das sairam de Niodior para terem a possibilidade de experienciar
alguma a forma de liberdade e, cada uma a sua forma, pagaram um
valor alto na tentativa de afirmar-se enquanto sujeitos.

Entretanto, se a valorizacdo da comunidade em relacao ao
individuo tem aspectos extremamente negativo para os sujeitos,
principalmente para as mulheres que ficam duplamente excluidas
(primeiro por pertencerem a um lugar que esta as margens do cen-
tro do poder, segundo pela propria condi¢ao de serem mulheres),
FatouDiome deixa claro que a idealiza¢do da Franga ndo é o cami-
nho para solucionar os problemas de Niodior. Obviamente a Franca
possui maravilhas a serem conhecidas (filosofia, literatura, arquite-
tura, etc.), mas é necessario olhar para o pais sem idealizagOes, pois,
caso isso nao seja feito, as consequéncias podem ser semelhantes ao
destino de Moussa.

Partir para viver livre pode ser uma possibilidade em alguns
casos, em outros ¢ simplesmente uma questao imposta, e ndo uma
escolha (como foi o caso de Salie e Sackele). Entretanto o que é co-
locado em questao por FatouDiome neste romance nao é se ha ou
nao a necessidade de partir, mas sob que condigoes este “auto exilio’



é feito. Se a liberdade exige um preco, ha a necessidade que o sujei-
to tenha condigoes de ter consciéncia daquilo que esta ganhando e
perdendo com suas escolhas. O convite feito pela autora através de
Le ventre de 1’Atlantique ndo € um aviso contra a imigracao, mas
uma reflexao sobre este processo e tudo o que o envolve. Também
nao é uma ode a Africa ou a Franga, mas uma reflexdo sobre esses
dois lugares a partir da perspectiva do olhar feminino.
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A figura do olhar e do homem cordial
em Ressurreigao

Vagner Leite Rangel”

Resumo: Ressurreicido, publicado em 1872, é o nosso objeto de estudo.
Para tanto, abordaremos um dos tracos recorrentes na narrativa: a figura
do olhar e a sua fungao no romance. O objetivo € mostrar como o campo
semantico do olhar é utilizado pelo narrador como estratégia narrativa
de significacdo de um estado interior das personagens, que elas podem
negacear, assim como um meio através do qual elas podem averiguar,
para além dos jogos sociais de dissimulagao, um possivel efeito de verdade
ou mentira plasmada no rosto de outras personagens, que nao poderiam
esconder a verdade perante o espelho da alma, que é o rosto — conforme a
caracterizagaodoolhar queencontramosnanarrativa. Por fim, considerando
aideia de homem cordial (HOLANDA, 1995), confrontaremos a figuragao
do olhar com as atitudes da personagem central do romance, Félix, que se
assemelham ao retrato do homem cordial. Nossa hipdtese: mesmo sendo
garantia de verdade, o olhar nao é garantia para o homem cordial, cuja
aparéncia de urbanidade nao é mais do que aparéncia, isto é, sua mudanca
¢ epidérmica.

Palavras-chave: Machado de Assis, olhar, metafora, metonimia, literatura.

Abstract: Machado de Assis first novel, Ressurreigio, published in 1872, is
usually approached in comparison with other novels. On this paper, we
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have chosen to focus on the study of the way the characters look at each
other. We also intend to study how the narrator makes use of such thing to
approach truth, which is supposed to be found hidden somewhere.

Keywords: Machado de Assis, the look, literature.

Introdugao
Capitulo Primeiro: No dia do ano-bom

Nagquele dia, —ja 14 vao dez anos — o Dr. Félix levantou-se tarde,
abriu a janela e cumprimentou o sol. O dia estava espléndido; [...]
Chilreavam na chacara vizinha a casa do doutor algumas aves
afeitas a vida semiurbana, semissilvestre que lhes pode oferecer
uma chdcara nas Laranjeiras. Parece que toda a natureza cola-
borava na inaugura¢ao do ano. Aqueles para quem a idade ja
desfez o vico dos primeiros tempos se terao esquecido do fer-
vor com que esse dia ~e saudado na meninice e na adolescéncia.
Tudo nos parece melhor e mais belo, - fruto da nossa ilusao, - e
alegres como vermos o ano que desponta, ndo reparamos que ele
€ também um passo para a morte (ASSIS, 1962, p. 15).

O paragrafo inicial de Ressurreigdo traz a marca d’agua do herdi
da trama: Félix € um personagem caracterizado pela cultura urbana
e silvestre. A primeira corresponde ao influxo europeu. A segun-
da, a tradigao luso-brasileira. O ano novo, simbolo de boas novas,
¢ também simbolo da morte. A vida que se anuncia com ele tam-
bém ¢ antncio da morte. Essa dualidade perpassa o romance e os
seus personagens centrais: Félix e Livia. No sentido literal, ela nao
acontece, porque nenhum personagem morre ou € morto. Metafori-
camente, podemos entender que a morte simbdlica da heroina, que
termina o romance vivendo num regime monastico, também repre-
senta a possibilidade de inicio de outra morte: o principio do fim da
tradigao que a condena ao exilio social: a duvida do herdi, que se fia
na tradicao silvestre, quando mais precisavacrer na urbanidade dos
costumes e da heroina — mas essa tarefa caberd ao leitor empirico,



que terd o romance nas maos, assim como a responsabilidade de

julgar as agoes de Félix.
Teria esta ultima ideia entrado no espirito de Félix, ao contem-
plar a magnificéncia do céu e os esplendores da luz? Certo é que
uma nuvem ligeira pareceu toldar-lhe a fronte. Félix embebeu os
olhos no horizonte e ficou largo tempo imével e absorto, como
se interrogasse o futuro ou revolvesse o passado. Depois, fez um
gesto de tédio, e parecendo envergonhado de se ter entregue a
contemplacao interior de alguma quimera, desceu rapidamente

a prosa, acendeu um charuto, e esperou tranquilamente a hora
do almogo (ASSIS, 1962, p. 33).

Presente no segundo pardgrafo do romance, o topos cldssico
do olhar como espelho da alma é o campo semantico que, ao longo
dos 24 capitulos do livro, estabelece a analogia entre o exterior e o
interior das personagens. Estando obliterado pela nuvem, nao sabe-
mos se Félix acreditava na crenga juvenil do ano novo, como sino-
nimo de boas novas, ou sabia que a vida era um preltudio da morte.
A obstrugao do rosto do heroéi produz a primeira possibilidade de
leitura do olhar, que se configura como um livro a ser lido. Analo-
gia ficcional, ao estabelecer a relagao de semelhanga entre os polos
externo e interno, promove a possibilidade de afericao da verdade
plasmada no olhar das personagens. Assim, a analogia torna-se um
mecanismo de acesso ao interior da personagem — acesso que € ob-
tido através do olhar, que é uma espécie de ponte entre o interno, a
personagem e a crenga na ideia popular, e o externo, o contexto que
separa os ingénuos dos sdbios. Ja& podemos pensar, entao, em um
tipo de olhar que permite a travessia de um polo ao outro.

Contemplar é, entre outras coisas, meditar, observar e olhar aten-
tamente — gestos relacionadas ao olhar, tanto para ver (contemplar a
magnificéncia do céu e os esplendores da luz) quanto para pensar (Fé-
lix embebeu o0s olhos no horizonte e ficou largo tempo imdvel e absor-
to). O olhar torna-se um meio de surpreender a verdade oculta(da).O



olhar, em Ressurreicio, assemelha-se a uma ponte a ser atravessada
para aferir a verdade ficcional, que se encontra no interior das persona-
gens — nos paragrafos iniciais ela é obliterada pela “[...] nuvem ligeira
[que] pareceu toldar-lhe a fronte” (ASSIS, 1962, p. 15). Temos, portanto,
a figuragao do olhar nos primeiros paragrafos do livro.

Campo semantico do olhar

Se o olhar é ponte a ser atravessada para descobrirmos a verda-
de, s6 ndo se pode chegar até ela por causa de alguma obstrugao,e
esta é significativa porque corrobora a possibilidade de se atingir a
verdade, através da leitura do olhar, que parece ser passivel de lei-
tura, assim como a pagina de um livro aberto. Olhar-ponte, olhar-
-livro sdo maneiras de caracterizar a figuragao do olhar em Ressur-
rei¢cdo. Olhar-livro porque este poderia ser lido,olhar-ponte porque
este poderia nos levar ao conhecimento da verdade, que é tida como
passivel de ser conhecida neste romance.A leitura do olhar subsidia
a ideia de olhar-livro, porque esta leitura poderia conduzir-nos ao
interior da personagem, revelando-se assim a verdade oculta(da),
que, por sua vez, subsidia a ideia de olhar-ponte, porque este per-
mite a travessia entre os polos externo e interno. A passagem a se-
guir mostra o mecanismo em funcionamento:

Félix voltou a sala quando se dangavam os ultimos passos da
quadrilha. Livia estava espléndida [...]. Nenhuma afetacdo nem
acanhamento; seus movimentos eram a um tempo desembara-
¢os e modestos. O médico procurou ver se o doutor pretendente
estaria nas gragas da moga; mas ele dangava do mesmo lado em
que ela; os olhares nao podiam encontrar-se (ASSIS, 1962, p. 51).

O olhar-leitor de Félix deseja ler o olhar-livro de Luis Batista a
fim de acessar a verdade inscrita no olhar do rival, o que daria a eleo
conhecimento do intento deste. Obstruido o olhar, nenhum acesso
lhe é possivel. Esta obstrucao € reveladora da dinamica do olhar no



romance. Posteriormente, Félix, ao receber a falsa carta das maos
do rival, é incapaz de compreender o riso de canto de boca do rival,
conforme lemos no capitulo XXII — A Carta. Isso se da porque ele
nao o tinha como rival declarado, pois Félix porque ndao pdde ver
nada além da danca entre Batista e Livia; a obstrugao o impede de
ler a danga como cortejo.Como bem observa Alfredo Bosi (2013, p.
10), o “Olhar tem a vantagem de ser modvel [...]. O olhar é ora abran-
gente, ora incisivo. O olhar € ora cognitivo e, no limite, definidor,
ora é emotivo ou passional.” E Félix, ndo percebendo Batista como
um rival, o define apenas como conhecido de festas.

Segundo Alfredo Bosi (2013, p. 10), o olhar do narrador e das
personagens “perscruta[m] e quer[em] saber objetivamente das coi-
sas [...]”. Como vimos, o narrador nao consegue ler o rosto, olhar-
-livro, de Félix devido a obstrucao, e este nao consegue ler o rosto
de seu rival. A ilegibilidade do olhar mostra que a narrativa precisa
prosseguir para solucionar seus enigmas.

O olhar-livro, passivel de ser lido, e o olhar-ponte, possibilitan-
do o conhecimento da verdade ficcional, vem a tona no capitulo V:

Dois dias depois, estando Félix a vestir-se para ir a Catumbi,
entrou-lhe Meneses por casa. [...] Nao se sentou, deixou-se cair
numa cadeira.

- Que é isso? perguntou Félix.

— Esta tudo acabado, respondeu ele: [...] Eu ja desconfiava, [...] O
que mais me do6i em tudo isto [...] é que, para servir ao homem
que me traiu, desfazia-me eu em obséquios, e até, confesso-te,
era seu credor. [...]

— Vais sair? perguntou Meneses, vendo que o outro punha o cha-
péu na cabeca.

—Vou a casa do Viana. Queres vir?

—Nao posso.

— Devias vir comigo; apresentava-te a irmao dele, e passavamos
algumas horas em companhia amavel. Esquecerias depressa as
tuas penas.



Meneses recusou; Félix levou-o no carro até a Rua do Lavradio,
onde ele morava. Em caminho conversaram dos seus extintos
amores. Meneses juntava que era a ultima aventura a que expu-
nha o seu coragao; achava-se curado de uma vez.

— Nao afirmes nada, Meneses; podes errar. [...] Amanha, entre
duas lagrimas, aparece-te um raio de sol, e eis-te de novo namo-
rado, confiado e arriscado.

— Oh! Nao! Protestou Meneses.

— Quem dera que nao! Mas estou a ler no teu rosto que a tinica
maneira de te consolar deste naufragio é dar-te outro naviol...]
(ASSIS, 1962, p. 64).

Embora desconfiado de que o amigo o traia, Meneses € incapaz
de tirar uma conclusao de sua suspeita, porque ele nao consegue ler
no rosto do outro, nem no olhar da amada, a trai¢do. A ilegibilidade
do olhar para Meneses torna-o presa facil para os jogos sociais de
dissimulagao, que ocultam a diferenca entre o externo (as regras so-
ciais) e o interno (o desejo intimo). Presa porque ele ainda empres-
tava dinheiro ao amigo e custeava os caprichos da amada. Assim, o
trecho ¢é significativo, ainda que as avessas, porque a visibilidade da
trai¢do, embora ilegivel aos olhos de Meneses, confirma o funciona-
mento da figura do olhar no romance.

A recorréncia deste expediente mostra que a estrutura do ro-
mance opera com a possibilidade de revelar verdades. Por isso, ao fi-
nal da trama, observaremos que tal estrutura mostrara ao leitor que a
duvida de adultério de Félix é infundada. Portanto, a estrutura do ro-
mance denunciara a falsidade da diivida, como veremos em seguida.

Ainda em relagao ao didlogo de Meneses com Félix, ele nao
pode confirmar sua suspeita porque, ndo sendo um habil leitor
do olhar-livro, nao pode atravessar a fronteira do olhar-ponte.
O acesso esta duplamente negado. Por outro lado, Félix é capaz
de ler a verdade no olhar de Meneses, o que demonstra a sua
aparente superioridade as demais personagens: “[...] estou a ler



no teu rosto que a inica maneira de te consolar deste naufragio é
dar-te outro navio” (ASSIS, 1962, p. 64). A consolagao de Mene-
ses, que estava em outro amor, é assegurada quando ele se casa
posteriormente com Raquel, no final da narrativa. Ao ser capaz
de ler o olhar-livro, Félix, é capaz de ter acesso a certeza/vontade
mais intima da personagem: casar-se. Assim, o olhar-livro esta na
superficie intrapessoal das personagens, enquanto o olhar-ponte
apontaria para a profundidade das mesmas. Confirmamos, as-
sim, a dupla fungao da figuracdo do olhar em Ressurreigio: ora é
metafdrica, ora é metonimica.

O olhar-livro e o olhar-ponte avizinham-se da hermenéutica clas-
sica, que supoOe a verdade como um dado oculto, tornando a interpre-
tagdo uma revelagao de sentidos inscritos no objeto (BORBA, 2004).
O olhar, tanto livro quanto ponte, tem o objetivo de revelar verdades
inscritas nas personagens de Ressurreigio, seja para a personagem,seja
para o narrador, seja para o leitor implicito. Assim, o carater oculto é,
para o narrador, ora turvado, impedindo-lhe de ler a fronte do heroi,
como no inicio do romance; ora completamente acessivel, quando, no
final do romance, interrompe o fluxo narrativo para explicar o triste
fim de Félix:“O amor do médico teve duvidas pdstumas [...] Dispondo
de todos os meios que o podiam fazer venturoso, segundo a sociedade,
Félix é essencialmente infeliz” (ASSIS, 1962, p. 165). A infelicidade de
Félix consiste em ser incapaz de ser mais do que semiurbano, isto €,ser
moderno para além das aparéncias de modernidade.

A dinamica exterior e interior das personagens é, portanto, es-
tabelecida com base na metafora do olhar como espelho de verdade:
a verdade intima das personagens. Parte do olhar a espelha, o olhar-
-livro, que pode ser lido; parte do olhar da acesso a profundidade,
o interior, o olhar-ponte. Essa quase teoria do olhar e da natureza
humana aparece com mais forca e nitidez em Iaid Garcia (1878), o
quarto romance de Machado de Assis:



— Tua mae é quem tem razao, bradava uma voz interior; ias des-
cer a uma alianga indigna de ti; e se ndo soubeste respeitar nem
a tua pessoa nem o nome de teus pais, justo € que pagues o erro
indo correr a sorte da guerra. A vida nao é uma égloga virgilia-
na, é uma convencao natural, que se nao aceita com restrigoes,
nem se infringe sem penalidade. Ha duas naturezas, e a natureza
social é tao legitima e tao impiedosa como a outra. Nao se con-
trariam, completam-se; sao as duas metades do homem, e tu ias
ceder a primeira, desrespeitando as leis necessdrias da segunda

(ASSIS, 1962, p. 416).

O trecho de Iaid Garcia esclarece a referida dinamica do olhar:
entre a dissimulacdo do externo, relativo ao ambiente social, e o in-
terior, relativo ao sentimento das personagens, a narragao estabe-
lece uma linha contigua com a verdade, e, como dissemos, ela esta
no olhar. E como se a verdade pudesse ser aferida a partir da linha
ténue entre tais polos, e é este pormenor que avizinha a nogao de
verdade que encontramos em Ressurreigio da nogao de verdade da
hermenéutica classica: a verdade como um dado oculto (BORBA,
2004). Sendo assim, o olhar-livro, uma vez lido (Félix o leu em Me-
neses) € tao significativo como o olhar-livro nao-lido (o narrador
nao pode lé-lo em Félix para guardar o segredo da narrativa). En-
quanto o primeiro € revelador de verdades ficcionais, o segundo
permite que a narrativa prossiga, a fim de revelar outras verdades.
E nesse sentido que a estrutura do romance denunciara o carater
preconceituoso da davida do herdi.

O olhar e a declaracao

Ja o capitulo VI, “Declaragao”, como o proprio nome sugere,
refere-se a0 momento em que Félix e Livia descobrem-se apaixo-
nados, mas a paixao é muda.Talvez porque o olhar é um recurso
privilegiado em Ressurreicdo: “Calaram-se e ficaram algum tempo a
olhar para um para o outro.” (ASSIS, s/d, p. 69) Como as palavras



podem ocultar a verdade, as personagens se calam, mas buscam a
resposta numa possivel leitura do olhar-livro do outro, olhar-ponte
para a verdade. Continua o narrador: “A explicacdo, que ja os labios
nao pediam nem davam, comegaram a pedi-la e a 1é-la os olhos de
ambos” (ASSIS, s/d, p. 69.) Félix e Livia, e vice-versa, liam no olhar
de cada um aquilo que sentiam um pelo outro. A reciprocidade do
sentimento € confirmada pelo olhar, que é lido, num primeiro mo-
mento, e revelador, num segundo.

Conforme o campo semantico do olhar, este € o ponto alto do en-
contro dos olhares, em que notamos a presenca da metafora e da me-
tonimia como se fundidas, porque aquela compara os termos olhar e
verdade, e o olhar € um pequeno 6rgao do corpo, e, sendo pequeno, é
parte de um todo que aponta para dentro da personagem: o interior.
Um (a verdade) ¢ tomado como o outro (o olhar), e este como parte de
um todo (personagem). Passemos a declaragao de Félix: “[...] amo-a,
e seria impossivel nega-lo, porque a minha voz e o meu rosto hao de
té-lo dito melhor do que as minhas palavras” (ASSIS, 1962, p. 70). Em
Ressurreigio o olhar diz mais do que as palavras.

Livia, razdo e sentimento

A declaragao de amor lida no olhar-livro das personagens é o
inicio da ndo ressurreigao deles.Apds a declaragao, o vaivém de Fé-
lix é o inicio do drama de Livia, porque tal oscilagao torna evidente
a atitude do homem oitocentista em relacao a viuva.

[...] o homem recorre a razao (casamento) para restringir sua li-
berdade, aceitando as correntes da virtude. Ja a mulher se liberta
de sua condigao de escrava agarrando-se ao sentimento (amor)
que lhe parece ser superior a razao (casamento), arriscando-se
com isso ao deslize. Se o homem se sente bem escolhendo a
razao, que controla o sentimento, ja a mulher se sente mulher
quando se entrega ao sentimento que simboliza sua busca de li-

berdade(SANTIAGO, 2000, p. 31).



Conclui Santiago (2000, p. 31), “[...] o personagem feminino
mais carregado de dramaticidade para Machado de Assis € a viava
Livia [...]” porque “[...] tendo experimentado a razao e o sentimen-
to, s6 ela pode, diante de um novo pretendente, viver o dilema em
toda a sua extensdo.” O dilema da razao, sinonimo da tradi¢ao, con-
tra o sentimento, sindnimo de inovagao dos costumes, uma vez que
ela almeja se casar novamente, a fim de realizar o desejo de amar
para além da razado. Essa dualidade alimentara a duvida de Félix,
tornando-o o caractere em contraste com Livia, que, entre razao e
sentimento, escolhe o0 sentimento quando se decide casar com Feélix,
mas sabe que ele escolhera a razao, no sentido de logica, para dedu-
zir que se ela escolhe se casar, é porque € infiel ao falecido esposo, e,
assim, podera fazer o mesmo com ele. Félix desiste de se casar um
dia antes, quando recebera uma carta falsa de seu rival Luis Batista.
No raciocinio de Félix: “O que ele interiormente pensava era que,
suprimida a vilania de Luis Batista, nao estava excluida a verossimi-
lhanca do fato, e basta ela para lhe dar razao” (ASSIS, 1962, p. 165).
Nas palavras de Silviano,

Se aceita o novo marido é porque é capaz de sentir sucessivos
amores. Poderia ser infiel — pensa o novo pretendente. O casa-
mento nao sera eterno, porque o amor nao o é. S6 a fidelidade
total ao primeiro marido é que justificaria a aceitagao de novo
marido (SANTIAGO, 2000, p. 32).

Livia e Félix sabem que o olhar diz mais do que as palavras, que
podem até dissimular. Logo, o olhar de um pode ser um livro aber-
to para o outro. E assim que o olhar-livro de Félix perante o olhar-
-leitor de Livia recusa encontra-la: “Livia inclinou para ele o rosto
como querendo ler-lhe na fisionomia a verdade que ele forcejava
por esconder” (ASSIS, 1962, p. 79). O que acontecia com frequéncia,
devido aos ciumes do médico, e “Livia nao se acostumou a ler logo
na fisionomia do médico. Ele possuia em alto grau a faculdade de
esconder o bem e o mal que sentisse” (ASSIS, 1962, p. 82). Mas com



o tempo “[...] os olhos da vitiva aprenderam a soletrar-lhe no rosto
os terrores e as tempestades do coragao [...]” (ASSIS, 1962, p. 82).
Porém, a vittva nao foi a tinica a aprender a ler o rosto do médico, o
rival também aprendera, tirando dai a sua motivagao para escrever
aquela carta:

Esta situagao pode esconder-se aos olhos de todos, menos aos
de Luis Batista. Observador e perspicaz, [...] percebeu este que
quanto mais o amor de Félix se tornasse suspeitoso e tiranico,
tanto mais perderia terreno no coragao da viuva, e assim roto o
encanto, chegaria a hora das reparagdes generosas com que ele se
propunha a consolar a moga dos seus tardios arrependimentos
(ASSIS, 1962, p. 82).

Como se vé, Batista nao so soube ler o entorno como também
soube projetar o futuro com o método de Iago, mas com uma di-
ferenca: “[...] em vez de insinuar-lhe a suspeita pelo ouvido, me-
teu-lhe pelos olhos” (ASSIS, 1962, p. 83).A alteracao inserida por
Machado € significativa: lago é uma personagem da tragédia Otelo,
de Shakespeare, que provoca o ciime em Otelo, casado com a bela
e virtuosa Desdémona. Otelo, desvairado de citime, assassina-a. Tal
qual Desdémona, Livia é morta, mas a diferenga € que a morte desta
é social, porque ela é moralmente assassinada por Félix, que desfaz
os lagos matrimoniais um dia antes do casamento.Teriamos aqui um
acréscimo para compreedermos os termos “vadio” e “desambicio-
s0”? Assim o fim dela é resignacao social, ela afasta-se do convivio
social. O assassinato, no caso brasileiro, é metaforico, porém o re-
sultado parece ser tao real quanto o outro, visto que a vergonha do
casamento desfeito, valer lembrar que o romance se passa em mea-
dos do Segundo Reinado, a torna reclusa da sociedade: “Livia sou-
be isolar-se na sociedade. Ninguém a viu no teatro, na rua, ou em
reunioes [...] Dos que a conheceram outrora, muitos a esqueceram
mais tarde; alguns a desconheceriam agora” (ASSIS, 1962, p. 164).
Outra alteragao significativa é que Iago aciona o citime de Otelo



pelo ouvido, enquanto Batista faz uso de uma carta — um artificio
mais propicio a uma situagao ficcional em que o olhar desempenha
um papel determinante. A carta, portanto, também integra o campo
semantico do olhar, porque, assim como o olhar-livro, requer o ato
da leitura.

Joao Cezar de Castro Rocha (2013, p. 12) faz uma observagao
que fortalece nossa leitura: “Afinal, partindo-se da imitagao de um
modelo considerado autoridade num determinado género, busca-
-se emular esse modelo, produzindo uma diferenga em relagdo a
ele”. Como vimos, Machado, na “Adverténcia ao leitor”, deixa isso
claro no prefacio do romance:

Venho apresentar-lhe um ensaio em género novo para mim, e
desejo saber se alguma qualidade me chama para ele, ou se todas
me falta, - em cujo caso, como em outro campo ja tenho traba-
lhado com alguma aprovagao, a ele volverei cuidados e esfor-
¢os(ASSIS, 1962, p. 31).

Ao emular o modelo shakespeariano, Machado produz uma
diferenca importante para os leitores do século XIX: ao invés do
sentido da audicao, o olhar, que estd mais préximo da historicidade
do romance, produto de uma cultura letrada, dando maior verossi-
milhancga a carta.

Consideragoes finais

O desenrolar da trama nos informa que Félix tornou-se incré-
dulo devido a um episoédio passado, assim como nos informa que
ele ndo conseguiu supera-lo. Inconstancia que o impedira de res-
surgir, malogrando a anunciada ressurrei¢ao do heroi, que se torna
mais complexa com situacao histérica da vitiva, que representa o
drama da razao contra sentimento, porque Félix prefere acreditar na
verossimilhanca da carta de Batista, que, embora seja falsa, o conte-
udo da carta é verossimil. A verossimilhanga se torna o critério que



subsidia a decisao dele. Em vez de privilegiar os olhares que trocara
com a vituiva, que eram metonimicos de um sentimento profundo e
nao-dissimulado pelos jogos sociais, portanto, ela nao estaria pro-
pensa a trai-lo, Félix fia-se na razao, na possibilidade de ser traido.
Ao preteri-la, fica a encargo do leitor “[...] a terrivel responsabilida-
de de julgar Félix, de julgar a caltinia que levanta contra Livia, de
julgar enfim sua decisao que se baseia, nao no conhecimento da ver-
dade, mas na mera verossimilhanga dos fatos” (SANTIAGO, 2000,
p- 33). Esse julgamento € possivel porque a figuragao do olhar e a
sua dinamica mostra ao leitor de Ressurreigio que a duivida do heroi
¢, na verdade, um preconceito infundado contra a figura da vitva.
Portanto, embora o olhar funcione como garantia de verdade, a sua
forca socobra diante da acusacao de adultério.

Sérgio Buarque de Holanda (1995) argumenta que a heran-
¢a rural, proveniente do periodo colonial, periodo de oligarquias
e paternalismo, era um dos impedimentos para a modernizagao
efetiva do pais. Em seu lugar, sofriamos do “bovarismo nacional”
(HOLANDA, 1995, p. 166) — tendéncia brasileira para adotar ideias
estrangeiras, como a tendéncia liberal/republicana, na politica, e a
pratica da escravidao, com o intuito de velar nossas condicdes reais.
Entre outras coisas, este descompasso contribuiu para a formagao
do “homem cordial” (1995, p. 139), homem afavel, porém arredio
aos costumes urbanos, sobretudo po6s-1808 (HOLANDA, 1995).
Para este homem, a modernizagao do pais representava uma des-
continuidade com o passado de patrimonialismo e dominio abso-
luto da figura privada que invadia o espago publico - alids, domi-
nado pela figura masculina. Este descompasso, se pensarmos em
Ressurreigdo, parece estar presente em Félix. Ao preferir crer na ve-
rossimilhanga da falsa dentincia, ele mostra que todo o seu ar de
modernidade, apresentado na primeira parte do romance, nao esta
além da aparéncia, aceita-se as ideias modernas como quem veste
a moda moderna, portanto, a gravidade e a superioridade de Félix



sdo superficiais: podem ser compreendidas como madscaras, ou a
mudanga epidérmica, do homem cordial.

Portanto, ir além do cabo da tormenta (porque o citime o ator-
mentava) nao lhe era possivel. Embora soubesse da verdade atra-
vés do olhar de Livia, metonimia de uma verdade oculta a esfera
social, aos outros senao o herdi, para quem ela confessara o amor.
Serd que a heranga da qual nos informa Buarque de Holanda (1995),
o patriarcalismo e as suas consequéncias nefastas na esfera social,
formaram o pé de barro do nosso heréi?Tera essa forma o calcanhar
de Aquiles de Félix? Em graus distintos, mas com uma natureza
semelhante, Félix pode ser considerado como um dos medalhoes da
ficcdo machadiana: moedas de aparéncia moderna, mas de material
colonial — apresentam-se conforme a tltima moda moderna, o libe-
ralismo das ideias. Félix é galanteador, mostra-se cosmopolita, mas
sua atitude final é colonial — tipica das atitudes do homem cordial:
moderno e semiurbano na aparéncia, semissilvestre e tradicional
nos costumes (HOLANDA, 1995).

Referéncias
ASSIS, Machado de. Obras completas. vol. I, Il e II. Rio de Janeiro: José Aguilar, 1962.

BORBA, Maria Antonieta Jordao de Oliveira. Tdpicos de teoria para investigacio do
discurso literdrio. Rio de Janeiro: 7Letras, 2004.

BOSI, Alfredo. O enigma do olhar. Sao Paulo: Editora Atica, 2003.

CANDIDO, Antonio. “Esquema de Machado de Assis”. In: .Vidrios escritos. 2. ed.
Sao Paulo: Duas Cidades, 1995.

HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil. Sao Paulo: Companhia das Letras,
1995.

ROCHA, Joao Cezar de Castro. Machado de Assis — por uma poética da emulagdo. Rio
de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2013.

SANTIAGO, Silviano.”Retodrica da Verossimilhang¢a”. In: ___. Uma literatura nos
trépicos: ensaios sobre dependéncia cultural. Rio de Janeiro: Rocco, 2000.



Duas versoes de Dilma:
Analise do género textual capa
nas revistas /stoé e Carta Capital

Luiz Roberto Lins Almeida*

Maria Liz Benitez Almeida™

Resumo: Neste artigo, tem-se como intuito examinar o género textual capa
de revista, por meio da anédlise das capas das revistas Istoé e Carta Capital,
imediatamente posteriores a reelei¢ao de Dilma Rousseff a Presidéncia da
Reptiblica. A composicao do texto multimodal da capa, por meio do género
textual, permite expressar, dentro desses limites, ndo apenas um indice de
seu contetido, mas também a prépria linha ideoldgica da revista. Na capa
da revista Istoé, percebe-se sua natureza ideologica vinculada aos valores
liberais, num contexto de oposicao a presidente, ja na capa da revista Carta
Capital, é possivel perceber sua natureza ideologica vinculada aos valores
da esquerda, fazendo a defesa do governo.

Palavras-chave: géneros textuais; andlise multimodal; capa de revista;
Dilma Rousseff; elei¢des 2014.

Resumen: En este articulo, se tiene la intenciéon de examinar el género
textual portada de revista, por medio del analisis de las portadas de las
revistas Istoé y Carta Capital inmediatamente posteriores a la reeleccion de
Dilma Rousseff a la Presidencia de la Reptiblica. La composicion del texto
multimodal de la tapa, por medio del género textual permite expresar,
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dentro de esos limites, no solo un indice de su contenido, sino la propia
linea editorial de la revista. En la portada de la revista Istoé, se percibe
su naturaleza ideoldgica vinculada a los valores liberales, en un contexto
de oposicién a la presidente, ya en la tapa de la revista Carta Capital,
es posible percibir su naturaleza ideolégica vinculada a los valores de
izquierda, haciendo la defensa del gobierno.

Palabras-claves: géneros textuales; andlisis multimodal;, portada de
revista; Dilma Rousseff; elecciones 2014.

Introducao

“Beleza e gldria das coisas o olho é que poe.”
Manoel de Barros

“Todas as esferas da atividade humana, por mais variadas
que sejam, estdao sempre relacionadas com a utilizagao da lingua”
(BAKHTIN, 1997, p. 280). E com essa frase que Bakhtin comega seu
texto “Os géneros do discurso”, indicando a natureza comunicacio-
nal de nossos atos e discorrendo quanto a problematica da defini¢ao
de géneros do discurso por sua variedade infinita, que também se
encontra em outros autores (MAIGUENEAU, 1997).

As capas selecionadas para analise referem-se as revistas Istoé e
Carta Capital, que sdo de circulagdo nacional e trazem a representa-
¢ao de Dilma Rousseff logo apds sua reelei¢ao nas elei¢des de 2014.
No contexto desencadeado pelas ultimas eleigdes presidenciais e
pelas constantes manifestagdes (contra e a favor) do chamado con-
trole da midia, faz-se necessario voltar os olhos aos géneros textuais
jornalisticos, seus modos de produgao, suas finalidades, sobretudo
o género capa de revista, pois esse tem um publico até mesmo invo-
luntario, chegando a flertar com o género publicitario. A capa, a um
sO tempo, da indica¢des quanto ao contetdo, como também faz as
vezes de publicidade do contetido e da propria revista, além de dar
pistas de seu posicionamento editorial, e também ¢ a responsavel



por atrair leitores. Apresenta-se, assim, como multimodal (verbal e
nao verbal) e multifuncional, ja que funciona como indice, opinido
e publicidade.

A relevancia da analise do género capa de revista, em especial
no contexto das elei¢des presidenciais de 2014, é de ordem, sobre-
tudo, social. A véspera das eleicOes, a revista Veja langou uma capa
que foi entendida como contrdria a candidata a reelei¢ao. Esse fato
gerou reagOes imediatas e antagonicas, enquanto uns foram as por-
tas da editora da revista para picha-la (MARQUES, 2014), outros
foram as ruas, fazendo cartazes da revista, manifestando-se contra
a candidata Dilma Rousseff (AZEVEDO, 2014). Por sua vez, o pro-
prio Tribunal Superior Eleitoral proibiu a veiculagao da capa como
publicidade antes do pleito eleitoral (CONJUR, 2014).

Desse modo, justifica-se a andlise de género capa de revista,
levando em conta sua materialidade e as reportagens contidas em
seu bojo, pois funciona, entdo, como um chamariz para os leitores,
bem como apresenta um texto por si s6. A capa pode, por metoni-
mia, tornar-se a mensagem transmitida, o simbolo de 6dio ou de
veneragao.

Revisao Bibliografica

A nocgao de género textual implica reconhecer a vitalidade da
lingua em seu contexto comunicacional, pois “A lingua penetra na
vida através dos enunciados concretos que a realizam, e é também
através dos enunciados concretos que a vida penetra na lingua”
(BAKHTIN, 1997, p. 283). No mesmo sentido, Bazerman diz que
“0s géneros constituem um recurso rico e multidimensional que
nos ajuda a localizar nossa acao discursiva em relacdo a situagoes
altamente estruturadas. O género ¢ apenas a realizagao visivel de
um complexo de dinamicas sociais e psicoldgicas” (BAZERMAN,



2006, p. 29). Por sua vez, Maingueneau considera os géneros textu-
ais “dispositivos de comunicagao que s6 podem aparecer quando
certas condi¢Oes socio-historicas estao presentes” (MAINGUENE-
AU, 2013, p. 67).

Segundo Maingueneau (2013), ao se analisar um género textu-
al, dentre outros elementos, ha que levar em conta os seguintes: a
finalidade reconhecida, o estatuto de parceiros legitimos, o lugar e
o momento legitimos, o suporte material, a organizagao textual e os
recursos linguisticos especificos.

Como se anunciou antes, os géneros textuais apresentam uma
infinidade de possibilidades, dentre esses géneros podemos detec-
tar um bem estabelecido, que é a capa de revista. A relevancia social
desse género consiste em fazer a mediacao imediata entre o leitor
e o conteudo da revista, é a forma de apresentacao da revista, que
serve também como chamariz de leitores, ou mesmo como forma de
publicidade, j& que expostas em bancas. Deste modo,

as capas representam a embalagem das noticias, formando an-
tecipadamente a opinido dos leitores a respeito dos assuntos
que serao abordados dentro da revista. Grande parte do publico
leitor ndo tem acesso as reportagens anunciadas nas revistas de
modo integral, ou seja, é apenas o leitor de banca. Assim, a sim-
ples exposi¢ao dos elementos signicos na capa pode transmitir
informacoes e direcionar a interpretagao dos fatos. Tal exposi¢ao
altera o que seria a mera informagao, ou seja, a objetividade pro-

posta nessa esfera de circulagao de noticias. (VIEGAS, 2013)

As capas das revistas semanais atuais costumam se constituir
num género multimodal, valendo-se de imagens — que podem ser
fotografias, ilustracdes ou a mescla de ambas — e textos escritos
(LARA e SOUZA, 2013). Quanto ao processo de composicao das
capas, cumpre dizer que:

As capas de revista sdao consideradas géneros discursivos se-
cundarios, por exigirem um processo de elaboracao complexo.



Ha um enunciador, representado por uma equipe de produgao
responsavel por anunciar as matérias veiculadas em cada edi-
¢do: informagdes, reportagens, resenhas, geralmente de interesse
imediato. Além desse antincio, existe a necessidade de tornar os
assuntos relevantes e atraentes para o leitor, de modo a provocar
seu interesse pela aquisicdo e leitura desse material anunciado
nas capas. Sendo assim, na elaboragao desse enunciado ha a par-
ticipagao de varios profissionais: redator, diagramador, ilustra-
dor, fotégrafo ou artista plastico, entre outros, dependendo das

imagens a serem projetadas (PUZZO, 2009, p. 65).

Tendo em conta a caracteristica multimodal das capas de re-
vista que se pretende analisar, faz-se necessdrio uma abordagem
que analise tanto os elementos grafico-imagéticos, quanto os gra-
fico-textuais, sob o prisma dos géneros textuais e dos marcadores
argumentativos usados na composicao do texto das capas.

Metodologia
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Figura 1 - Corpus — Istoé (Edicao 2345 de 05/11/2014) e Carta Capital (Edi¢ao 824
de 05/11/2014)



De acordo a Associagao Nacional de Editores de Revistas (2014),
as revistas de contetido jornalistico de maior circulagao no Pais sao:
Veja, Istoé, Epoca e Carta Capital. Destas foram selecionadas uma
capa de Istoé e uma de Carta Capital, por terem sido produzidas num
mesmo contexto temporal, isto é, logo apds as elei¢des presidenciais
de 2014, e por apresentarem uma tematica semelhante, qual seja, o
proximo mandato de Dilma Rousseff como presidente do Brasil.

A escolha também obedeceu a critérios ideoldgicos, uma vez
que as revistas selecionadas militariam, politicamente, em campos
opostos. Enquanto a Carta Capital seria uma revista mais gover-
nista, de acordo com a propria revista (CARTA CAPITAL, 2010)
(CARTA CAPITAL, 2014), a Istoé seria uma revista de oposicao
que, inclusive, chegou a ser acusada pela candidata Dilma Rou-
sseff, em debate promovido pela Rede Globo (G1, 2014), de fazer
campanha para seu adversario. Assim, escolhendo um exemplar
de capa de cada revista, pode-se ver como produzem um texto,
valendo-se do mesmo género, nas mesmas condicoes de tempo e
espaco, mas adotando-se diferentes matizes politico-ideologicos.

O procedimento adotado para a andlise dos textos escolhidos
foi, partindo do método indutivo, verificar nos exemplares de capas
selecionados os elementos que os caracterizam como pertencendo ao
género discursivo capa de revista. Para tanto, buscou-se proceder as
analises contextual, estrutural e textual das capas selecionadas a fim
cotejar semelhangas e diferengas existentes. Com esse critério defini-
do, partiu-se para a verificagdo de como o género capa de revista se
coloca a servigo do contetido veiculado pelas diferentes revistas.

Andlise e Discussido dos Resultados

As capas analisadas sdo espécimes de natureza multimodal;
sao compostas por imagens elementos verbais e nao verbais que



convivem em relacdo intersemidtica, isto €, uma relacao de mutua
interferéncia significativa. Assim como os elementos verbais interfe-
rem na interpretagao do texto, os elementos nao verbais (fotos, ilus-
tracOes, cores) interferem na interpretacdo dos elementos verbais.
Nas palavras de Eliseo Verdn (2004), “texto e imagem remetem um
ao outro em um equilibrio semantico fechado”.

Analise Contextual

Do ponto de vista contextual, as capas escolhidas como corpus
de andlise tém muitos pontos convergentes. Quanto ao campo, am-
bas tém por objetivo principal tratar do mandato presidencial a ser
exercido por Dilma Rousseff. Quanto aos participantes, tém-se como
autores os departamentos de arte de cada revista, ou seja, nao ha
um autor individual, e sim coletivo na produgao da capa. No que
diz respeito aos leitores presumidos, ha um publico difuso, pois
nao ¢ direcionada apenas ao publico alvo da revista, ndo apenas
assinantes ou consumidores da revista avulsa serao atingidos pe-
las capas, mas também o transeunte que passa por uma banca de
revista, aquele que vé a capa da revista num outdoor, o doente que
V€ a capa exposta no consultdrio médico, além do uso promocional
dessas capas em sites de internet e em antncios publicitdrios online.
Enfim, a capa é publicidade. Ela fica exposta na vitrine, se transfor-
ma em cartazes em torno das bancas de jornal, aparece nos adsenses
e outras formas de monetizagoes de sites, blogs e rede sociais. Enfim,
“consumimos” capas com a mesma intengao que “consumimos”
outdoors ou “pop ups”. Quanto ao modo, o meio é escrito, tendo por
canal o grafico e a linguagem ¢é constitutiva. No que diz respeito ao
meio de circulagao, nao basta dizer que sao as respectivas revistas,
pois, como ja se disse, as capas representam por metonimia a pro-
pria revista, podendo ser utilizada como publicidade, ganhando,
portanto, outros meios de circulagao.



Abaixo, segue a reproducao dos elementos verbais das capas

analisadas:

Istoé

Carta Capital

Economia parada, fisiologismo,
inflagdo, corrupgao, escandalos,
inseguranca, aparelhamento do
estado, reforma politica, toma
ld da 4, crise na educagao,
centralizagao, falta de dialogo,

Quatro anos pela frente

Analises de Ciro Gomes, Delfim

Chamada | contas maquiadas, colapso na
Principal |saude, alta carga tributaria, Net.o, J aques Wagner e Renato
corrupgio Janine Ribeiro
Muda j4, Dilma A gestacao do novo ministério
O Brasil exige acdes imediatas e
que mais do que promessas ou
discursos
1. Petrobras: a farsa da Veja e os
rumos da investigacao
1. Pizzolatto: como sera a vida 2. R?aonamento,:,, Gsraldo
do mensaleiro na Italia Alckmin ~pede  “dgua” ao
Cham,a.das o governo federal
acessorias = svel:
i’ Saldo do ,AuFomovel. o Show 3. Europa: a crise economica
as supermaquinas recrudesce e afeta 0o mundo
4. +QIL: Cultive seu proprio
fermento, Pag. 65.
Nome da Revista: Carta Capital
Nome da Editora: Editora
Confianga
O utros| Nomeda Revista: Istoé Nota comemorativa: 20 anos
elementos ~ ,
textuais Nome da Editora: Trés Observagao: Com contetido The

Economist

Indicacao do link do site da
revista: www.cartacapital.com.
br

Tabela 1 - Elementos Verbais

As capas analisadas, do ponto de vista tematico, apresentam-se




como heterogéneas, pois, embora seu assunto principal seja emi-
nentemente politico, também contemplam outros assuntos. No caso
da Istoé, o salao de automoveis; no caso da Carta Capital, a dica
sobre como cultivar seu proprio fermento. Por serem as edigdes
imediatamente posteriores a (re)eleicao de Dilma Rousseff é natural
que o tema da capa se encontre nao s6 nas matérias propriamen-
te de capa, mas também em comentarios, charges, andlises, dentre
outros. No que diz respeito as matérias de capa, a Istoé dedicou 15
paginas a tematica Dilma Rousseff, enquanto a Carta Capital 29.

Vistas essas semelhangas, faz-se necessdrio analisar as especifi-
cidades de cada capa.

Anadlise Estrutural

A capa da Istoé

BRI, PARADA FSI DGV, SFLACAD,
SORPUPCAD, BRCANDALOR, BRIGURANCA,

A PAEELHAMENTO DO ESTADC, REFORMA
FOLETHCA., TOMA LA IRA C&, CRISE MA
ECAC AL D, CENTRALIZEACACE FALTA DE
A LG  TA ML AL T, O AP
WALDE, ALTLCARGA TRIFUTARLL CORRLTCAD

MUDA JA, DILMA

0 Drash enipe spfes medlaiay » guer mah
i L (TSN, O ST LD

Figura 2 - Capa da Istoé 05/11/2014

A capa de Istoé traz uma elaborada mistura entre imagem e



texto verbal. O olhar de Dilma Rousseff interpela o leitor, enquanto
sucumbe a uma lista de palavras que denunciam problemas em sua
gestdo. Esse olhar pode ser descrito como cansado, como o ressal-
tam as rugas que se desenham ao lado dos olhos e a bolsa sob eles.
Retrata-se uma Dilma desgastada, agastada, como um olhar auto-
ritario, intimidativo, desafiando o leitor, reforcando seu esteredtipo
de “gerentona”.

Graficamente, a enumeracao de problemas que estaria enfren-
tando a presidente representa alguém sucumbindo, afogando, além
disso, representa que a paciéncia dos eleitores com a presidente,
como na expressao “estou por aqui com vocé”. Esse “aqui” é ge-
ralmente a testa, onde quase chegam as palavras desabonadoras a
gestao da mandataria reeleita.

Em destaque, aparece a chamada principal da capa “Muda j3,
Dilma”. O imperativo ¢ usado como mais do que mero pedido ou
conselho, é usado em tom de ordem. A capa imputa a presidente
reeleita a responsabilidade pelos erros elencados e atribui tao so-
mente a ela o dever de alterar os rumos da realidade brasileira. Sob
a chamada principal, em vermelho, complementa-se a ordem do
enunciado “Muda ja, Dilma” com o enunciado “O Brasil exige agoes
imediatas e que mais do que promessas ou discursos”. Segundo o
enunciado, o sujeito seria o Brasil, ou seja, quem quer mudancgas
seria o povo brasileiro. E mais. Nao apenas quer mudangas, exige.
O uso do verbo denota a certeza do enunciador na necessidade da
mudanga. Isso também se nota na intensificagao dada pela contradi-
¢ao entre “acdes imediatas” e “discursos e promessas”.

Embora os elementos textuais ndo estejam articulados organi-
zadamente, a capa apresenta uma argumentacao visual, na qual a
premissa menor seria a existéncia de “Economia parada, fisiologis-
mo, inflagao, corrupgao, escandalos, insegurancga, aparelhamento
do estado, reforma politica, toma 14 da c4, crise na educagao, centra-



lizagao, falta de didlogo, contas maquiadas, colapso na satide, alta
carga tributaria, corrupgao”, a premissa maior seria “O Brasil exige
ac¢Oes imediatas e que mais do que promessas ou discursos”, e a
conclusao seria “Muda ja, Dilma”.

E interessante notar que, embora a capa se articule em um
silogismo, a mensagem de necessidade de mudanga nao coincide
com o contexto situacional em que foi o texto produzido. O texto
foi produzido logo apds 54.501.118 de eleitores, ou seja, 51,64% dos
votos validos, conforme o TSE, terem sagrado como presidente do
Brasil Dilma Rousseff, sem contar a abstencao de 21,5% do eleito-
rado. Ou seja, embora possa ser verdade que parte da sociedade
quer, de fato, mudangas, a verdade ¢ que a forma de governar da
presidente Dilma tanto agradou ao Brasil que o povo lhe concedeu
novo mandato.

A capa da Carta Capital

=
B
Figura 3 - Capa da Carta Capital 05/11/2014

A chamada principal da capa da revista é “Quatro anos pela



frente”, o que se entende pelo contexto e pela relagao com o fundo
imagético do texto. Pelo contexto porque a revista foi publicada na
semana que sucedeu as elei¢des presidenciais, para um mandato
que € de quatro anos; pelo fundo imagético porque hd uma imagem
— mescla de foto e ilustracdo — em que se representa a presidente
Dilma Rousseff, de costas para o leitor, tendo uma estrada pela fren-
te. Os elementos graficos estdo harmonicamente distribuidos pela
superficie da capa, sem ruptura, sem acordes dissonantes.

Verifica-se que a capa apresenta uma visdo, no minimo, otimis-
ta quanto aos quatro anos que virao pela frente, pois a presidente
encara uma estrada reta, despida de sinuosidades, sob um céu azul,
que significa calmaria, tranquilidade, estabilidade, com poucas nu-
vens, ainda assim, essas nuvens sao decorativas, nuvens brancas, de
paz, sem a menor ameaga de um tempo mais dificil.

Dentre os elementos verbais encontrados na capa do exemplar
da Carta Capital, encontra-se, sob o titulo principal, a promessa de
“analises” a serem feitas por Ciro Gomes, Delfim Neto, Jaques Wag-
ner e Renato Janine Ribeiro. Esses nomes, por se referirem a pessoas
reais, com trajetdrias politicas definidas, compdem o eixo tematico-
-semantico da capa. Ao elencar essa pléiade de nomes como analis-
tas, a revista deixa bem claro qual serd a tendéncia da “analise” a ser
feita. Ou seja, ou bem escrevem governistas (com todo o direito), ou
sao feitas anadlises. Os supostos analistas tém vinculacao histdrica
com o Partido dos Trabalhadores (PT). Ciro Gomes ¢é aliado do PT
desde os tempos de Lula presidente, tendo sido até mesmo Minis-
tro da Integragdo no primeiro governo petista, ja se tendo declara-
do “cabo eleitoral de Dilma no Ceara” (PERES, 2010), além disso,
seu irmao, Cid Gomes, teve metedrica participagdo no Ministério
da Educagao no segundo mandato de Dilma Rousseff. Delfim Neto,
a seu turno, sempre esteve envolvido com o poder, ndo sendo ex-
cegao sua participagao nos governos petistas, incluindo o de Dilma



Rousseff. Jaques Wagner era, na data da publicagdo de sua “ana-
lise”, governador do Estado da Bahia pelo Partido dos Trabalha-
dores, passando a ser Ministro da Defesa a partir de 2015. Por fim,
Renato Janine Ribeiro, filésofo, professor universitario, deste sim
se pode(ria) esperar uma analise, ja que, embora ligado intelectual-
mente a esquerda, ndo estava, a época da publicagao da revista, di-
retamente envolvido na politica partidaria nem estava vinculado a
administragao publica. Em 6 de abril de 2015, Renato Janine Ribeiro
assume o Ministério da Educagao no lugar de Cid Gomes.

Nao se esta aqui a dizer que os analistas escolhidos pela revista
nado tenham capacidade para fazer uma analise, ou uma prognose
dos mandatos de Dilma Rousseff. No entanto, pelo envolvimento
no governo, seria dificil diferenciar o que ¢ publicidade partidaria
do que € andlise, de fato, o que nem se pode analisar neste momen-
to, quer pelo recorte metodologico feito, quer mesmo pelo formato
aqui proposto.

Assim, nao se pode dizer que a Carta Capital iluda o leitor,
pois, ja em sua capa, expoe seus critérios de avaliagdo e a quais per-
sonagens serao dadas vozes na revista. Nomear esses politicos como
analistas pode funcionar também como argumento de autoridade e,
portanto, estratégia de publicidade, ja que os que se interessem pelo
pensamento desses politicos podem vir a se interessar em adquirir
os exemplares da revista.

Considerag¢oes Finais

A confrontagdo das duas revistas, sob o enfoque do género
textual de suas capas, mostra uma relagdo de contrariedade entre
as opinides expressadas. Enquanto a Dilma de Carta Capital olha
para um futuro promissor, a Dilma da Istoé presta contas, com seus
olhos cansados, a um Brasil que lhe questiona os equivocos. Cada



uma das capas apresenta seus elementos verbais e nao verbais arti-
culados para a mensagem que se pretende passar.

As capas, com estratégias comunicacionais bastante semelhan-
tes, apresentam visoes de mundo ideologicamente opostas, que se
destacam tanto na escolha dos elementos verbais expostos, como
na relacao destes com a composicao imagética, formando um todo
significativo complexo.

A ideia central das capas é explicitada na chamada principal,
que contém o cerne da mensagem e ¢ de relativa simplicidade:
“Quatro anos pela frente” e “Muda ja, Dilma”. Em torno desses
enunciados é que gravitam os demais elementos textuais verbais e
nao verbais que procuram justificar a escolha ideoldgica defendida
pela revista.

Bibliografia

ASSOCIACAO NACIONAL DE EDITORES DE REVISTAS. Circulacio. Associagio
Nacional de Editores de Revistas, 2014. Disponivel em: <http://aner.org.br/dados-
-de-mercado/circulacao/>. Acesso em: 10 novembro 2014.

AZEVEDO, R. Ato em favor de Aécio junta 8 mil pessoas em SP; em favor de Dilma,
300. Veja imagens de dois Brasis: qual vocé quer? Veja, 2014. Disponivel em: <http://
veja.abril.com.br/blog/reinaldo/geral/ato-em-favor-de-aecio-junta-8-mil-pessoas-em-
-sp-em-favor-de-dilma-300-veja-imagens-de-dois-brasis-qual-voce-quer/>. Acesso
em: 10 novembro 2014.

BAKHTIN, M. Estética da Criacao Verbal. 22. ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 1997.
BAZERMAN, C. Género, agéncia e escrita. Sao Paulo: Cortez, 2006.

CARTA CAPITAL. Por que apoiamos Dilma. Carta Capital, 2010. Disponivel em:
<http://www.cartacapital.com.br/politica/por-que-apoiamos-dilma>. Acesso em:
26 novembro 2014.

CARTA CAPITAL. Por que escolhemos Dilma Rousseff. Carta Capital, 2014. Dis-
ponivel em: <http://www.cartacapital.com.br/revista/807/por-que-escolhemos-dil-
ma-rousseff-131.html>. Acesso em: 26 novembro 2014.

CONJUR. TSE proibe Veja de fazer publicidade de edigdo com dentincias contra o PT.
Consultor Juridico, 2014. Disponivel em: <http://www.conjur.com.br/2014-out-25/



tse-proibe-veja-publicidade-edicao-denuncias>. Acesso em: 11 novembro 2014.

G1. Transcri¢ao do Debate Presidencial 2° Turno. G1, 2014. Disponivel em: <http://
gl.globo.com/politica/eleicoes/2014/transcricao-debate-presidencial-2-turno.html>.
Acesso em: 15 novembro 2014.

LARA, M. H. D.; SOUZA, C. A. D. Analise comparativa dos aspectos graficos e
tematicos das capas de Carta Capital, Epoca, Istoé e Veja no ano de 2012. Anais
do XIV Congresso de Ciéncias da Comunica¢ao na Regido Sul. Santa Cruz do Sul
-RS: [s.n.]. 2013.

MAIGUENEAU, D. Novas tendéncias em analise do discurso. 3%. ed. Campinas:
Pontes: Editora da Universidade Estadual de Campinas, 1997.

MAINGUENEAU, D. Anélise de textos de Comunicagdo. Sao Paulo: Cortez Edi-
tora, 2013.

MARQUES, J. http://wwwl1.folha.uol.com.br/poder/2014/10/1537985-sede-da-abril-
-e-pichada-em-protesto-contra-reportagem-da-veja.shtml. Folha de Sao Paulo,
2014. Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/poder/2014/10/1537985-sede-
-da-abril-e-pichada-em-protesto-contra-reportagem-da-veja.shtml>. Acesso em: 12
novembro 2014.

PERES, J. Exclusivo: para Ciro Gomes, Veja esta a servico da escoria brasileira.
Rede Brasil Atual, 2010. Disponivel em: <http://www .redebrasilatual.com.br/poli-
tica/2010/10/exclusivo-para-ciro-gomes-veja-esta-a-servico-da-escoria-brasileira-1>.
Acesso em: 15 novembro 2014.

PUZZO, M. B. Géneros discursivos: capas de revista. Revista CAMINHOS EM
LINGUISTICA APLICADA, UNITAU, Taubaté-SP, v. 1, p. 63-71, 2009. ISSN ISSN
2176-8625.

VERON, E. Fragmentos de um tecido. [S.1.]: Editora Unisinos, 2004.

VIEGAS, I. D. S. R. O “Polvo”: O trocadilho a servigo da critica em capas da revista
Veja. Pensares em Revista, Sao Gongalo - R], jan./jun 2013.






Clasrice Lispector:

Uma experimentalista formal
Analise do conto “Uma esperanca
sob a perspectiva do narrador

Juliana Beatriz Klein*

Resumo: O presente trabalho é resultado do XXVIII Seminario de Estudos
Avangados cujo tema foi o Noveau Roman francés e particularidades da
obra de Osman Lins como representante dessa vertente literaria no Brasil.
O experimentalismo formal constitui-se em um modo novo de apresentar
as narrativas, em que a indeterminagao do narrador, a falta de nominagao
das personagens, o mondlogo interior e a fragmentacao da narrativa sao
algumas caracteristicas. No conto “Uma esperanca”, Clarice Lispector
promove a reflexao ao unir o concreto ao abstrato, representados pelo
inseto esperanga e pela esperanga cldssica, respectivamente. Entendemos
que a autora, ao utilizar as técnicas representativas do experimentalismo
formal, aprofunda e dinamiza o conto, posto que, conforme sera possivel
observar, a intencao de provocar reflexao ¢ garantida pela necessidade da
participacao ativa do leitor.

Palavras-chave: experimentalismo formal, narrador, Clarice Lispector.

Abstract: The present work is a result of the XXVIII Semindrio de Estudos
Avangados, which has as a central theme the French Noveau Roman and
particularity of the Osman Lins’s work as a representative of this literary
branch in Brazil. The formal experimentalism consists of a new way of
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representing the narrations, in which the indeterminacy of the narrator,
the lack of the characters denomination, the interior monolog and the story
fragmentation are some of the characteristics. In the story “Uma esperanga”,
Clarice Lispector promotes a reflection when joining the reality to the
abstract, represented by the hope bug and the classic hope, respectively.
We understand that the author, using representative techniques of the
formal experimentalism, deepens and makes the story dynamic, once that,
as it will be possible to observe, the intention of provoking reflections is
guaranteed by the need of the active participation of the reader.

Key-words: formal experimentalism, narrator, Clarice Lispector.

Preambulos

Ao longo da existéncia do homem na terra, percebemos que
varias preocupagoes o moveram. A necessidade, refletida nos meca-
nismos desenvolvidos para a subsisténcia; a vontade, que gerou tec-
nologias adequadas a cada época; a intransigéncia, que o fez supe-
rar obstaculos e se destacar. Entre todos os movimentos humanos,
naturalmente nao poderia faltar aquilo que o distingue mais nitida-
mente dos animais: a linguagem. Quer seja gestual, articulada por
palavras, mimética, o homem foi, pouco a pouco, deixando vesti-
gios de sua presenga de modo que a passagem nao fosse esquecida.

Muitas foram as formas desenvolvidas para dar testemunho
das agdes humanas. A que certamente mais se distingue ¢é a lingua-
gem. Claro estd que os avangos tecnoldgicos desempenham papel
fundamental na histéria do homem. Mas a linguagem das mais
diferentes civilizagdes torna claro que, além de se constituir como
marca inconfundivel do ser humano, ela também serve para deixar
o legado de uma familia, um cla, uma comunidade, uma sociedade
inteira, a civilizagdo que a suceder.

H4 tempos a linguagem oral era o inico modo que os homens
encontraram para deixar sua marca inconfundivel no tempo. Ainda
que fizessem uso de outros meios — como os hieroglifos, os dese-



nhos nas cavernas pré-historicas — € a linguagem oral por exceléncia
que carrega consigo a marca da experiéncia (BENJAMIN, 1983, p.
57). Apesar da existéncia de varias linguas, o “falar” se destaca de
outras formas por poder se tornar amplamente conhecido, posto
que os hieroglifos, mesmo encantando o observador, ndo transmi-
tem ideias concretas e coerentes (porque um niamero reduzidissimo
de pessoas tem conhecimento dos seus significados).

Atribuimos assim a oralidade o predicado de universal, o que
se comprova quando pensamos que podemos conhecer as mais di-
ferentes historias de povos extintos ha milhares de anos. Além dos
instrumentos e artefatos materiais deixados por aqueles povos, co-
nhecemos sua historia que, via de regra, foi transmitida oralmente
de geragao a geragao até chegar a nos.

As narragdes. O papel dos narradores

A pratica de contar histdérias, bem como de canté-las, € algo que
se embrenha na prépria génese do homem, e era tida como uma ati-
vidade digna e séria, uma vez que transmitia informacdes de inte-
resse geral, aconselhava e, sobretudo, dava uma nogao de continui-
dade. O fato de haver um contador ou narrador (pessoa eleita para
contar as histdrias) é o suficiente para entendermos a importancia
atribuida a atividade narrativa (p. 59). Conforme Walter Benjamin,
o narrador moderno é descendente direto daqueles contadores de
histérias antigas. As suas obrigacdes mudaram de acordo com a
época, mas ainda lhe € atribuido contar um fato, mostrar caminhos
e transmitir a experiéncia acumulada em anos.

As transformagdes ocorridas ao longo dos tempos naturalmen-
te atingiram a atividade de narrar. Entretanto, observamos uma
crescente dificuldade em termos de comunicagao, o que modifica
bruscamente a relagao entre narrador e publico. Segundo o mes-



mo autor, “a arte de narrar caminha para o fim” (p. 57), o que nos
leva a questionar a validade das experiéncias narradas (se fossem
realmente uteis, nao seriam deixadas de lado), sobre a situagao do
narrador (enquanto portador de uma verdade ou de conselhos rele-
vantes) e sobre o que caracteriza a sociedade atual e o que a distin-
gue das anteriores.

O narrador, sobretudo o bom narrador, tem sempre a seu favor
o poder de absorver fatos relatados por outros narradores, o que
amplia seu campo de agao, pois aglutina em si nao s6 experiéncias
vividas por ele como também as vividas pelos outros (p. 58). A nar-
rativa caracteriza-se pela “lembranga” e pela “memoria”. Podemos
fazer um paréntese relativamente a este aspecto, pois sabemos que,
mesmo antes da escrita, os saberes eram perpetuados. A explicagao
mais ldgica para tal fato, tendo em vista a falta de um amparo visu-
al, é que a fala e o canto persuadem de maneira muito mais eficaz
pois, ao prescindirem do objeto material (pergaminhos, livros), pro-
porcionam o “espago inclusivo” que é negado pela leitura e pelos
livros, que exigem a solidao como companheira (STEINER, 1991, p.
134)

Mesmo ap0s o surgimento da escrita e, posteriormente, da im-
prensa (século XV), os narradores continuaram tendo seu lugar re-
conhecido e sendo vistos como individuos privilegiados, pois pros-
seguiram contando suas historias — sempre dedicadas ao coletivo.
O fato de a arte de narrar caminhar para o fim (BENJAMIN, p. 57) é
reflexo de uma sociedade desestruturada, que perdeu seus vinculos
com a natureza (simbolizada no conto pela “esperanga”) e com a so-
ciedade em geral (ADORNO, 1983, pp. 269-73). Dai a decadéncia do
género épico. E sabido que a epopeia caracteriza-se especialmente
por contar fatos heroicos de um povo (especialmente na figura de
uma pessoa). Nao ha elementos de motivagao para continuar escre-
vendo epopeias pois, conforme afirmado e de acordo com os tedri-



cos, os individuos nao mais se reconhecem enquanto unidade, mas
se veem e se entendem como diversidade.

Na perspectiva de Theodor Adorno (1983), a posi¢ao do narra-
dor enquanto artista das palavras nao se presta a ser engajada (par-
ticipagao na vida publica, denunciando em seus escritos a situagao
vigente) ou puramente artistica (arte pela arte). As transformacoes
sdo muito maiores (e até mesmo indescritiveis), de modo que o nar-
rador, como pessoa, sofre as mesmas consequéncias que todas as
pessoas. Nao hd mais possibilidade de pensar o mundo como antes
(em virtude de catastrofes como a 12 e a 22 Guerras Mundiais, os
campos de concentragdo, a bomba atomica).

Ainda segundo o autor, o mondlogo interior e o romance frag-
mentdrio (elementos até ha pouco tempo desconhecidos dos leitores
e ouvintes, posto que surgiram como uma resposta a0 mundo atu-
al) sdo caracteristicas de uma sociedade onde o individuo nao faz
mais parte do coletivo e, em contrapartida, nao se encontra mais nem
consigo mesmo. Assistimos a decadéncia do género épico que, em
épocas passadas, era o principal veiculo de informagao e exaltagao de
acontecimentos comuns a uma comunidade que, na figura de um he-
1oi, celebrava e louvava as virtudes de um povo ou uma civilizagao.

Entendemos com os dois autores que “as historias” cairam em
descrédito. Talvez em decorréncia da dificuldade de as pessoas acei-
tarem conselhos; talvez como uma resposta ao coletivo, o individuo
sinta necessidade da solidao (dai ler romances); talvez porque haja
dificuldades de convivéncia e o mundo moderno, movido a traba-
lho, ndo reserve tempo para isso.

Obra aberta. Experimentalismo formal. Clarice Lispector

O conceito de obra aberta aventado por Umberto Eco nos re-
mete a qualidades das produgdes contemporaneas, ainda que uma



“obra aberta” seja algo tao abstrato quanto dizer que uma obra seja
“invalida, feia ou obsoleta” (ECO, 1991, p. 22). Segundo o autor res-
ponsavel pela teoria da obra aberta, qualquer producao artistica,
quer seja moderna ou antiga, pode figurar nessa categoria, a par-
tir do momento em que sua leitura ou apreciacao promover varias
interpretagdes, dando margem a continuidade. A fragmentacao, a
ambigiiidade fundamental que daria origem a sequéncias sao carac-
teristicas de uma obra aberta. O que creditaria a qualidade de aberta
a determinada obra seria a sua capacidade de nado ser estanque mas,
antes de tudo, permitir questionamentos e proporcionar que o leitor
seja o escritor ou continuador da histéria. Nas palavras do préprio
autor,

Se devéssemos sintetizar o objeto [...], valer-nos-iamos de uma
nogao ja adotada por muitas estéticas contemporaneas: a obra
de arte é a mensagem fundamentalmente ambigua, uma plura-
lidade de significados que convivem num sé significante. Esta
condigdo constitui caracteristica de toda obra de arte [...]. (ECO,
1991, p. 22)

Para exemplificar com mais um estudioso, podemos citar no-
vamente Benjamin, quando afirma que “Na realidade nao ha narra-
tiva alguma em que a pergunta: como continuou? pudesse perder o
seu direito” (BENJAMIN, 1983, p. 68).

O experimentalismo formal é descendente do Nouveau Roman
francés, e sua caracteristica fundamental é o rompimento com as
tendéncias anteriores. A narrativa fragmentaria, o mondlogo inte-
rior, a técnica do didrio, a presen¢a de um narrador diferenciado,
a ausencia de nominagao em relacdo as personagens sao diferen-
ciagdes exemplares. A importancia atribuida ao experimentalismo
formal é que seus escritos distinguem-se por provocar reflexao a
medida em que o leitor necessita participar ativamente das narrati-
vas, incentivando-o a dar continuidade a historia ou preenchendo
lacunas da mesma com sua experiéncia



Em “O primeiro beijo & outros contos”, Clarice Lispector (1999)
promove uma incursao por vidas aparentemente banais, narrando
histdrias corriqueiras. No contexto do livro, entretanto, observamos
tratar-se de aspectos por vezes esquecidos da vida diaria (uma via-
gem de Onibus; uma velhinha que se perdeu e perdeu a si mesma,
ao nao recordar sua familia, sua vida; uma pessoa rica que desco-
bre o sentido da vida ao se deparar com um mendigo; uma menina
que se sente satisfeita somente em ter consigo um livro almejado;
um inseto que desencadeia as mais diferentes rea¢des ao simbolizar
algo muito especial). A estruturagao do livro e das narrativas nos
permite afirmar tratar-se de contos que tém a inten¢ao de provocar
reflexao, o que realmente € alcancado com sua leitura integral. As
narrativas sao curtas e, cada qual a seu modo, caracterizam-se pela
tentativa de trazer a tona vivéncias (as experiéncias citadas por Ben-
jamin) e, de maneira mais profunda, a reflexao.

Verificamos que, implicitamente, o propdsito da autora é pro-
mover a reflexdao nos leitores, de modo que “O primeiro beijo & ou-
tros contos” estd assentado nas bases do experimentalismo formal,
bem como no conceito de obra aberta e narrativa, conforme propos-
tos pelos autores estudados.

Analise do conto “Uma esperanca” sob a perspectiva do narrador

O conto “Uma esperanga” traz a histéria de um dia de uma fa-
milia — mae e dois filhos — que é surpreendida pela stbita visita da
esperanca. Nao “a” esperanca, aquela “que tantas vezes verifica-se
ser ilusoria”, mas o inseto chamado esperanca.

A presenca do inseto desencadeia varias rea¢des nos elementos
da familia. A mae, narradora, mais acostumada a esperanga “clas-
sica” e “ilusodria”, descobre em um dos filhos a consciéncia material
do inseto e, com grande surpresa, a consciéncia abstrata da esperan-



¢a classica. As intervengdes do filho dao vazao a pensamentos na
mae-narradora, até a recordagao de um fato acontecido ha tempos,
quando uma esperanga pousara em seu brago.

Percebemos que um fato comum — um inseto esperanga — pou-
sado na parede acima da cabeca da mae — pode provocar as mais
diversas reagoes, de modo que o simples — o inseto — e o complexo —
a esperanga cldssica — sdo postos no mesmo nivel, pela qualidade de
representacao que possuem. Poderiamos fazer alusao a dialética do
simples e do complexo, tantas vezes proposta por Bakhtin ao expor
em seu livro “Problemas da poética de Dostoievski” as qualidades
de uma obra classificada como dialdgica. Entretanto, como os obje-
tivos do presente trabalho sao apenas o entendimento do conto de
Clarice Lispector e a presenca de um narrador que provoca reflexao,
deixaremos de lado a proposicao de Bakhtin. Sirva como provoca-
¢ao a possibilidade de abordagem deste conceito, assim como a po-
lifonia, igualmente levantado pelo autor.

O inseto, figura coadjuvante da narrativa, torna-se elemento
central, por representar algo tao concreto e corriqueiro — inseto e,
ao mesmo tempo tao abstrato, banal e, por vezes, esquecido - a es-
peranga classica.

Sao trés personagens humanas — a mae, que narra a histdria
no pretérito perfeito; um filho que faz observagdes acerca “das es-
perangas”; um filho que apenas “ouve e ri de prazer”; a esperanca
inseto e a esperanga cldssica. A indefini¢cao do sujeito proposta por
Adorno ao se referir ao narrador e a dificuldade do ato de narrar
pode ser exemplificada pelo fato de ndo serem atribuidos nomes a
nenhuma das personagens, a exce¢ao das esperancas.

O espago em que se desenvolve a narrativa ¢ a casa da familia,
centrado especialmente na parede em que a esperanga pousou e ca-
minhou.



O tempo é relativamente curto. Apos a constatacao da presenga
do inseto ocorrem alguns didlogos entre a mae e o filho que detec-
tara a esperanga. Acreditamos tratar-se mais de tempo psicoldgico
que cronoldgico, posto que, a partir da esperanga, desenvolvem-se
diversas constatacdes por parte da narradora (a surpresa em rela-
¢ao ao filho, a lembranga de uma esperanga antiga, o medo causado
pela aranha que esmigalharia a esperanca).

Quanto ao narrador, em que centramos nossa analise, trata-se
de um narrador-personagem, que conta o que aconteceu por oca-
sido do fato citado. Benjamin contrapde o narrador ao escritor de
romances, uma vez que aquele escreve ou conta fatos que poderiam
ser dirigidos a uma coletividade e, especialmente, que proviriam
da experiéncia de quem conta para servir como conselho, enquanto
este, 0 romancista, dirige-se a um leitor de cada vez, posto que a
leitura de romances é solitaria. Benjamin atribui ao narrador a capa-
cidade de transmitir experiéncias ou vivéncias, o que é comprovavel
com a leitura do conto. A narrativa caracteriza-se por um aspecto
exemplar, qual seja, a transmissdao de uma experiéncia particular
(que aconteceu ao narrador) ou coletiva, quando um narrador conta
os acontecimentos sucedidos a um povo.

Entendemos que o narrador legitimo (de acordo com as con-
cepgOes propostas por Walter Benjamin e por Theodor Adorno)
encontra reflexo em Clarice Lispector, isso porque é possivel vis-
lumbrar tentativas de provocar reflexao nos leitores. A transmissao
de uma experiéncia nos leva a creditar a autora a caracteristica de
narradora exemplar. Como sabemos, o conto é uma narrativa curta,
que antigamente era realizado oralmente “para a transmissao dos
mitos e ritos da tribo, de geragao a geragao” (BEVILACQUA, 1992,
p- 11). Apesar do passar do tempo,

o conto moderno diferencia-se do antigo somente quanto a técni-
ca, pois sua estrutura permanece a mesma. A técnica de narrar,



[...], o modo de narrar do conto moderno é uma narrativa frag-
mentada, sem aquele esquema que vai do desenvolvimento ao
desfecho, linearmente, como no conto tradicional, que obedece
anorma de inicio, meio e fim da histodria, tudo dentro de uma s6
ag¢ao, num so tempo e espago. (BEVILACQUA, p. 27)

Conforme vimos afirmando, a técnica de narrar tem origem in-
certa e faz parte da histéria do homem desde o momento em que
se viu obrigado a encontrar uma forma eficaz para transmitir seus
conhecimentos a posteridade. Antigamente, valia-se da oralidade.
Recentemente, passou a utilizar a imprensa. As transformagoes tec-
nologicas modificaram a posigao das narrativas e dos narradores,
mas sua importancia continua sendo observada. Quer seja como
transmissdao de experiéncia, como aconselhamento, como volta ao
coletivo, as narrativas continuam desempenhando seu papel de
portadoras de capacidade comunicativa e, ainda que se diagnos-
tique o seu fim, encontramos “salvadores” do conto. Estes sao im-
portantes a medida que ndo permitem a exting¢ao das narrativas e,
através de seu talento, promovem a continuidade da arte de narrar.
Clarice Lispector &, certamente, uma grande narradora, que da se-
guimento a tradicao e retarda o fim desta grande arte.

Referéncias Bibliograficas

ADORNO, Theodor W. “Posi¢ao do narrador no romance contemporaneo”. In:
BENJAMIN, Walter et alli. Benjamin, Horkheimer, Adorno, Habermas. Sao Paulo:
Abril Cultural, 1983 (Col. Os Pensadores).

BENJAMIN, Walter. “O narrador”. In: BENJAMIN, Walter et alli. Benjamin, Hor-
kheimer, Adorno, Habermas. Sao Paulo: Abril Cultural, 1983 (Col. Os Pensadores).

BEVILAQUA, Ceres H. Z. A polifonia como elemento de modernidade no conto de
Osman Lins. 1992. Dissertacdao (Mestrado em Letras) — UFSM, 1992.

___. "A descontinuidade da ac¢do narrada em Avalovara”. In: Expressao — Revista
do Centro de Artes e Letras. Santa Maria: UFSM, jan/jun/2000.

. “A técnica do diario na construcdo narrativa de Osman Lins”. In: Antologia
em prosa e verso VI. Coord. Associagdo Santa-Mariense de Letras. Santa Maria:



Pallotti, 2000.
ECO, Umberto. Obra aberta. Sao Paulo: Perspectiva, 1991.
LISPECTOR, Clarice. O primeiro beijo & outros contos. 16. ed. Sao Paulo: Atica, 1999.

STEINER, George. No castelo do Barba Azul. Trad. Tomaz A. Bueno. Sao Paulo:
Companbhia das Letras, 1991.






A memoria e identidade do negro na
sociedade brasileira

em “Becos da memoria”,
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Resumo: Os Estudos Culturais, surgido na Gra-Bretanha em 1950 e no
Brasil na década de 1990, propiciou a valorizacdo e o estudo de diversas
artes e culturas, tendo como norte de preocupagao a relacao destas com
a sociedade. Assim, essa vertente tedrica preconizou a manifestagao de
diversas culturas, vinculadas a determinados extratos sociais, dando
maior visibilidade académica a obras, antes relegada ou esquecida pelo
canone, como € o caso da literatura afro-brasileira; que vem cada vez mais
ocupando espago e se firmando nas letras nacionais. Portanto, este trabalho
tem como objetivo analisar o romance “Becos da Memoria” (2006), de
Conceicao Evaristo, a fim de investigar em que medida o romance esta
inserido na Literatura afro-brasileira e de como a autora fez uso do recurso
da memoria como estratégia de construgao da identidade do negro na
sociedade brasileira. Para tal proposta, o aporte tedrico se ampara nas
ideias de CULLER (1999), CEVASCO (2005), DUARTE (2008), GAGNEBIN
(1999), dentre outros.
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the 1990s, led to the appreciation and study of various arts and cultures,
with the north of concern to their relation to society. Thus, this theoretical
strand called for the demonstration of diverse cultures, linked to certain
social strata, giving greater visibility to scholarly works, before relegated
or forgotten by the canon, such as the african-Brazilian literature; which is
increasingly taking up space and establishing itself in the national letters.
Therefore, this paper aims to analyze the novel “Alleys of Memory” (2006),
Conceicao Evaristo, in order to investigate the extent to which the novel
is set in the african-Brazilian literature and how the author made the
memory resource usage as black identity building strategy in Brazilian
society. For this proposal, the theoretical framework seeks protection in
CULLER (1999), CEVASCO (2005), DUARTE (2008), GAGNEBIN (1999),
among others.

Keywords: Cultural Studies. Afro-Brazilian Literature. Memory. Black
Identity.

Introdugao

A favela era grande e toda recortada por becos. Alguns becos
tinham saida em outros becos, outros ndo tinham saida nunca.
(EVARISTO, 2006, p. 111)

No espaco dos estudos culturais, os conceitos de identidade e
diferenga conseguem encontrar uma nova postura, abrindo campo
para novas leituras ainda nao postuladas como canones. Tendén-
cias contemporaneas de estudos apontam questdes de diversida-
des e diferencas culturais para o que antes conceitudvamos como
“aculturais”. Assim, os termos de literaturas feminina, marginal,
homoafetiva, afro-brasileira vém cada vez mais ocupando espaco
no contexto académico e cientifico.

Conforme ressalva Bhabha, “a diferenga cultural é um processo
de significagao através do qual afirmagdes da cultura ou sobre a cul-
tura diferenciam, discriminam e autorizam a produgao de campos
de forca, referéncia, aplicabilidade e capacidade. (1998, p.63). Dessa
forma, as constantes publicagdes de obras e produgodes cientificas a



respeito nao deixam duvidas de que estas literaturas, interpretadas
como produtos culturais, estdao se firmando nas letras nacionais.

Nao s6 na literatura, os estudos culturais abrangem uma gama
de atividades de diversas dreas, porque justamente esta preocupa-
do em analisar tudo o que envolve a cultura popular e a sociedade,
seu processo de construcdo, pratica, funcionamento e identidade,
ou seja, € importante ter claro a nogao de que os estudos culturais
tratam exatamente de tentar entender de que forma se da a relagao
intima e estreita entre cultura e sociedade.

[...] o projeto dos estudos culturais é compreender o funciona-
mento da cultura, particularmente no mundo moderno: como
as produgdes culturais operam e como as identidades culturais
sao construidas e organizadas, para individuos e grupos [...]
os estudos culturais incluem e abrangem os estudos literarios,
examinando a literatura como uma pratica cultural especifica.

(CULLER, 1999, p. 49)

Por esta concepcao, hoje em dia muitas praticas culturais que
antes nao tinham o devido estudo e aprofundamento agora vém
tendo seu valor redescoberto pelos Estudos Culturais, como é o
caso do cinema, das telenovelas, da literatura de massas, enfim, de
qualquer tipo de produgao cultural com que se identifica e repre-
senta uma determinada cultura ou comunidade. Assim, pode-se
dizer que os Estudos Culturais propiciam a valorizacao da cultura
popular, destacando suas qualidades estética e artistica, ressaltando
o resultado de uma expressao genuina e caracteristica de determi-
nada sociedade.

Esses novos paradigmas geraram reagdes criticas, como a de
Perrone-Moisés que, em “Altas literaturas” (1998) colocou em opo-
sicao a ideia de “alta literatura” e “baixa literatura”, justificando a
formagao, constituigao e valor do canone literario como representa-
¢ao cultural; atribuindo o “desinteresse pela literatura” ao fato do



meio académico ceder espaco aos Estudos Culturais, privilegiando
a “cultura menor” em detrimento dos valores literarios canonicos.
Apesar de evidentes contradi¢cdes, os Estudos Culturais abriram
discussoes acerca do canone, contudo, sem substituir um pelo ou-
tro, quebrando o bindmio - literdrio versus nao-literario-, dessacrali-
zando, descentrando o poder e as marcas ideoldgicas, privilegiando
uma politica de inclusao.

Os Estudos Culturais nascem na Gra-Bretanha, na década de
1950, pos Segunda Guerra, “um momento de re-acomodagao so-
cial”, para incluir os que ajudaram a ganhar a guerra. Trazem em
seu bojo este clima histdrico, com “tintas democratizantes e refle-
te esses impulsos progressistas” (CEVASCO, 2005), exigindo uma
visdo mais democratica e inclusiva de cultura, articulada com os
processos sociais.

Uma das origens dos Estudos Culturais esteve na teoria litera-
ria marxista na Gra-Bretanha, na obra de Raymond Williams (“Cul-
tura e Sociedade”, 1958) e de Richard Hoggart (“The Uses of Litera-
cy”, 1957), que “buscou recuperar e explorar uma cultura operdria
popular, que havia sido perdida de vista a medida que a cultura era
identificada com alta literatura” (CULLER, 1999, p. 50). Esta con-
cepgao de teorizacao da cultura foi ao encontro da teoria marxista
européia, que analisava a cultura de massas como uma formagao
ideoldgica opressora. Portanto, os estudos culturais “tem o desejo
de recuperar a cultura popular como a expressao do povo ou de dar
voz a cultura de grupos marginalizados” (CULLER, 1999, p. 51).

Outra obra que contribuiu para a criagao dos Estudos Culturais
€ “The Makingof the English Working Class” (1963), do historiador
E. P. Thompson, livro que corrobora a concepgao das ideias de Ray-
mond Williams e Richard Hoggart, pois narra

[...] a formagao da consciéncia da classe trabalhadora através de

intimeros movimentos sociais que dao o contorno da histdria



social inglesa do ponto de vista sistematicamente negligenciado
pela historia oficial: o dos derrotados, os que sao sempre deixa-
dos de lado. Com esse livro fica clara a alianga politica da nova
disciplina que deveria se alinhar sempre com os de baixo. (CE-
VASCO, 2005, p. 269)

Com efeito, volta os olhos para as vozes periféricas, interpre-
tadas por conceitos de identidade e diferenca, que permitiu abrir
campo para novas leituras, propiciando uma revisitagao do canone
literario, redescobrindo obras “antes relegadas ao esquecimento es-
critas por mulheres, negros, homossexuais e outros” (CEVASCO,
2005, p. 271). Vale ressaltar que, estas obras foram deixadas de lado
nao por seu apreco estético e literario, mas sim por juizos de valo-
res sociais. A intenc¢ao dos Estudos Culturais nao é retirar nenhuma
obra do canone e sim corrigir possiveis enganos cometidos contra
autores e obras descentralizados, ou seja, ¢ um novo olhar para es-
tas obras, livre de preconceitos e julgamentos que ndo sejam da es-
fera estética.

Outro trago interessante dos Estudos Culturais, abordado por
Jonathan Culler no ensaio “Literatura e Estudos Culturais” (1999)
¢ o carater politico que os estudiosos esperam desses estudos, “os
estudiosos acreditam que seu préprio trabalho intelectual tem obri-
gacao de — pode — fazer diferenca” (CULLER, 1999, p. 57). E opor-
tuna a consideragao desse autor, tendo em vista que se os Estudos
Culturais visam recuperar a cultura popular, resgatar os grupos
marginalizados, os de baixo, é sabido que estes grupos ao longo da
histdria sofreram por serem de classe econdmica e social inferiores,
sempre foram submissos na escala da sociedade.

Portanto, é perfeitamente cabivel que este trago politico seja
marcante nesses estudos. Ora, se o que se estuda é a relagdo entre a
sociedade e a cultura, qual é o sistema que organiza a vida social?
A politica. Desse modo, podemos entender as manifesta¢oes cul-
turais como uma intervengao politica, intrinseco a relagdao socioe-



condmica, e que pode ser transmitida a partir do discurso estético,
como se observa na literatura afro-brasileira. Portanto, este artigo
tem o objetivo de analisar o romance “Becos da Memdria” (2006),
da escritora afro-brasileira Conceicao Evaristo, a fim de investigar a
representacao dos processos culturais relacionados as organizagoes
sociais, e 0 processo de reconstruc¢ao da identidade do negro na so-
ciedade brasileira, a partir do recurso da memdria.

Por uma poética afro-brasileira

Sobre a literatura afro-brasileira, Eduardo de Assis Duarte no
ensaio intitulado “Literatura afro-brasileira: um conceito em cons-
trugao” (2008), diz que nao somente esta literatura é atual:

[...] como se estende a Domingos Caldas Barbosa, em pleno sé-
culo XVIII, tanto é realizada nos grandes centros, com dezenas
de poetas e ficcionistas, quanto se espraia pelas literaturas re-
gionais, a nos revelar, por exemplo, uma Maria Firmino dos Reis
escrevendo, em Sao Luiz do Maranhao, o primeiro romance afro-
-descendente da lingua portuguesa — Ursula — no mesmo ano de
1859 em que Luiz Gama publica suas Trovadas burlescas[...] nao sé
existe como € multipla e diversa (DUARTE, 2008, p. 11)

O ensaista ainda aponta alguns conceitos, os quais sao essen-
ciais na configuragao dessa literatura, quais sejam, a tematica, a au-
toria, o ponto de vista, a linguagem e o publico leitor.

A tematica seria a presenga do negro como tema principal da
literatura negra, o negro como “universo humano, social, cultural e
artistico de que se nutre essa literatura” (IANNI, 1988, p. 92). Para
Duarte (2008), pode abarcar o resgate da histéria do povo negro,
escravidao, reconstituigao das lutas do povo negro, as tradicoes cul-
turais ou religiosas, mitos, lendas, memdria ancestral, os dramas da
modernidade brasileira, a miséria, exclusao, a favela, o preconceito,
a marginalidade, a prisao.



A autoria é um fator problematico. Ha que se ter cuidado para
nao incorrer no erro de considerar um escritor de pele negra es-
crevendo literatura afro-brasileira. Pode-se também ocorrer de um
branco escrever com uma autoria negra. Neste caso “é preciso com-
preender a autoria nao apenas como um dado exterior, mas na con-
dicao de traduzida em constante discursiva integrada a materiali-
dade da construcao literaria” (DUARTE, 2008, p. 15).

O ponto de vista é um discurso da diferenca, calcado numa vi-
sao de mundo autoral, em que no texto esteja presente o “conjunto
de valores morais e ideologicos” (DUARTE, 2008, p. 15) do negro.

A linguagem, aspecto caro a qualquer texto que se digne ser
postulado a literdrio, deve ressaltar “ritmos, entonagdes, opgoes
vocabulares e semanticas proprias” (DUARTE, 2008, p. 18). A lin-
guagem deve também ser trabalhada no sentido de ressignificar
os esteredtipos linguisticos referente aos negros, “esteredtipos que
funcionam como poderosos elementos de manutengao da desigual-
dade” (DUARTE, 2008, p. 19).

Por fim, o publico, marcado pela “diferenca cultural” e pelo an-
seio de “afirmacao identitdria”. O objetivo também ¢é levar a cultura
negra até um determinado segmento da populacao e “dialogar com
o horizonte de expectativas do leitor, combatendo o preconceito e
inibindo a discriminagao” (DUARTE, 2008, p. 21).

O ensaio de Duarte é importante, pois além de constatar de fato
a existéncia da literatura afro-brasileira dentro da literatura brasilei-
ra, aduz os fatores que faz com que uma obra seja classificada como
pertencente a esta literatura. Ainda cita diversas obras e autores do
universo da literatura afro-brasileira. Entretanto, vale ressaltar que
nenhum aspecto dos cinco citados, estanque, caracteriza uma obra
como afro-brasileira, mas sim a reunido a interacao dos mesmos.

Octavio Ianni em “Literatura e consciéncia” (1988) também ex-



plora a literatura negra. O autor remonta sua origem e fundacao
aos consagrados escritores Cruz e Souza, Machado de Assis e Lima
Barreto. Sobre o imortal Machado de Assis, considerado o maior
escritor brasileiro, chega a afirmar que “é um classico da literatura
negra” (1988, p. 95). O autor analisa a problematica que envolve
a questao de identidade negra na obra machadiana, mesmo que
seja de forma velada, ainda nao aberta, e os recursos de se valeu
0 escritor, tais como a visao critica, a ironia e a satira ao retratar
as institui¢des dominantes e o apreco que demonstra pelos menos
favorecidos.

No entanto, é Lima Barreto que “assume a problematica do ne-
gro de modo aberto, pleno, em suas dimensoes humanas, sociais,
culturais e artisticas”, pois “nao foge as implica¢des sociais e artis-
ticas do subtirbio. Busca uma ‘literatura militante’, inclusive no que
se refere a luta pela expressao” (IANNI, 1988, p. 96).

Uma escritora afro-brasileira: Concei¢ao Evaristo

Dentre tantos artistas da cultura negra ou afro-brasileira, um
nome que se destacou nos ultimos anos ¢ Conceigao Evaristo. Poe-
tisa, romancista e ensaista, Concei¢ao Evaristo é participante ativa
dos movimentos de valorizagao da cultura negra em nosso pais. De
origem humilde, filha de uma lavadeira, nasceu em uma favela na
cidade de Belo Horizonte, em 1946. Mesmo nao tendo crescido no
meio de livros, desde pequena ouvia as historias que os mais velhos
lhe contavam, e estas memorias sao em grande parte o substrato de
sua matéria literdria, pelas quais sdo dadas vozes aos grupos exclu-
idos da histdria, os que estdao a margem da sociedade, tais como os
negros, os pobres e as mulheres.

Ativista do Grupo Quilombhoje, onde aprofundou sua experién-
cia afro-brasileira na literatura. Estreou na literatura em 1990, com



s

obras publicadas na série “Cadernos Negros”?!, publicadas pela or-
ganizagao com o intuito de langar escritores afro-brasileiros.

Suas obras, em especial o romance “Poncid Vicéncio”, de 2003,
abordam temas como a discriminacao racial, de género e de classe.
Também é autora do romance “Becos da Memoria”, publicado em
2006, objeto de analise deste artigo, e da antologia poética “Poemas
da recordacao e outros movimentos” (2008) e a de contos, “Insub-
missas lagrimas de mulheres” (2011)% Conceigao Evaristo tornou-se
referéncia no pais, quando o assunto é literatura e culturas africanas
e afro-brasileiras, devido ao seu talento artistico com as palavras e
ao seu engajamento politico e social.

Memodria e Identidade do Negro em Perspectiva Literaria

“Becos da Memoria” (2006) conforme afirma a prépria auto-
ra na referida edigao, teve nascimento em 1988 e ficou engavetado
ao longo de varios anos. Em suma, trata-se das reminiscéncias de
uma infancia apresentadas por uma narradora que ora é observa-
dora dos fatos, ora também é personagemparticipativa do romance,
mantendo desta forma um distanciamento temporale uma aproxi-
macao afetiva em relagao aos fatos narrados.

A historia se passa em uma favela de uma grande cidade e
aborda a vida de seus moradores, composta de gente humilde e po-
bre, ou seja, de pessoas desprovidas economicamente, que convi-
vem diariamente com as mais variadas adversidades possiveis, em
condicoOes precarias de subsisténcia, lutando pela sua sobrevivéncia
em um ambiente tao desfavoravel e adverso. O que todas tém em

! Para mais informagdes, cf.< http://www.quilombhoje.com.br/cadernosnegros/
historicocadernosnegros.htm>

2 Disponivel em  http://www.vermelho.org.br/prosapoesia/noticia.php?id_

noticia=141994&id_secao=133 Acesso em 29 mai. 2015



comum € a pobreza e o desejo de mudar de vida. Nao bastassem as
dificuldades impostas no meio em que eles vivem, os moradores se
veem ameagados e encurralados pelo plano de desfavelamento por
qual passara a favela.

Nas veredas dos estudos culturais, o narrador de “Becos da
Memoria” (2006) esta interessado em dar voz aos grupos margina-
lizados, portanto a obra:

[...] n@o tem por alvo recolher os grandes feitos. Deve muito mais
apanhar tudo aquilo que é deixado de lado como algo que nao
tem significacdo, algo que parece ndo ter nem importancia nem
sentido, algo com que a histdria oficial ndo saiba o que fazer.
(GAGNEBIN, 1999, p. 90)

s

E exatamente este o material contido no romance: a triviali-
dade de vidas aparentemente desinteressantes e sem atrativos aos
olhos das elites de varios segmentos da sociedade. Gagnebin (1999)
aponta os elementos constantes desse resultado de recolher o omi-
tido pelo discurso histdrico, tais como o sofrimento e o anénimo.
O sofrimento ¢ muito presente na narrativa, pois ¢ um sentimento
em comum que atinge a histdria de vida de todos os moradores
da favela. Tio Toto, por exemplo, é um personagem que sintetiza
fielmente o sofrimento de um negro apds o periodo da libertacao
dos escravos. A dor e o sofrimento o acompanharam sempre e ja
idoso ele considera que chegou o seu momento de partir, que o seu
corpo pede terra. Tio Toto perdeu as duas primeiras mulheres e os
filhos. E alguém desiludido e inconformado com a vida que teve,
pois desejava uma vida melhor, mais digna, justa e tranquila, con-
forme descreve na obra:

Perdi as forgas, Maria-Velha. Trabalhei demais. Eu quero agar-
rar nas coisas, pegar o machado, rachar essa lenha... Assento e
penso, pra qué? Fiz isso a vida inteira... Labutei, casei trés ve-

zes, viuvei duas, a terceira mulher é vocé. Tive filhos das duas
primeiras. Os filhos também se foram. Partidas tristes, antes do



tempo cumprido, ante da hora. Eu, vivido, ja velho, estou aqui.
Meu corpo pede terra. Cova, lugar de minha derradeira mudan-
¢a. (EVARISTO, 2006, p. 23)

O andnimo, aquilo que para a historia oficial ndo tem nome,
aqueles que nado tém nome. Para se narrar esta historia do passado,
Gagnebin (1999) chama a atencao para a questao da exigéncia da
memoria, comentando sobre o conceito de rememoragao, que

[...] abre-se aos brancos, aos buracos, ao esquecido e ao recalca-
do, para dizer, com hesita¢des, solavancos, incompletude, aquilo
que ainda nao teve direito nem a lembranga nem as palavras. A
rememorac¢ao também significa uma ateng¢do precisa ao presente,
particularmente a estas estranhas ressurgéncias do passado no
presente, pois nao se trata somente de nao se esquecer do passado,
mas também de agir sobre o presente. (GAGNEBIN, 1999, p. 91)

Interessa-nos justamente a questao da memdria, isto €, de como
ela é utilizada como estratégia de reescrita, de reconstrucao daiden-
tidade afro-brasileira. Conceigao Evaristo chega a afirmar que todo
o seu trabalho de escrita consiste em perseguir vestigios de memo-
ria para recompor uma historia perdida, conforme descreve:

O que minha memodria escreveu em mim e sobre mim, mesmo
que toda a paisagem externa tenha sofrido uma profunda trans-
formagao, as lembrangas, mesmo que esfiapadas, sobrevivem.
E na tentativa de recompor este tecido esgarcado ao longo do
tempo, escrevo. Escrevo sabendo que estou perseguindo uma
sombra, um vestigio talvez. E como a memoria é também vitima
do esquecimento, invento, invento. Inventei. [...] E dos becos de
minha memodria imaginei, criei. (EVARISTO, 2009:5)

Por Concei¢ao Evaristo ter crescido em uma favela de Minas
Gerais, é impossivel nao associarmos a histéria de vida da autora
com a da personagem Maria-Nova. Maria-Nova presencia todo o
sofrimento ao seu redor. Convive desde cedo com o sofrimento e
a luta pela sobrevivéncia. Junto com ela ha iniumeros personagens



que compdem uma galeria de vidas simples e modestas, mas que
pelo trabalho literdrio empreendido pela autora conferem a narrati-
va uma poeticidade impar e pungente.

Tio Totd, emblema do sofrimento e da dor, também representa
a luta e a resisténcia em meio a um ambiente hostil. Bondade, o con-
tador de histdrias (um dos preferidos de Maria-Nova) sempre ge-
nerosas e dispostas a ajudar a todos. V6 Rita, dona de um “coragao
enorme”, sempre feliz e sorridente, irradiando alegria e paixao pela
vida, uma mulher que representa o simbolo do amor, do altruis-
mo, da compaixao, da sabedoria e do respeito. Maria-Velha (terceira
mulher de Tio Toto), mulher guerreira e trabalhadora.

Negro Alirio, um sujeito que descobriu o poder transforma-
dor da leitura e do conhecimentoe resolve partilhar com toda a sua
classe. Enfim, esses e outros personagens transitam nos becos da
memoria narrativa. Portanto, ao descrever a individualidade dessas
diversas personagens, o resultado é a configuragao de uma coletivi-
dade. Desse modo, as histdrias ouvidas pela autora e também por
Maria-Nova formam uma “memoria coletiva”, que “pulveriza-se
em uma multiplicidade de narrativas” (SEIXAS, 2004, p. 37). Ainda
para Seixas, a “memoria € a tradigao vivida —a memoria é a vida—e
sua atualiza¢do no eterno presente € espontanea e afetiva, multipla
e vulneravel”.

Este langar o olhar para o passado utilizando-se da memoria
nao é fortuito, tem motivos e intengdes muito bem definidos:

Toda memoria é fundamentalmente “criacdo do passado”: uma
reconstrugao engajada do passado (muitas vezes subversiva, res-
gatando a periferia e os marginalizados) e que desempenha um
papel fundamental na maneira como os grupos sociais mais hete-
rogéneos apreendem o mundo presente e reconstroem sua identi-
dade, inserindo-se assim nas estratégias de reivindicacdo por um
complexo direito ao reconhecimento. (SEIXAS, 2004, p. 42)



Ao se resgatar algo do passado fica claro que o autor ndo quis
que determinados acontecimentos caissem nas malhas do esqueci-
mento. Segundo Ansart (2004), a questao da memoria estd muito
presente nas literaturas apos a Segunda Guerra Mundial:

[...] Uma consideravel literatura desenvolveu-se, ap6s a Segun-
da Guerra Mundial, para analisar ou tomar uma posicao sobre a
questao da memoria dos fatos, das violéncias e das perseguicoes.
O tema do “dever de memoria” concerne, em primeiro lugar, a
memoria dos fatos, das provas e sofrimentos suportados, que sao
exortados a ndo serem esquecidos. (ANSART, 2004, p. 30)

Por si s6 resgatar o passado € agir no presente, “a memoria €
ativada visando, de alguma forma, ao controle do passado (e, por-
tanto do presente)” (SEIXAS, 2004, p. 42). Reivindicar um direito
ao reconhecimento € o que saltaaos olhos do leitor. Parece que os
morados da favela gritam silenciosamente por melhores condigoes
de vida. Cada personagem traz em si este complexo.

E do interior deste caldeirdo, carregado de fortes sentimentos e
emocoes, que memorias extremamente diversificadas irrompem
e invadem a cena publica, buscam reconhecimento, visibilidade
e articulagdo, respondendo provavelmente a uma necessidade
que a racionalidade histdria é impotente para exprimir e atua-
lizando no presente vivéncias remotas (revisitadas, silenciadas,
recalcadas ou esquecidas) que se projetam em dire¢ao ao futuro.
(SEIXAS, 2004, p. 43)

Maria-Nova ¢ uma crianca diferente das outras. Diferente no
sentido do modo de viver. Ela cresce envolta em um mundo impla-
cavel e hostil. Nao leva uma vida doce e colorida, mas sim uma vida
dura. Na favela ela brinca e se diverte também, mas nao ouve his-
tdrias de fadas e cinderelas e tampouco brinca com bonequinhas de
luxo. Seu passatempo ¢é ajudar as tias na labuta diaria, carregando
baldes d’agua e as bacias de roupas das madames. Muitas vezes ao
invés do sorriso angelical das criangas o que carrega em seu rosto é



um semblante sisudo e introspectivo. Sua formacao é moldada por
historias tristes e tenebrosas, contadas por Bondade, Tio Tot6 e Ma-
ria-Velha, histérias de dor, sofrimento e injustica:
Maria-Nova ali quietinha, sentada no caixotinho, vinha crescendo
e escutando tudo. As pedras pontiagudas que os dois coleciona-

vam eram expostas a Maria-Nova, que escolhia as mais dilaceran-
tes e as guardava no fundo do coragao. (EVARISTO, 2006, p. 33)

A personagem Maria-Nova sintetiza bem o processo do uso da
memoria como estratégia de reescrita, de reconstrucao da identi-
dade afro-brasileira. Se nos tempos de escravidao os negros nao ti-
nham voz, espago, direitos, estudo, enfim, se os negros de antes nao
tinham liberdade, ndo tinham uma identidade, eram somententi-
meros para seus senhores, com Maria-Novaesta situagdo insinua-se
divergente e promissora. A crianga desde cedo, por meio das histo-
rias ouvidas e da vida que leva, toma consciéncia de sua situagao,
como por exemplo, ao constatar na ora¢ao da Salve-Rainha (A vds
bradamos os degredados filhos de Eva/Por vds suspiramos neste
vale de lagrima [...]) a histéria de seu povo: “ela via ali, em coro,
todos os sofredores, todosos atormentados, toda a sua vida e a vida
dos seus. Maria-Nova sabia que a favela nao era o paraiso. Sabia
que ali estava mais para o inferno” (EVARISTO, 2006, p. 47).

E, principalmente, por meio da personagem de Maria-Nova
que se pode vislumbrar a reescrita de uma nova identidade para o
negro. E pela percepgao aguda da menina que ela aospoucos ama-
durecerd a sua personalidade e consciéncia de que precisara fazer
algo diferente para que sua prdpria histéria nao seja a repeticao da
histéria de seu povo, como relata:

Entretanto o que doia mesmo em Maria-Nova era ver que tudo
se repetia, um pouco diferente, mas, no fundo, a miséria era a
mesma. O seu povo, os oprimidos, os miseraveis, em todas as
historias, quase nunca eram os vencedores, e sim, quase sempre,
os vencidos. (EVARISTO, 2006, p. 62)



De que modo Maria-Nova poderd escrever outra historia de
vida, diferente de todas aquelas as quais convive diariamente? A
menina que “crescia violentamente por dentro” e que era “forjada a
ferro e fogo”, mesmo desesperancada com tudo, sabia que embora
todas as dificuldades da vida havia um meio para reescrever a sua
historia e este meio era somente através da educacgdo: “Maria-Nova
apertou os livros e os cadernos contra o peito, ali estava a sua salva-
¢ao” (p. 102). Se para os negros da geragao passada nao houve uma
vida digna e louvavel é em Maria-Nova que se configura a realiza-
¢ao desta nova vida, de outra identidade.

[...] o mundo, a vida, tudo estd ai! Nossa gente nao tem consegui-
do quase nada. Todos aqueles que morreram sem se realizar, to-
dos os negros escravizados de ontem, os supostamente livres de
hoje, libertam-se na vida de cada um de noés que consegue viver,

que consegue se realizar. (EVARISTO, 2006, p. 103)

Desta forma, na esteira das concepg¢oes dos Estudos Culturais,
resgatando a cultura de povos marginalizados por meio do recurso
da memoria, a autora cumpre uma das fung¢des do discurso memo-
rialistico que € a atualizacdo do passado no presente, como teoriza
Seixas:

[...] este trazer a tona que constitui o fundamento mesmo da me-
moria, pois o passado que retorna de alguma forma nao passou,
continua ativo e atual e, portanto, muito mais do que reencontra-
do, ele é retomado, recriado, reatualizado. (2004, p. 49)

Esta atualizacao do passado também esta inserida no desejo de
Maria-Nova de escrever a historia do seu povo, ou seja, o desejo de
contribuir de alguma formaobjetivando um novo futuro. Na escola,
em uma aula sobre libertacao dos escravos, ele comeca a refletir se
realmente aquele povo da favela é um povo livre. E o momento
em que vem a ideia da escrita: “... pela primeira vez veio-lhe um
pensamento: quem sabe escreveria esta historia um dia? Quem sabe
passaria para o papel o que estava escrito, cravado e gravado no seu



corpo, na sua alma, na sua mente” (EVARISTO, 2006, p. 138). Im-
possivel nao associar a vida de Maria-Nova com a da autora Concei-
¢ao Evaristo. Vale lembrar que esta também cresceu em uma favela
e tem uma historia de vida semelhante a da personagem romancea-
da. Fica assim, no ar, este aspecto de biografismo presente na obra,
que de maneira alguma empobrece a mesma.

Ha também em “Becos da Memoria” (2006) um forte trago
de cunho social e, por conseguinte, politico. A comecar pelo espago
em que se ocorre a narragao: uma favela, o que por si s6 ja evoca um
lugar em que havera pobreza, injustica, discriminacao, desigualda-
de, etc. O romance também é marcado por contrapontos que ilus-
tram esferas sociais distintas e opostas. Ao lado da precaria favela
ha um bairro nobre. Negro Alirio é um personagem que retrata o
simbolo da luta e da resisténcia a fim de reconhecimentos e direitos.
Em Negro Alirioresume-se a historia de muitos negros do pos-peri-
odo de libertagdo. Enganam-se quem pensa que o negro alforriado
teve imediatamente os mesmos direitos dos brancos, isto porque
para os negros tudo sempre foi mais dificil, pois

[...] nada, absolutamente nada, dos poucos ganhos que dizem res-
peito as reivindicagdes dos explorados — e, particularmente, da

enorme populagao negra do pais, entre tantos outros — foi con-
seguido sem uma luta drdua, extensa e dolorosa. Isto serve para

a situagao presente do negro no pafs. (ANDRE, 2008, p. 136-137)

Negro Alirio é uma crianga comum até que “um dia aprendera
a ler. A leitura veio agucar-lhe a observagao. E da observacao a des-
coberta, da descoberta a analise, da analise a acao. E ele se tornou um
sujeito ativo, muito ativo” (p. 54), ou seja, € alguém que por meio da
leitura e da busca do conhecimento fara de tudo para buscar a efetiva
libertagao e igualdade para o seu povo. Ainda crianga presencia os
capangas do Coronel Jovelino jogarem um corpo no rio. E depois, ja
rapaz, fica sabendo da morte de Pedro da Zica, e a mesma desculpa
de sempre do coronel, de que os Zicas tém tendéncias suicidas.



Ele sente o desejo de lutar, de dizer a verdade, de confrontar
e desmascarar o coronel, de por o dedo na ferida. Quando crian-
¢a ninguém quis ouvi-lo, “Agora, nao! Nao era mais um indefeso
menino. Era um homem e ndo poderia calar-se diante da injustiga”
(EVARISTO, 2006, p. 61). Negro Alirio comega a sua pequena revo-
lugdo nao mantendo o conhecimento adquirido somente para ele,
mas sim o divulgando: “Ele ia de vez em quando a cidade e voltava
com livros. Trazia noticias sobre o que acontecia por 1a. Diz que
agora estava lendo para os outros, estudando com eles um jornal
que explicava tintim por tintim, o que era sindicato, greve, liga cam-
ponesa, reforma agraria” (EVARISTO, 2006, p. 63).

No momento em que todos estao na casa do Cornonel, Negro
Alirio observando toda a riqueza e desperdicio do patrao ea min-
gua em que vive os seus subordinados diz o seguinte para o Coro-
nel: “Cuidado, Coronel! A fome, a miséria, a injustiga e as derrotas
que sofremos apenas fortalecem a gente para fazer a virada um dia”
(EVARISTO, 2006, p. 64). Negro Alirio acaba se tornando o lider da-
quele povoado, isso faz com que todos os trabalhadores da fazenda
tomem consciéncia da submissao perante o Coronel e a ideia da Co-
operativa, propagada por Negro Alirio toma forma entre os traba-
lhadores: “A ideia da cooperativa, que ha muito o Homem discutia
com 0s irmaos, comegou a tomar corpo. Era cada um cuidando de
sua vida, mas cuidando também da vida dos outros” (EVARISTO,
2006, p. 65). Os trabalhadores da fazenda do Coronel perceberam
que “se cuidassem da terrinha que tinham, poderiam viver sem o
patrao. Outros perceberam que podiam pegar suas colheitas e ir
vender diretamente na cidade” (EVARISTO, 2006, p. 66).

Como é comum no percurso dos negros, ou de qualquer ou-
tra classe marginalizada, inferior, a tomada de consciéncia dos tra-
balhadores do Coronel s6 adveio depois do sangue derramado de
muitos da familia Zica, por motivos de demanda de terra. Mais uma



vez a liberdade foi conquistada as custasde dor e sofrimento. O as-
pecto politico, portanto, perpassa todo o romance, seja na ambien-
tacdo da favela ou nas condi¢des de vida das personagens, porque
“toda memoria, seja ela ‘individual’, ‘coletiva’ ou “histdrica’, € uma
memoria para qualquer coisa, e ndo se pode ignorar esta finalidade
politica (no sentido amplo do termo)” (SEIXAS, 2004, p. 42).

No artigo “A visibilidade positiva: identidade e revolta” (2008),
Maria da Consolacao André discute as sequelascarregadas pelos
negros apos a libertagdo dos escravos. Segundo ela, devido a fa-
tores como a corrente positivista, socioldgica, os negros eram con-
siderados como sujeitos de atraso cultural em relagao aos brancos
e com tendéncia a praticar crimes e ainda “os detentores do poder
necessitavam brecar uma possivel ascensao dos negros e de seus
descendentes”, fazendo com que os negros “ficassem de fora das
novas formas de vida que o capitalismo oferecia” (ANDRE, 2008,
p. 140-141).

Quais seriam essas novas formas de vida? Com o crescimento
do capitalismo e o desenvolvimento do processo da industrializa-
¢ao, sabemos que o ocorreu o fendmeno da migra¢ao da populagao
do meio rural para o meio urbano, fazendo com que o processo de
urbanizagao das cidades se acelerasse cada vez mais, o que culmi-
nou com a globaliza¢do mundial. Deste modo, neste novo formato
de sociedade — o capitalismo —€ perceptivel o racismo impetrado
aos negros; o negro passa a ser “considerado como um objeto usa-
do pelos varios poderes — o senhor de engenho, os governantes, a
Igreja, e tantas outras instituigdes que faziam valer os seus poderes/
meio econdmicos, morais e politicos para subjugar o negro” (AN-
DRE, 2008, p. 142).

Nesta nova forma de vida urbana “o destino humano do negro
foi prejudicado pelas normas da associagdo urbana, dificultando
a sua adaptagdo e ajustamento ao novo estilo de vida econdmica,



social e politica” e como resultado “sobrou para os negros o pior,
ou seja, a periferia insalubre e os morros (...) onde eram péssimas
as condic¢des de vida” (CHALHOUB, 1996, apud ANDRE, 2008, p-
144), ou seja, 0 que sobrou para os negros nos € revelado através das
memorias da narradora de “Becos da Memoria” (2006), contudo,
oferecendo contornos mais humanos aos moradores da favela.

Por ultimo, cabe também comentar sobre a questao do ressenti-
mento, muito contundente em todas as personagens. Ansart (2004),
cita dois motivos que originam ou provocam o sentimento do res-
sentimento:

[...] em primeiro lugar, a experiéncia da humilhacao e, igualmen-
te a experiéncia do medo. A humilhagao nao provém apenas de
uma inferioridade. Ela é experiéncia do amor-proprio ferido, ex-
periéncia da negacao de si e da auto-estima suscitando o desejo
de vinganga. Quanto ao medo, de que Maquiavel faz o principal
motor do 6dio, ele ndo constitui, em certos casos, em um dos sen-
timentos que conduzem ao ressentimento e que explicam, por

exemplo, as explosodes de vinganca de uma populagao por muito
tempo dominada e mantida sob temor? (ANSART, 2004, p. 22)

As experiéncias da humilhagao e do medo sao condigoes inevi-
taveis que afligem todos os morados da favela, acentuando-se ainda
mais com a presenca dos tratores e o desfavelamento, e se manifes-
ta em muitos personagens. Em Tio Totd, que se sente humilhado,
sem forgas, vencido pelo tempo. Em Cidinha-Cidoca e nas outras
mulheres da vida, que se prostituem para conseguir um dinheiro
a mais. Em Maria-Nova, que mesmo com fiapos de esperanga em
uma vida melhor também sente medo do futuro. Em Negro Alirio
e os trabalhadores da fazenda do Coronel Jovelino, no medo do en-
frentamento ao Coronel.

Em Ditinha, a humilhacao se faz ainda mais presente, que de-
vido ao roubo da joia sofre humilhacao perante toda a favela ao ter
que procurar a joia na fossa e acaba sendo presa. Enfim, cada perso-



nagem carrega em si este complexo, o medo da falta de comida, de
agua, de dinheiro, o medo do dia de amanha, de nao ter um teto pra
dormir, de ndo ter no minimo um barraco para morar.

Konstan (2004), ao citar Roger Peterson (1997), comenta sobre

o ressentimento social, que seria “a emog¢ao que deriva da percep-

¢ao de que o grupo ao qual se pertence estd em uma posigao injus-

tamente subordinada em uma hierarquia de status” (PETERSON,

1997, apud KONSTAN, 2004, p. 61). Desse modo, podemos enqua-

drar “Becos da Memoria” (2006) como um romance em que contém

nitidamente este ressentimento social, por retratar de modo fide-

digno os problemas dos moradores de uma favela, classe pobre na

esfera da sociedade, ambiente propicio ao preconceito, discrimina-
¢ao e desigualdade. Assim, o ressentimento

[...] ¢ uma resposta ndo apenas a uma ofensa ou injuria, como na

descrigao de Strawson, mas mais particularmente ao que cha-

mariamos de preconceito ou discriminacdo. Depende de uma

ou mais caracteristicas que se compartilham com outros e que

expdem alguém a desigualdade como membro de um grupo.
(KONSTAN, 2004, p. 62)

Consideragoes finais

Por tudo o que foi apresentado até aqui, esperamos ter demons-
trado que os Estudos Culturais impulsionou um grande salto no sen-
tido de ampliar o horizonte do que sej considerado cultura, fazendo
com que novas obras e autores tivessem o seu devido espago e mere-
cimento. Esperamos também que tenha sido demonstrado o trabalho
literario de Conceigao Evaristo, na confec¢ao do romance “Becos da
Memoria” (2006), que pelo seu labor artistico, ao fazer o uso do recur-
so da memoria, dando vozes aos grupos marginalizados e silencia-
dos ao longo da historia, fez com que fosse possivel vislumbrar uma
reescrita da identidade do negro na sociedade brasileira.



Historias e memorias dizem muito do que somos, faz com que
compreendamos nosso presente e escrevamos nosso futuro, relem-
brando, recriando, reatualizando, reescrevendo.
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0 despontar da(s) identidade(s)
guineense(s) no romance
A dltima tragédia de Abdulai Sila
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Resumo: Como Literatura, a Guiné-Bissau ainda ¢ jovem, contundo, vem
demonstrando tematicas densas, riquezas e mistérios a serem desvendados.
O presente artigo procura investigar a questao da identidade no romance
guineense, A ultima tragédia, de Abdulai Sila. Queremos mostrar como
o projeto literario dessa obra nos guiam as descobertas identitdrias de
uma nagao, que por sua vez emerge de siléncios que outrora sufocaram a
cultura do pais.

Palavras-chave: Literatura, Guiné-Bissau, Identidade, Abdulai Sila.

Abstract: In Literature, Guinea-Bissau is still young, although it shows
itself full of riches and mysteries to be discovered. This article investigates
the question of identity in a guineense romance, A ultimatragédia, by
AbdulaiSila.We wish to show how the word of this piece guides is to
identitarys discoveries of a nation, which emerges from silences that at
other times the country’s culture.

Keywords: Literature; Guinea-Bissau; Identity; AbdulaiSila.
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Introducao
E Kantiga

E kantiga i pabutchora
Abo kebuudjusekukan
E tuada ...e kantiga
Abo ke n tira el

N tiral me noti
Otchakalakaladuiem

E tuadakesabiobisin

I pa i entrau na alma
Abo ketududjidiuskanta
Pakeke n kaiarkantau?
N na kantaugora...!

Odete Semedo

Localizada na costa ocidental africana, a Guiné-Bissau é uma
dasnagdes que compdem o quadro dos paises africanos que tem
como idioma oficial a Lingua Portuguesa. Marcado por um sistema
colonial fortemente opressor, que carrega na sua historia a utopia
de se tornar uma sociedade justa que congregue a todos, apresenta
uma Literatura que aos poucos vem ganhando espaco.

Durante anos a Guiné-Bissaufoi colonia de Portugal, e nesse
periodo passou por uma série de confrontos, resultando em “rios
de sangue” aos africanos. Isso decorreu desde o momento que os
lusitanos buscavam na costa guineense estabelecer uma rota para
o trafico negreiro, em que os europeus fizeram supostos acordos
com os lideres africanos a fim de fortalecer essa relacao comercial.

! Esta canc¢do/ Esta cangdo ¢ para te fazer chorar/Tu que ndo vertes uma lagrima/Esta
melodia.../ Eu compus a meia noite/No siléncio absoluto/E ¢ para ti!/Este ritmo suave e
lento/E para penetrar na tua alma/T#o cantada pelos poetas/E porque ndo/Ser um dos que te
cantaram/E eu canto...! Traducdo da propria autora.



E, seguindo esse pressuposto, no fim do século XIX e inicio do sé-
culo XX os portugueses de fato iniciaram a ocupagao de no intuito
de demarcar territério para assim dar inicio ao processo colonial.
De acordo com Augel, “o tratamento dado aos africanos foi o mes-
mo em todos os regimes coloniais, norteados pela falta de respeito,
a brutalidade e a completa desatengdo aos direitos humanos basi-
cos” (AUGEL,2007, p. 57). Ironicamente, a violéncia colonizadora
era justificada como necessaria para a missao de levar civilidade,
salvagao e paz para a populacao.

Ainda no tocante a questao colonial, o europeu construiu seu
império no territdrio africano porque encontrou nesse espago uma
posicao que nao teria no seu pais de origem. Isso se deve a grande
facilidade com que o colonizador adquire suas propriedades, usur-
pando-a da populagao africana a partir de uma posigao colonial
extremamente violenta, perpassando do espago fisico até invadir o
espaco psicologico do colonizado. De acordo com Silva “o que se
observa, assim, € a permanente tensao dialética entre realidades que
se confrontam, pois que a logica do sistema colonial € justamente a
logica da guerra” (SILVA, 2010, p. 190).

A realidade para o africano, no periodo colonial, sempre esteve
ligada a uma submissao em relacao ao europeu. Sua posicao dentro
da cidade colonial é de subalternidade, tendo proibigdes de viven-
ciar os espagos dos brancos. Diante dessa discussao, Cabago diz que
a pele negra impedia o acesso “a maioria dos locais de convivio e
lazer frequentado por civilizados” (Cabago, 2009, p. 38).

Acerca da colonizagao, Cabago esclarece que “so6 existe colo-
nizado porque existe o colono” (Cabago, 2009, p. 39). Enquanto o
colono desfruta de uma alta posi¢ao dentro colonia, o colonizado
¢ sufocado por agdes politicas que o restringem a um “nao civili-
zado”. Dentro do territério colonial, o europeu tem privilégios, a
comegar por um vasto numero de criados que nao sdao protegidos



por lei, e ainda adquire postos administrativos elevados.

Nas palavras de Memmi, o colonizador “quanto mais respira
a vontade, mais o colonizado sufoca” (MEMMI, 2007, p. 42). Nes-
sa perspectiva, a Guiné-Bissau se constrdi, e assim como as outras
colonias africanas, tem suas marcas histdricas costuradas por uma
linha de violéncia fisica e psicoldgica, que permanece viva na me-
moria dos guineenses.

A independéncia comegou a ser idealizada pelo agronomo
Amilcar Cabral, e suas intengdes eram a de alcangar tanto a inde-
pendéncia de Cabo Verde, quanto da Guiné-Bissau, com isso fundo
o Partido Africano para Independéncia da Guiné e Cabo Verde, o
PAIGC. Os esforgos de Cabral foram muitos, e despertaram o senti-
mento de independéncia no pais. No dia 20 de janeiro de 1973, Ami-
Icar Cabral foi assassinado em frente a sua residéncia, em Conacri,
capital do pais vizinho, também chamado de Guiné. Os assassinos
foram presos, dois guineenses. No entanto, até os dias de hoje ndo
se sabe quem foi 0 mandante do crime.

Apesar deste fato, a forca para lutar pela independéncia do
pais nao acabou. Luis Cabral, meio irmao de Amilcar Cabral, to-
mou a frente do PAIGC e da guerrilha, e neste mesmo ano, em 24
de setembro, declarou a Independéncia da Guiné, que deixou de
ser chamada de Guiné Portuguesa, e passou a ser conhecida por
Guiné-Bissau.

A independéncia da Guiné-Bissau, por Portugal s6 foi reconhe-
cida de fato em 10 de setembro de 1974, a primeira de suas colo-
nias africanas a ser reconhecida enquanto nagao. O ideal de Amilcar
Cabral seria que Cabo Verde declarasse sua independéncia junto
com a Guiné-Bissau, o que ndo ocorreu, o pais insular tornou-se
independente em 5 de julho de 1975. Mesmo ano de Mogambique
(25 de junho), Sao Tomé e Principe (12 de julho) e Angola (11 de
novembro).



E em meio a esse processo histdrico, a Literatura da Guiné-Bis-
sau se construiu. Apesar das dificuldades de se propagar dentro e
fora de seu pais, a Literatura guineense emergepor intermédio de
textos que revelam os anseios do sujeito guineense, desdobrando
como um espelho que manifesta os sentimentos coletivos de sua
sociedade. Por esse caminho sao encontrados autores dedicados a
constituir corpus literdrios, e dentre eles, esta o escritor Abdulai Sil3,
primeiro romancista de sua nagdo com a obra Eterna Paixdo, publi-
cada em 1994.

Um ano apds sua primeira publicacdo o escritor Sila divulga a
obra A ultima tragédia (1995), romance que serd abordado ao longo
desse artigo, tendo como eixo central a questao da identidade, sen-
do a personagem principal um dos reflexos da construgao do sujeito
na sociedade guineense, pois a literatura é um reflexo da sociedade
na qual esta inserida.

Literaturas Africanas de Lingua Portuguesa: um espelho social

Embora tenha pouco tempo de atuagao no cendrio dos estudos
literarios no Brasil, as Literaturas Africanas de Lingua Portuguesa
aos poucos conquistaram seu espago. Angola, Mocambique, Cabo
Verde, Sao Tomé e Principe e Guiné-Bissau assemelham-se nao so6
pelo idioma e por terem tido o mesmo colonizador, mas por pos-
suirem uma Literatura que impressiona pela forga através da qual
lutam para mostrar nas letras um povo que deseja revelar sua iden-
tidade sem a sombra do colonizador.

Vale lembrar que a Conferéncia de Berlim (1884-1885), remar-
cou todo o continente africano segundo o interesse das poténcias
europeias. Com isso, houve uma nova demarcagao territorial cujo
resultado fez com que grupos, ora distintos, permanecessem no
mesmo espago. Tal processo nao respeitou a cultura, as tradigoes e a



ordem dos africanos, fazendo com que o ato colonial fosse demasia-
damente violento, atravessando a estrutura fisica e implicando na
saude psicoldgica das sociedades africanas.

Sobre isso, em Os condenados da terra, Fanon diz que:

O aparecimento do colono significou sincreticamente morte da
sociedade autdctone, letargia cultural, petrificagdo dos indivi-
duos. Para o colonizado, a vida s6 pode surgir do cadaver em
decomposi¢ao do colono. Tal é pois essa correspondéncia termo
a termo dos dois raciocinios (FANON, 2010, p. 111).

A colonizagao deixou suas marcas cravadas na his-
toria e modificou o continente africano. Apesar disso, permaneceu
vivo nos africanos o desejo de ser uma nagao independente, sem o
poder de manipulacgao do colonizador.

Nesse entreposto, a Literatura surge como uma das respostas
para um falar africano, como um brado que tine com vozes de li-
ertacdo. E no texto literario que aparecem os sentimentos dos afri-
bert E texto lit t tos d f
canos sem o condicionamento da méaquina colonial, colocando em
destaque os sonhos do homem africano em “ser e ter” uma nagao
justa que congregue a todos.

No que diz respeito a escrever Literatura, um embate enfren-
tado pelo escritor africano é: em qual lingua escrever? Os idiomas
africanos foram soterrados pela imposi¢ao da lingua do colonizador,
tendo essa se tornado o idioma oficial dos paises nas suas respec-
tivas independéncias. “A escrita literdria expressava a tensao exis-
tente entre esses dois mundos e revelava que o escritor, porque iria
sempre utilizar uma lingua europeia, era um homem-de-dois-mun-
dos” (FONSECA, MOREIRA, 2012, p. 1 e 2,). E nessa atmosfera que
as Literaturas de Lingua Portuguesa se manifestam no continente
africano, possuindo as especificidades dos paises que representam.

A divulgacao dessas Literaturas enfrentou dificuldades dentro



e fora de seus paises. Isso se deve as barreiras do mercado editorial
em publicar os livros dos autores africanos. No Brasil, tem-se visto
uma maior difusao dos escritores angolanos, mogambicanos e al-
guns cabo-verdianos, autores guineenses e sao-tomenses aparecem
somente em algumas antologias.

A Lei 11.645, promulgada em 2008 no Brasil, abriu as cortinas
para os estudos africanistas, dando um impulso nas editoras brasi-
leiras, que por sua vez passaram a publicar textos africanos, até en-
tao nao editados no pais.A ementa da Lei diz:“torna-se obrigatdrio
o estudo da histdria e cultura afro-brasileira e indigena”, nas escolas
brasileiras, passando por todas as disciplinas, mas “em especial nas
areas de educagao artistica e de literatura e historia” (LEI 11.645,
2008).

Apesar do discurso proposto pela Lei 11.645, dentre as Litera-
turas Africanas de Lingua Portuguesa, a Literatura da Guiné-Bissau
ainda raramente aparece, tendo poucas publicagdes no Brasil.Entre
os autores guineenses, Odete Semedo publicou sua obra de poesias
No fundo do canto (2007), pela Editora Nandyala, e Abdulai Sila lan-
¢ou seu romance A ultima tragédia(2006), pela Editora Record. Al-
guns autores aparecem em Antologias de poemas e contos, como
na Antologia Contos do mar sem fim (2008), organizado pela Editora
Pallas, que conta com quatro contos de autores guineenses. Esses
titulos sao alguns dos que compdem o quadro de publicagdes das
obras guineenses no Brasil.

Em O desafio do escombro (2007), a autora Moema Augel dedica
um capitulo de sua obra procurando levantar publica¢des de obras
literdrias guineenses em outros paises. Apesar do empenho da pes-
quisadora, os resultados de suas pesquisas mostram poucos titulos
guineenses editados em outros paises, segundo a autora “é frequen-
te que sejam organizados coletaneas de ensaios sobre a literatura
africana de expressao portuguesa, e a Guiné-Bissau nao seja referi-



da” (AUGEL, 2007, p. 123). Ha exceg¢des, como o caso ja mencionado
no paragrafo anterior, “embora esteja ainda longe de ser satisfato-
ria” (AUGEL, 2007, p. 99).

Entreos levantamentos feitos pela escritora Moema Augel, va-
mos nos ater em duas publicagdes do autor Abdulai Sila realizadas
fora da Guiné-Bissau. A primeira foi a tradu¢ao do romance A /-
tima tragédia para o francés em 1996, com o titulo L ultimetragédie.
Outro dado importante ¢ a publicacao realizada pelo Centro Cul-
tural Portugués, em Cabo Verde, com a Trilogia do autor intitulada
Mistida (2002), e da qual fazem parte os romances A iltima tragédia,
Eterna Paixdo e Mistida.

Ainda que tenhamos publicagdes dentro e fora do continen-
te africano, a estudiosa Moema Augel conclui o capitulo de seu li-
vro, referente os estudos da Literatura da Guiné-Bissau, dizendo
que “fica talvez um travo amargo, uma impressao de falta, marcada
pelo siléncio, pela auséncia dos estudos nao existentes” (AUGEL,
2007, p.123).

Uma das justificativas por tamanho desconhecimento pode ser
a falta de investimento na cultura do préprio pais, ha na Guiné-
Bissau uma pequena porcentagem da populagao que tem acesso a
Literatura. Isso se deve “a falta de livrarias, o baixo poder aquisi-
tivo, a baixa escolaridade, a pouca circulagao dos bens culturais”
(AUGEL, 2007, p. 123), haja vista “o livro ainda € um artigo de luxo
na Guiné-Bissau” (AUGEL, 1998, p. 21).

Nadando contra essa maré surge em 1994 a proposta do autor
Abdulai Sila, da chilena Teresa Montenegro e o togolés Fafali Kou-
dawo, de fundarem a primeira editora privada do pais, chamada
KU SI MON. A ideia foi criar ndo s6 uma editora, mas sobretudo,
um simbolo de esperanca para o emergir da Literatura e da Cultura
da Guiné Bissau. Essa proposta é reforcada pelas palavras da afri-
canista Moema Augel:



E a convicgio que rege esse empreendimento pioneiro: pelas
proprias forgas, através do dinamismo da prépria iniciativa,
sem esperar por outros e sem desesperar com as dificuldades,
buscando concretizar um projeto ousado e sem similar até hoje
na Guiné-Bissau, unindo a qualidade e a urgéncia do contetido
com o esmero do acabamento material das obras, suprindo la-
cunas ja insustentaveis para o desenvolvimento cultural do pais
(AUGEL, 1998, p. 142).

O marco inicial da Ku Si Monfoi o langamento do titulo Eterna
Paixdo (1994), primeiro romance guineense, e primeira obra publi-
cada de Abdulai Sila. A empreitada da editora guineense algou ou-
tros voos e publicou obras de seus fundadores, como As enxadas do
rei (1995), de Teresa Montenegro, e Eleicoes e ligoes (1995), de Fafali
Koudawo, além de editar obras de outros autores desconhecidos.

Em relagao ao primeiro autor langado pela Editora, Abdulai
Sila, foram publicados no pais ainda as obras A ultima tragédia (1995)
e Mistida (1997). Quanto a essas obras, Melo explica que “as datas de
publicacao nao correspondem a cronologia de escrita, sendo que A
ultima tragédia foi escrito em 1984, mas publicado posteriormente ao
Eterna Paixao” (MELO, 2013, p. 3).

Dez anos depois de publicar seu terceiro romance, o escritor
Abdulai Sila langou uma peca de teatro, As oracdes de Mansata (2007),
“a primeira peca em portugués na Guiné-Bissau” (AUGEL, 2010, p.
45) e, recentemente, o autor nos brindou com sua nova pega, Dois
tiros uma gargalhada (2013).

Ao analisar as obras escritas e edificadas pelo autor Abdulai
Sila, nota-se que o autor € um pioneiro na luta por uma Guiné-Bis-
sau melhor. Além de suas obras, e da sua sociedade em uma edi-
tora, Sila é um empresdrio, e sua empreitada ultrapassa o campo
das letras, e atinge o campo das telecomunicag¢des, uma vez que sua
formacao é em Engenharia Eletronica. Segundo dados do site da Ku
Si Mon, além de escrever ficgdo, o autor tem diversos textos publi-



cados relacionados ao desenvolvimento tecnologico do pais (acesso
em setembro de 2013).

Ao observarmos as a¢des de Abdulai Sila na Guiné-Bissau, ve-
mos que o autor aos poucos procura compor o mosaico do estado-
-nagao no qual estd inserido. De peca em pega, Sila procura fazer de
seu pais uma nacao justa, sem ficar preso as amarras das infindaveis
dificuldades de compor um pais que passou por longas lutas pela
independéncia, e ap0s se libertar do poder maniqueista do coloni-
zador, enfrentou a guerra civil, a luta pelo poder. E mesmo em meio
a tantos conflitos, Sila corroborou para a concretizagao das ideias e
dos planos, colocando a descoberto uma Guiné-Bissau que perma-
necia perdida no siléncio.

O Pos-Colonialismo nas Literaturas Africanas de Lingua Portu-
guesa

No segmento colonial autores, brancos e europeus, escreveram
textos sob uma oOtica etnografica, com romances que animalizavam
o negro, sendo este o vilao das narrativas desse periodo. Os textos
desse ciclo eram, na sua maior parte, produzidos por colonos que
acreditavam ter melhorado a Africa, suas palavras elevavam o eu-
ropeu, o colocando como herdi do romance que tinha sua vida difi-
cultada por um africano rebelde.

Mais uma vez, tomamos como base um estudo da africanis-
ta Moema Parente Augel, que, em seu Desafio do escombro, apontou
alguns romances coloniais de diferentes autores. Entre eles, consta
O negro sem alma, no qual se percebe, desde o titulo, um cunho eu-
rocéntrico. A ideia desse titulo remete ao pensamento que o coloni-
zador tinha, pois 0 mesmo acreditava ser um enviado para salvar
os africanos, uma vez que estes nao eram civilizados e nao tinham
alma. Logo, diante desse contexto é evidente que o titulo referido



pertence a uma Literatura Colonial, pois corresponde a uma otica
eurocentrada. “Os autores dessa assim chamada literatura colonial
sdo quase sempre funcionarios da administracao portuguesa, ou
militares ou missiondrios, todos marcados logicamente pela convic-
¢ao da missao civilizatoria do branco” (AUGEL, 2007, p. 130).

Bonnici explica “na era colonial, a literatura na colonia estava
sob o controle direto da classe dominante, que emitia parecer sobre
a forma literdria e controlava a publicacao e distribui¢ao do texto”
(BONNICI, 1998, p. 15). O europeu aclamou muitos textos da Lite-
ratura Colonial.No caso de Portugal, foi criado um concurso litera-
rio,este premiava autores que escreviam textos dentro dos padroes
coloniais. Tal concurso ficou famoso, e recebia varias inscri¢des de
autores dedicados a essa Literatura.

Nos paises africanos de Lingua Portuguesa vé-se, também, au-
tores aplicados em fazerem uma Literatura que pratica o avesso da
Literatura dita colonial. Segundo Hamilton, “a partir dos anos 40
nas duas colonias portuguesas [Angola e Mogambique] grupos re-
lativamente pequenos, porém significativos, de intelectuais e escri-
tores negros, mesticos e brancos uniam-se sob o anti-colonialismo”
(HAMILTON, 1999, p. 16).

Dessa forma, mesmo embriondria, a Literatura que serd cha-
mada pds-colonial comega a ter seus primeiros interlocutores, e tor-
nar-se-ao uma das vozes mais ativas na luta pela liberdade. “Nesta
acepcao, o pos-colonial pressupde uma nova visao da sociedade que
reflecte sobre a sua prépria condigao periférica, intentando adaptar-
-se a logica de abertura de novos espagos” (MATA, 2000, p.1).

Para manifestar-se, a Literatura Pos-colonial vai se apropriar
do idioma do colonizador. Essa agao provoca um embate, pois mui-
tos questionam se ha de fato uma Literatura de expressao africana
utilizando a lingua do europeu. Hamilton responde essa pergunta
de maneira simples, o idioma nao pertence apenas ao colonizador,



agora ele é do (ex)colonizado (HAMILTON, 1999, p. 17). O autor
africano utiliza a lingua como “arma” para expor sua Literatura,
“ele arrebata o idioma, o recoloca numa situagao cultural especifi-
ca e ainda mantém a integridade daquela alteridade” (BONNICI,
1998, p. 16).

No caso da Literatura da Guiné-Bissau, Odete Semedo, as-
sim como outros autores, tem navegado na questao do idioma. Na
obra Entre o ser e 0 amar(1996), Semedo abre com o poemabilingiie
“Nakallinguke n na skirbinel — Em que lingua escrever”, e nos versos do
poema, a autora levanta algumas questoes

Na kallinguke n na skirbinel - Em que lingua escrever
Nadiklarasonsdi amor? — As declaracoes de amor?
Na kallinguke n na kanta — Em que lingua cantar

Storiaske n kontado? — As histérias que ouvi contar?
(SEMEDO, 1996, p. 11)

De acordo com Augel, a autora se sente “inteiramente a vonta-
de dentro da cultura portuguesa, tem, entretanto, suas raizes pro-
fundamente fincadas no seu “chao” (Augel, p. 169, 2007)”. Apesar
de a autora guineense escrever em portugués, nao deixa de cultivar
o idioma da Guiné-Bissau. Em portugués, a autora escreve, mas o
eu-lirico do poema diz que “N na tem palavra di passa - Em crioulo
gritarei” (SEMEDO, 1996, p. 11). Sdo por meio de versos como esses
que se percebem as construgoes identitarias do povo guineense.

Outro caso dentro da questao do idioma é do escritor Abdulai
Sila, o autor tem seus romances publicados em Lingua Portuguesa.
No entanto, o romacista usa varias expressoes linguisticas guineen-
ses, tanto que, tanto na edigao brasileira e na cabo-verdiana, ha um
glossario ao final dos livros, e, dessa forma, o leitor compreende as
acoes das personagens. Mas vamos no ater ao seu terceiro romance,
Mistida(1997), pois ja carrega no titulo uma palavra guineense.

Mistié um verbo que quer dizer “gostar”. Naleitura doromance,



constituido por dez capitulos, observa-se que esse significado nao
se entrelaca com o desenvolver da narrativa. Augel explica que
Sila “joga intencionalmente” com a polivaléncia do titulo (AUGEL,
1998, p. 349), sendo essa uma atitude de um autor pds-colonialista,
uma vez que os escritores dessa linha tedrica criam “um contexto
favoravel aos marginalizados e oprimidos, para a recuperagao da
historia” (BONNICI, p.10, 1998).

Para um guineense o termo misti entoa com naturalidade, para
quem nao é da terra, mesmo com a leitura do romance, chegar a
um conceito é algo de extrema dificuldade. Hamilton, procurando
achar um significado para a expressao misti, entrou em contato com
Abdulai Sila, e o autor passou varios sentidos para o vocabulo gui-
neense, para o romancista mistida denota “amor, desejo, ambigao,
afazer, etc” (HAMILTON, 1999, p. 20).

Apesar de a Guiné-Bissau ter o Portugués como idioma ofi-
cial, é o crioulo-guineense utilizado com frequéncia pela populagao.
Portanto, quando os escritores caminham pelos dois idiomas ha a
conotagao de uma Literatura Pos-colonial, pois foi utilizada a lin-
gua do colonizador, ao mesmo tempo em que nela é colocada uma
fenda para ser empregado um dos idiomas africanos.

Toda essa discussdao em torno da questdo idiomatica serve de
exemplo para uma Literatura Pds-colonial, no entanto, queremos
aquilatar é que nao é somente essa vertente que faz a Literatura
Guineense se enquadrar como Literatura pds-colonialista. Odete
Semedo, Abdulai Sila e outros autores guineenses, como também
autores de outros paises africanos de Lingua Portuguesa, fazem
uma Literatura que nao estd presa ao cunho ideoldgico colonial,
esses escritores escrevem uma Literatura que explora e evidencia
a multiculturalidade de seus paises, mostra ao mundo as profun-
dezas de suas histdrias, dando voz aos sujeitos antes limitados aos
seus siléncios.



No romance A ultima tragédia, é notavel a estrutura de um texto
pOs-colonial ao analisar a desempenho da personagem Ndani, pois
ela vive na casa dos brancos, aprende os costumes europeus, mas
nao deixa de ser guineense. Ndanié exposta a todo o momento as
garras do colonizador, sua patroa a obriga a frequentar a igreja e se
tornar umacatolica exemplar. No entanto, Ndanivé nos momentos
de ir a igreja uma fuga do trabalho exaustivo, é nessa vertente que
se observa que a personagem nao foi tragada pela soberania colo-
nial, “quando Sila escreve que Ndani nao foi apropriada pela forca
do colonizador, o autor nada contra a corrente do colonialismo, co-
locando nos atos da personagem a defesa dos guineenses” (MELO,
2013, p. 5).

De acordo com Bonnici, a Literatura Pos-colonial corresponde
as produgodes literarias dos povos colonizados pelas poténcias euro-
peias entre o século XV e XX (BONNICI, 1999, p. 9). Sao esses textos
que compoem um quadro literario que procura se desvincular do
poder colonial opressor. No entanto, as obras literdrias se atrelam
aos padroes do colonizador, seja no idioma ou na estrutura do tex-
to, pois nao se desprendem de maneira simples da manipulagdo co-
lonial. E usando a disposicdo que foi herdada da colonizagio que
a Literatura Pds-colonial vai se firmar e dar seus passos ecoando a
libertagao de um povo que almejava construir suas identidades.

A identidade guineense refletida nas personagens Ndani, Régulo
e Professor

A busca por uma identidade tem sido tema central de muitas
discussoes académicas. A procura por uma identidade propria, sem
ser o outro, em um espaco social é amplamente almejado por algu-
mas sociedades. “A questao da identidade esta sendo extensamente
discutida na teoria social” (HALL, 2006, p. 1). Isso se deve aimersao
de novas identidades que buscam o seu espago no mundo.



“A questao identitaria € uma constante for¢a propulsionadora
da vida humana e dos esforgos de interpreta-la” (AUGEL, 2007, p.
234). Embora tenha um conceito multiplo, a identidade € o cerne de
amplas nogoes de ragas, etnias, povos e nagdes. Procurar o eu no
seu espago, como ser atuante no seu meio, influencia o entendimen-
to da busca por uma identidade prépria. No contexto do universo
identitario africano apds a conquista da Independéncia, o sujeito
africano pode ter uma “identidade” sem o poder colonial, ou seja,
“a libertagao do jugo colonial introduz outras varidveis na dinamica
identitaria” (CABACO, 2009, p. 322). O excluido deseja abandonar
a roupagem de ser o outro para tornar-se o eu. O negro nao quer ser
mais conhecido pela escravidao, por sua forga de trabalho, por ser o
indigena, ou o nao civilizado.

Vale lembrar que na era colonial “pouco importa ao coloniza-
dor o que o colonizado verdadeiramente é” (Memmi, p. 121, 2007).
Enquanto colono, o europeu destrdi o espaco africano. Enquanto
colonizado, o negro se banha na inferioridade, seu espago de convi-
vio é o0 mais pobre. Sobre isso, Fanon explica que:

A cidade do colonizado, ou pelo menos a cidade indigena, a al-
deia negra, a medina, a reserva é um lugar mal afamado, povo-
ado de homens mal afamados. Ali, nasce-se em qualquer lugar,
de qualquer maneira. Morre-se em qualquer lugar, de qualquer
coisa. E um mundo sem intervalos, os homens se apertam uns
contra os outros, as cabanas umas contra as outras. A cidade do
colonizado é uma cidade faminta, esfomeada de pao, de carne,
de sapatos, de carvao, de luz. A cidade do colonizado é uma ci-
dade agachada, uma cidade de joelhos, uma cidade prostrada.
E uma cidade de pretos, de “turcos”. (FANON, 2010 p. 55 e 56)

Grifo do autor.

Contra essa vertente, foram anos de luta pela libertagao do po-
derio europeu, a expulsao da ordem colonial custou aos africanos
rios de sangue, mas a década de 70 marcou as independéncias dos



PALOP?, sendo a Guiné-Bissau a primeira a ter sua independéncia
reconhecida por Portugal, isso ocorreu em 10 de setembro de 1974.
Agora sem a manipulacao do branco, o sujeito guineense mostra a
suas identidades, suas culturas, os seus habitos.

A Literatura é um dos caminhos para encontrar a for¢a da
Guiné-Bissau em mostrar sua identidade, ela abre seus enredos e
versos como espelhos que refletem a nuanga dos guineenses. E “é
a partir do discurso literario que se estd aos poucos processando o
campo do pensamento identitario guineense e a configuracao do ca-
rater nacional” (AUGEL, 2007, p. 234).Nesse caminho, Abdulai Sila
esboga em seus romances a identidade guineense, como uma forma
de nadar contra as correntes do colonialismo.

A ultima tragédia, romance ja abordado nesse artigo, € retratado
no periodo colonial, nele a personagem Ndani foi expulsa de sua
tabanca (aldeia) porque um lider espiritual acreditava que a moga
era possuidora de um espirito que causava ma sorte. Na capital da
Guiné-Bissau, ja exausta, com fome e sede, Ndani implora para ser
criada na casa de um casal de brancos, utilizando o pouco do por-
tugués que conhecia, “- Sinhora, quer criado” (Sil4, p.22, 2002). A
senhora branca nega ao pedido da moga, que fica horas ao sol es-
perando a portuguesa aparecer para implorar novamente. Somente
com a chegada de um senhor branco, o esposo da portuguesa, é que
a situacao de Ndanimuda, este por sua vez viu que a moga precisava
de ajuda e a aceitou como criada em sua casa.

Ndanipassa a viver com os brancos e aprender os habitos deles.
A patroa, Dona Linda, insere sua “criada” na catequese, e acredita
que a moga agora sera a melhor de todas as empregadas de Bissau
a entender os caminhos catolicos. Apesar de toda essa imposicao,
Ndanisegue com suas “raizes” ainda vivas, o seu “eu” nao € modi-
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ficado, a protagonista do romance nao se torna uma assimilada. O
autor Sila inverte a situagao, pois dessa forma a personagem perso-
nifica a sobrevivéncia da guineidade, mesmo no periodo colonial.

A imposicao do colonizador cerca Ndanipor todos os lados, in-
clusive no seu nome.

Nesse dia de manha, Dona Linda mostrava ares de muito furiosa
quando se lhe dirigiu:

- Como é que te chamas?

- Hmm?

- O teu nome carambal!

- Aah, Ndani, senhora, Ndani.

- Como é que é? Dania? Dania... mas este é um nome russo, nome
comunista. Ave Maria! Vocés arrajam cada uma... Com tanto
nome bonito portugués que ha por ai, o teu pai escolhe para ti
um nome russo! (...) Mas nome comunista na minha casa nao
vou tolerar. Nunca! O teu nome vai ser Daniela, ouviste? A par-
tir de hoje, tu és Daniela, Da-ni-e-la. Maria Daniela e mais nada.
(SILA, 2002, p. 29 e 30).

Determinar o nome, a religiao e o pensamento sao os modos
como Dona Linda se impde diante de Ndani, numa demonstragao
de como uma patroa branca deve agir no espaco dos “indigenas”.
No entanto, a protagonista reverte essas agdes para seu beneficio
proprio. Ndaniagia no espago do branco sem apresentar pistas de
que nao era uma assimilada, somente acatava as ordens, afinal “a
gente nunca sabe até onde pode chegar a raiva do branco” (SILA,
2002, p. 43).

O fundamental é fazer o que o patrao quer (...). O patrao quer
uma coisa, o criado faz. O patrao quer que o criado va dormir
cedo, o criado vai para a cama, dormir ¢ outra coisa. O patrao
quer que o criado va a igreja, o criado vai; se for durante a hora
de servigo, tanto melhor. (SILA, 2002, p 42).

Para Melo “ao colocar Ndani na posi¢do em que néo aceita tudo aqui-



lo que os patrdes lhe ordenam, a personagem coloca em pratica aquilo que
os guineenses almejavam realizar, ndo permitir que o colonizador penetre
no consciente do homem africano” (MELO, 2013, p. 4). Esse processo
corrobora com o pensamento de Hall, “o sujeito ainda tem um nucleo ou
esséncia interior que é o eu real” (HALL, 1992, p. 2). Ndani, dessa forma,
articula acdes para manter viva a sua esséncia africana, sem que seja alte-
rada a sua identidade, sem que o seu eu seja sufocado pelas correntezas do
colonialismo.

No decorrer do romance, outra personagem procura manter vivas as
tradi¢des africanas: o Régulo (lider espiritual). BsumNanki, o nome do ré-
gulo, € respeitado na sua cidade, Quinhamel, pois a personagem ¢ um lider
tradicional e tem uma forte rivalidade com o Chefe de Posto da cidade.
Ressalta-se que esse Chefe de Posto é portugués, e controla massivamente
a vida dos guineenses da regido.

“Duas cabegas valem mais que uma cabega” (SILA, 2002, p. 63),
o lema que o Régulo carrega consigo para os guineenses poderem lutar
contra a colonizag@o, o modo pelo qual a personagem luta contra o avango
colonial no pensamento dos guineenses. O régulo acreditava que juntos
o sujeito africano adquiriria mais saberes para conseguir se defender das
afrontas das poténcias europeias. “A cabega nao € s para por chapéu, toda
a gente sabe. E para pensar também” (SILA, 2002, p. 64). A personagem
constrdi no imaginario a ideia de que era necessaria a sabedoria para ven-
cer as revezes do periodo pelo qual estavam passando.

Ao fazermos um elo com a mensagem profética do Régulo e com a
teoria de Hall, que diz “psicanaliticamente, nds continuamos buscando a
identidade e construindo biografias que tecem as diferentes partes de nos-
sos eus divididos numa unidade porque procuramos recapturar esse prazer
fantasiado da plenitude” (HALL, 2006, p. 10), observamos que as arti-
culagdes de Bsum Nanki servem para resgatar as identidades guineenses,
uni-los vai fazer com que as paridades sejam preservadas. A ambigdo de
Régulo ¢ que os moradores de Quinhamel tenham a liberdade tirada pelo



branco, e que os moradores do vilarejo tenham o espago para os seus cos-
tumes, para poderem realizar os seus trajetos sem a interferéncia do Chefe
de Posto.

Ainda no percurso do Régulo dentro do romance, apesar de muitos o
aconselharem contra, o seu casamento com Ndani é realizado. Isso aconte-
ce apos a Ndani ter sido violentada pelo seu patrdo. Tal acontecimento faz
com que Bsum Nanki caia em desgraca, pois somente na noite de niipcias
ele vai descobrir que sua sexta esposa ndo ¢ virgem, e assim se cumpre a
profecia de que ela carrega ma sorte.

Entre o casamento ¢ o infortinio do Régulo, em Quinhamel, ¢ cons-
truida uma escola, esta conta com a presenga de Dona Linda e a ordem dos
padres na abertura desse evento que se mostra tdo glorioso. A edificagao da
escola foi fruto de muito esforco do Régulo. “Um régulo ndo podia andar
como cego, tinha que olhar para frente. Foi assim que decidiu mandar abrir
uma escola em Quinhamel” (SILA, 2002, p. 93). O mesmo acreditava que
pelos caminhos da educagao a situacao de Quinhamel poderia mudar, des-
sa forma o povo passaria a pensar. “A escola ¢ primeiro que tudo um sitio
onde as pessoas aprendem a pensar” (SILA, 2002, p. 93).

No sentido de a escola construir um novo comportamento dos mora-
dores de Quinhamel, podemos englobar as palavras de Bhabha, “a ques-
tao de identificagdo nunca ¢ afirmagao de uma identidade pré-dada, nunca
uma profecia cumpridora” (BHABHA, 2007, p. 234). Em muitos aspectos
percebemos que o Régulo conserva a identidade guineense, no entanto ao
buscar um novo comportamento na populacao, nasce o plano de uma nova
identidade, um novo eu que corresponda ao tempo, ¢ estabeleca uma si-
metria com o ciclo da vida no qual os guineenses estdo inseridos. Sendo
assim, nao se pode afirmar que ha uma identidade fechada, algo estabele-
cido. BsumNanki almeja uma nova ordem, um novo comportamento, uma
nova atitude em Quinhamel.

Para dar aula na escola ¢ apresentado o Professor, e ele foi escolhi-
do pelo Régulo, personagem para o qual Abdulai Sila ndo determina um



nome, quando mencionado a personagem sempre aparece com a grafia em
letra maitscula, o que se subentende sua importancia para o romance. Para
o Régulo, “se um dia os brancos forem embora, ndo devia haver mais nem
policia, nem cipaio, nem nada parecido. Devia haver muitos professores
para ensinar” (SILA, 2002, p. 93). Podemos complementar esse pensamen-
to com as palavras da escritora Moema Augel:

A figura do professor como protagonista é recorrente na obra
de Abdulai Sila e a maitiscula com que costuma grafar a palavra
assinala o respeito e a importancia que o autor atribui a tarefa
de ensinar, ao mesmo tempo que, de certo modo, idealiza a per-
sonagem, elevando-a a icone. Sabe-se que o sistema colonial na
“Guiné-Portuguesa” foi criminosamente ausente em matéria de
educagdo. Abdulai Sila reverte a situagao e atribui ao régulo a
iniciativa de, com seus préprios meios, construir uma escola em
sua aldeia e contratar um professor por ele mesmo escolhido,
africano e filho daquela terra” (AUGEL, 2007, p. 307).

Em relacdo ao Professor é necessario destacarmos que ele é ne-
gro, guineense. A personagem passou pela ordem dos padres, foi
apresentado com louvor por Dona Linda. Para os brancos, o Profes-
sor seria uma extensao da Igreja em Quinhamel, nao obstante, “com
um professor africano, filho da terra guineense, a escola ganha
forga, e a atitude do Professor ¢ a de resgatar na memoria de seus
alunos os costumes tradicionais, fazendo com que fiquem vivos os
preceitos e a ancestralidade dos africanos” (MELO,2013, p. 7).

O Professor, além de ensinar, vai manter viva a identidade gui-
neense. O eu vai ser resgatado, e esse resultado vai aprender a con-
viver com um novo mundo, um novo sistema. Para justificarmos
esse contraponto, observamos que “o sujeito assume identidades
diferentes em diferentes momentos, empurrando em diferentes di-
recOes, de tal modo que nossas identificagdes estao sendo continua-
mente deslocadas” (HALL, 2006, p. 2 e 3). E necessario preparar os
alunos para a situagao na qual estdo integrados, fazer com que eles



adquiram a identidade para os embates do colonialismo.

Entre a frustragdo do Régulo, que resulta na sua desgraca, e a
chegada do Professor, nasce uma nova histdria. O Professor e Nda-
ni se apaixonam, tem um caso de amor, e depois vao embora para
Catid, cidade em que nasceu o autor Abdulai Sila. Rodeados pelos
filhos, respeitados por todas da sociedade, o casal imagina uma fe-
licidade completa. O que destroi esse sonho é um jogo de futebol
no qual o Professor se envolve em uma briga com um branco. Para
ndo manchar a imagem de um portugués, o Chefe de Operagdes de
Catio acusa injustamente o Professor da morte misteriosa de um
portugués. Mesmo ap0s a reivindicagao de um médico que justifica
a morte de causas naturais do europeu, o que acarreta na demissao
do mesmo, o Professor vai ser degredado para a Ilha de Sao Tomé.
E mais uma vez se cumpre a profecia de que Ndani é possuidora de
ma sorte, e ela contagia a todos no seu entorno.

Consideragoes finais

Seja como preservagdao da identidade, ou como imersdo de novos
“eus” para conviver com o periodo colonial, nota-se que o romance de Ab-
dulai Sila, A Ultima tragédia, quadra e se enquadra na tematica identitaria.
Ndani, o Régulo e o Professor exemplificam a resisténcia colonial guine-
ense, as personagens, nas suas esséncias, sao exemplos do povo guineense
que deseja falar, e almejam sair do siléncio. Abdulai Sila personifica uma
Guiné-Bissau que quer manifestar-se culturalmente, e anseia mostrar suas
identidades, os seus costumes, as suas belezas distantes do jugo colonial.

Buscamos relacionar, no decorrer desse artigo, a relagdo entre a iden-
tidade e o romance de Abdulai Sila, A Gltima tragédia. Observamos na
triade de personagens da obra uma articulagcao como reflexos do povo gui-
neense, Ndani, o Régulo e o Professor, sdo exemplos da na¢do da Guiné-
-Bissau que almeja ser liberta. Além disso, os protagonistas da obra de Sila



sdo exemplos das identidades guineenses, ambas personagens refletem os
diferentes eus integrantes a nagao guineense.

Como resisténcia colonial, o escritor Abdulai Sila constroi o seu ro-
mance sem as amarras do colonizador, colocando no enredo da histéria a
sua luta para se libertar do fantasma europeu, estepor sua vez deixou suas
marcas no territorio africano. Agora, como pais independente, Sila quer
mostrar as raizes africanas que foram reprimidas no passado da Guiné-Bis-
sau.Sendo assim, os protagonistas da historia sdo os simbolos das iden-
tidades que voltam para seu espaco, e agora podem se manifestar sem a
repreensao do colonizador.

Para finalizarmos, fica claro a maestria de um autor em reverter a
imagem do seu pais, Abdulai Sila escreve e inscreve a Guiné-Bissau no
panorama de estudos literarios. Sila constr6éi com maestria um quadro onde
as diferentes identidades guineenses se entrechocam procurando a partir
dai mostrar através do texto literario o constructo que esta no cerne social
daquele pais, onde a partir da independéncia diferentes vozes procuram
seu espaco.
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A estética vitoriana

transposta para a tela da televisao:
Uma analise intermidiatica

do seriado Penny Dreadful
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O presente trabalho tratara de analisar questdes tedricas da in-
termidialidade aplicadas a um produto mididtico contemporaneo,
a série de televisao. O seriado escolhido para esta analise é Penny
Dreadful, criado por John Logan, em uma coproducao americana
(Showtime) e britanica (Sky Atlantic), cuja primeira temporada foi
exibida no Brasil pela HBO. O seriado mistura os géneros drama
e terror, e desenvolve seu enredo na sombria e insalubre Londres
do século 19, iniciando a trama no ano de 1891. Os oito episddios
transmitidos na primeira temporada mesclam histérias de terror
classicas em um enredo rico para a analise dos fendmenos da inter-
midialidade.

A construcao do enredo da série conta com o resgata de per-
sonagens extraidos dos mais populares romances goticos vitoria-
nos: Dricula, de Bram Stoker, publicado em 1897; Frankenstein de
Mary Shelley, publicagao de 1831;e O retrato de Dorian Gray de Os-
car Wilde, publicado em 1890. A série inclui também em seu rol de
monstros e monstruosidades alicantropia, referindo-se as antigas
lendas europeias sobre a metamorfose do homem em lobo, o lobiso-
mem, presentes em varias obras literdrias.

Do romance Drdcula, sao resgatados pelo seriado a figura do
vampiro, e, em papéis de menor destaque, Mina Murray e o profes-
sor Van Helsing, enquanto que o nome de Jonathan Harker é apenas
citado. Ligados a Mina, surgem os personagens de seu pai, o explo-
rador Malcolm Murray, e de sua amiga de infancia, Vanessa Ives,
que nao fazem parte do romance de Stoker, mas tomarao a cena
como protagonistas da série.

Para tentar reencontrar Mina, raptada por um ser sobrenatural,
seu pai e sua amiga contratam o habilidoso atirador circense Ethan
Chandler, que se revelara posteriormente como um dos monstros
da trama, e o jovem e atormentado médico, Victor Frankenstein,



personagem principal do romance de Shelley, que, como na obra
literaria, se dedica a arriscadas experiéncias que dao vida a criatu-
ras formadas a partir de cadaveres. No decorrer da trama, enquanto
evoluem essas icOnicas figuras do romance gético em um ambiente
saturado pelo sobrenatural, surge o personagem de Dorian Gray, o
jovem devasso e sedutor do romance de Oscar Wilde.

E importante observar que os personagens da série retirados
dos romances nao revivem as situagdes dos enredos em que origi-
nalmente estavam incluidos - as narrativas-fonte -, mas aparecem
em situagoes totalmente novas, inclusive interagindo com os perso-
nagens dos outros romances. Por exemplo, o vampiro € confrontado
com o0 médico Victor Frankenstein, e a criatura de Frankenstein é
responsavel pelo assassinato de Van Helsing, situacdes totalmente
alheias aos romances em que se inscrevem.E nesse contexto que as
primeiras observagoes sobre a intermidialidade comegam a surgir.
Porém, é necessario iniciar este estudo analisando a série televisiva
como produto midiatico considerando o seu aspecto intersemiotico.

O seriado para televisdao pode ser considerado um “subpro-
duto” do filme cinematografico, uma adaptacao/adequacao deste
a exibi¢do doméstica, e, assim, definir-se como um género unico,
que combina simultaneamente vérias midias, como o roteiro, a mu-
sica (trilha sonora), o cendrio, o figurino, etc. Portanto, a série de
televisao constitui um exto intersemiotico ou intermidia, conforme a
definicao de Cluver:“O texto intersemiético ou intermidia recorre a
dois ou mais sistemas de signos e/ou midias de uma forma tal que
0s aspectos visuais e/ou musicais, verbais, cinéticas e performativos
dos seus signos se tornam inseparaveis e indissocidveis” (CLUVER,
2006, p. 20).

No mesmo sentido, podemos caracterizar o seriado como um
fendmeno plurimididtico, formado a partir de uma combinagio de mi-
dias, por meio de configuragoes multimidias, mixmidia e intermidias, de



acordo com o conceito proposto por Rajewski:

A qualidade intermidiatica dessa categoria é determinada pela
constelagdo midiatica que constitui um determinado produto
de midia, isto é, o resultado ou o préprio processo de combinar,
pelo menos, duas midias convencionalmente distintas ou, mais
exatamente, duas formas midiaticas de articulacdo. Cada uma
dessas formas midiaticas de articulagdo estd em sua prépria ma-
terialidade e contribui, de maneira especifica, para a constituicao
e significado do produto (RAJEWSKI, 2012, p. 24).

Reforca-se esta analise com nova referéncia ao trabalho de
Cliiver (2006, p. 32)no sentido de enquadrar o seriado como produ-
to mixmidia por envolver textos semidticos distintos em uma rela-
¢ao de combinagdo de midias de produgao' e recepgao simultaneas,
sendo que a separabilidade destas midias é relativa, pois, apesar
de materialmente possivel, havera perda de coeréncia do resultado
final, cujo significado € alcangado por meio do conjunto dessas mi-
dias.

De fato, é possivel separar o roteiro, a trilha sonora etc., do
produto final, mas isto causara nitido prejuizo a apreensao de seu
sentido pelo telespectador, pois as midias ndao sdao autossuficientes
no que se refere a manutengao do resultado pretendido.

Adentrando na analise dos aspectos intermidiaticos presentes
na tematica do seriado em questao, retoma-seinicialmente o seu
nome, Penny Dreadful, referéncia direta aos folhetins que surgiram
na Inglaterra a partir de 1830, dedicados a divulgar relatos mérbidos
e sanguindrios sobre manifestagdes sobrenaturais, assombragdes e
assassinatos cruéis, noticias exploradas sob um viés sensacionalista

A

! Quanto a “produgdo simultdnea” do seriado, é certo que este ¢ um aspecto discutivel:
obviamente que filmagem e trilha sonora, por exemplo, ndo sdo feitas a0 mesmo tempo,
mas, considerando o trabalho de edi¢@o que agrupa todos esses elementos em um conjunto
de cenas, para que sejam veiculados em conjunto, acredito que esta etapa final da produgao
pode ser vista sob o aspecto da simultaneidade.



e grotesco. Estas publicagdes, muito populares em sua época, eram
conhecidos como Penny Dreadfuls por custarema mddica quantia de
um penny e por tratar de assuntos eminentemente “aterrorizantes”
(dreadful). A propria série utilizou dessa referéncia aos folhetins para
fazer sua divulgacao, reproduzindo protétipos desses jornais em
cartazes de propaganda antes de sua estreia, além de, nos proprios
episddios, referir-se continuamente a midia da imprensa, colocando
em cena varios personagens dedicando-se a leitura de jornais e fo-
calizando a estética da tipologia vitoriana explorada por esta midia.

Por espelhar-se nessa publicacao tao popular do século 19re-
tomando o seu conteudo repleto de monstros, mistérios e mortes
violentas, o seriado analisado remete ao conceito das referéncias in-
termididticas proposto por Rajewsky, vistas como:

(...) estratégias de constituigao de sentido que contribuem para a
significagao total do produto: este usa seus proprios meios, seja
para se referir a uma obra individual especifica produzida em
outra midia (...), seja para se referir a um subsistema midiatico

especifico (...), ou a outra midia como sistema (RAJEWSKY, 2012,
p. 25).

Nesse sentido, percebe-se que a referéncia a midia da imprensa
nao aparece apenas como uma citagdo ou evocagao na série, mas
também se encaixa na ideia da imitagao de técnicas proprias a uma
midia, o carater “como se” salientado por Rajewsky (2012, p. 28),
que forma uma ilusdo de outra midia: de fato, como ja foi dito, a
série empresta a tematica do horror dos Penny Dreadfuls originais,
“como se” o seriado fosse uma recriagao do folhetim, uma transpo-
sicdo do contetdo destes para a televisdo. Esse movimento de imi-
tagao de técnicas no seriado como referéncias intermididticas também
serd explorado em outras midias exploradas nos episdédios, como
serd visto ao longo desse trabalho.

No que se refere especificamente as obras literdrias citadas-



na série, todas enquadradas no género do romance gotico vitoriano,
podemos verificar, logo de inicio, que se trata de uma forma espe-
cial de intertextualidade, pois ndo se trata de uma simples adapta-
¢ao de obra literaria. Com efeito, o recurso ao qual recorre o roteiro
para colocar na mesma cena personagens de obras literarias distin-
tas, interagindo entre si em situagoes inimagindaveis nas narrativas-
-fontes, pode ser percebido como um fendmeno intramididtico, que
ocorre dentro de uma mesma midia, no caso, a literatura. No entan-
to, ao transpor essa recriagao intertextual para a tela, somos leva-
dos a pensar em uma transposigdo intersemiotica que, nas palavras de
Hoek “consiste em passar de um modo de expressao estética a outro
(do pictural ao literdrio, ao musical etc., ou inversamente) ”(HOEK,
2006, p. 167-168).

No entanto,a insercao de novos personagens que nao fazem
parte dos enredos originais (como os protagonistas Vanessa Ives e
Malcolm Murray) aliada a intensa interacao entre personagens de
romances distintos (Dorian Gray com Frankenstein), afastam a hi-
potese de se tratar de uma pura e simples transposicio intersemiotica,
vez que houve um complexo trabalho de recriagao intramidiatico
antes da traducao do texto literario para a nova midia.

Nesse contexto, destaca-se a reflexao de Oliveira acerca da pro-
blematica do processo da re-escrita, que “pode acumular camadas
sucessivas de citagdes, superpondo leituras de releituras de relei-
turas” OLIVEIRA, 2012, p. 64).Esta, inclusive, ¢ uma das principais
caracteristicas do seriado ora analisado, rotulado pela critica como
um “mash-up gotico-vitoriano”, cuja génese foi marcada por referén-
cias retiradas do universo da Disneylandia, da poesia romantica e
das histdrias de terror classicas, como assim o explicou seu criador
Essa sobreposicao de leituras, esse complexo emaranhado de refe-

2 Esclarecimento prestado por Logan em uma entrevista, disponivel no seguinte enderego:
http://goo.gl/pTeg50 (acesso dia 21/11/2014 as 21h43).



réncias retiradas de varios universos que acumula varios registros
de midias para sua significagdo € o que acrescenta expressividade
a obra, e a torna um objeto extremamente rico para o estudo das
relagOes intersemidtica.

No que se refere as referéncias a literatura na série, os roman-
ces goticos nao sao as unicas referéncias literdrias presentes na sé-
rie: ha ainda reiteradas alusdes a obra de Shakespeare e a do poeta
Shelley, pontos que nao podem ser desprezados quando analisados
a luz da dimensao simbdlica que o seriado pretende alcangar. Um
bom exemplo é o batismo das criaturas monstruosas do Dr. Franke-
nstein com nomes shakespearianos, Proteus e Caliban, acentuando
seu carater metamorfico e monstruoso. No que se refere a poesia
de Shelley, por sua vez, sao citados, em diversas oportunidades, os
versos do poeta em Adonais: Na Elegyon the Death of John Keats, Au-
thor of Endymion, Hyperion, etc.(1821),clara referéncia aos conflitos
entre a vida e a morte retratados na série, citacdo que também imita
os recursos literarios da metalinguagem e da mise en abyme’, novos
exemplos das referéncias intermididticas consideradas como imitagao
de técnicas proprias a uma midia, no caso, técnicas da literatura
aplicadas ao video.

Para finalizar a abordagem da literatura como midia no
seriado, retomamos a questao das referéncias intermididticas como ci-
tagao/evocacao, observando que o ato da leitura ¢ um gesto reitera-
do em varias cenas pelos personagens, como ocorre com a criatura
de Frankenstein, Caliban, que, repelido pelos humanos em razao de
seu aspecto fisico monstruoso, encontra refgio e conhecimento na
literatura, inica experiéncia sensivel a quem tem acesso.

Outra midia de suma importancia na construcao de sentido

3 Neste sentido, consideram-se os versos como espelhamento da tematica tratada pelo
seriado e o dado extratextual de que poeta Shelley era casado com a autora de Frankenstein,
Mary Shelley



do seriado éo teatro.Para introduzir a dramaturgia em seu enre-
do, Penny Dreadful recria uma ficticia versdao londrina da casa de
espetaculos parisiense Le Thédtre du Grand Guignol, especializada
em espetdculos de horror. As apresentagoes e os bastidores da casa
teatral sao bastante frequentados pelos personagens principais da
série, e nao so reforcam a tematica do horror como tema principal
do seriado como também favorecem a ocorréncia de varios fendme-
nos intermididticos em seus sentidos amplos e restritos, assim como
definidos por Rajewski. No sentido amplo, quando pensamos na
filmagem de uma encenagao teatral para compor os quadros de
uma série televisiva, evidencia-se o “cruzamento de fronteiras entre
as midias” (RAJEWSKI, 2012, p. 18). No sentido restrito, estamos
novamente diante das referéncias intermididticas quando se trata de
citacdao do teatro como midia e também como forma de imitagao da
técnica (RAJEWSKI, 2012, p. 24).

Inevitavelmente, a filmagem de uma encenagao de peca teatral
no enredo do seriado nos remete a imitagao do recurso elisabetano
da peca de teatro montada dentro de outra peca, estratégia comu-
mente explorada por Shakespeare em varias de suas obras*. Ainda
na esfera shakespeariana, encontramos na tematica da série referén-
cias a famosa comparagao do mundo a uma encenagao teatral, em
que cada um desempenha o seu papel, como nos palcos’. Isto vem
reforgar ainda mais o efeito “como se” do teatro aplicado a midia do
video, sem falar, mais uma vez, na mise en abyme como procedimen-
to literario aplicado ao seriado. Podemos pensar também em uma
espécie de remediacido do teatro pela série televisiva, mas abordare-
mos este aspecto mais adiante, pois este conceito pode ser explora-
do também com relacao a outras midias retratadas no seriado, e nao

* Por exemplo, nas pegas A Midsummer Night’s Dream eAs You Like It.

® Reflexdo presente nas pegasAs You Like It, Ato IT, Cena VII, com os versoseThe Merchant
of Venice, Ato I, Cena 1.



somente ao teatro.

Neste momento, ressalta-se a presenca de trés outras midias
com forte significagdo na série: a musica, a pintura e a fotografia,
todas elas profundamente ligadas ao papel desempenhado por Do-
rian Gray, personagem retirado do romance de Wilde.

Dentro do seriado, a musica € abordada como referéncia intermi-
didtica com carater de citacao nas varias cenas em que o personagem
de Dorian coloca em funcionamento o seu gramofone, sobretudo
quando reproduz a dria Liebestod (Amor e morte) da dpera de Wag-
ner Tristdo e Isolda(1865) para exemplificar sua teoria de que apenas
a musica, em razao de sua efemeridade, pode alcangar o “verdadei-
ro” dentro do ser humano.

No caso da pintura, a ligacao desta arte com o personagem ¢é bas-
tante estreita, aspecto cuja traducao manteve-se fiel a narrativa-fonte,
aparecendo como referéncia intermididtica nao somente no sentido de
citagdo, mas também como imitagao, como se vera a seguir.

Podemos falar em evocagao da pintura no cendrio que repre-
senta o interior da casa de Dorian, verdadeira galeria de arte espe-
cializada em retratos, e também em varias focalizacOes e efeitos de
zoom da camera em cima de quadros de pintura, aproximando as
midias por meio de uma écfrase filmica, como o definiu Moser, que
acrescentam a imagem uma espécie de “vida narrativa” (MOSER,
2006, p. 56), na medida em que a imagem representada na pintura
passa a atuar como “personagem” na narrativa.

Ja a imitacdo da pintura estd relacionada a obsessao de Dorian
Gray com o género “retrato” referéncia ao titulo e enredo da nar-
rativa-fonte na qual esta inserido: em varias cenas, o emblematico
retrato de Dorian, que reflete as alteragdes do tempo, dos excessos
e dos vicios no lugar do proprio personagem, nunca é mostrado de
frente, mas é sempre sugerido: seja com a posigao do personagem



em frente a um outro retrato, enquadrado na moldura e ocupando o
lugar da figura nele representada, em uma significativa imobilidade
inscrita na cena, ou, de forma mais sutil, como uma sugestao de es-
pelho, nas reiteradas cenas em que Dorian contempla o seu retrato,
retomando aqui o recurso da mise en abyme e da discussao de filo-
sofia estética e teoria da arte acerca da mimesis, da imitatio e da se-
melhanca/correspondéncia entre retrato e retratado, problematica
intimamente ligada a técnica das artes visuais.

No que se refere a fotografia, o telespectador é novamente
confrontado com as referéncias intermididticas como citagdo e como
imitagdo: hé varias cenas em que o personagem de Dorian partici-
pa de sessoes de fotografia, seja como modelo ou como espectador.
Dentre estas, hd uma em que a objetiva da maquina fotografica é
focalizada pelo video, em um close que ocupa toda a tela, deixan-
do clara a referéncia a midia fotografica. Esta mesma cenapode ser
compreendida também como um reflexo da midia filmica (da qual
o seriado seria um “subproduto”, como concluido na introdugao),
remetendo as referéncias intermididticas como imitagao, sobretudo
quando aliada as cenas das sessoes fotograficas na qual o “quadro”
da filmagem € intencionalmente imobilizado em uma verdadeira
fotografia, sem, no entanto, excluir a maquina fotografica da cena.

Enfim, o constante didlogo interartes e intermidias ¢ um ele-
mento primordial da série Penny Dreadful, cuja complexidade foi
representada emblematicamente em varias de suas cenas que, em
uma imobilizagao fotografica, aloca como parte do mesmo cendrio
objetos e personagens que representam simultaneamente a musica,
a pintura, a fotografia e a literatura. Pode se dizer, nesse sentido,
que o didlogo entre as artes é um dos principais recursos estéticos e
tematicos da série, que, por meio da reproducao da estética vitoria-
na, aproxima o expectador das principais manifestacoes artisticas e
culturais do século 19 na Inglaterra.



Por fim, é importante retomar o conceito de remediagio, que
pode ser amplamente aproveitado no ambito da analise intermidi-
atica do seriado quando compreendido como uma “remodelac¢ao
midiatica” (BOLTER e GRUSIN Apud RAJEWSKI, 2012, p. 34), “tra-
¢o fundamental, até mesmo inevitavel, das praticas midiaticas (atu-
ais)” (RAJEWSKI, 2012, p. 35): neste sentido, encontramos na série
varios exemplos-chave, como o filme remediando a pintura (MO-
SER, 2006, p. 54-55), a fotografia remediando a pintura, o préprio
seriado remediando o teatro e também o folhetim que lhe d4 nome.

Conclui-se, portanto, através dessa breve andlise, que os recur-
sos da intermidialidade e do didlogo entre as artes estao muito bem
representados no seriado Penny Dreadful, proposta que se torna ain-
da mais interessante por inserir-se na estética do século 19, o que é
feito por meio das diversas referéncia a obras classicas da literatura,
mas também com a apresentagao de novas midias que surgiram na-
quela época, como os avangos tecnoldgicos da fotografia e da repro-
dutibilidade técnica da musica.

Esse resgate do século 19se enquadra nas pertinentes observa-
¢oes de Oliveira segunda a qual: “o recurso a tradigdo como fonte
para novas criagdes vem sendo incansavelmente frisado pela critica
e pela criagao pos-moderna”(OLIVEIRA, 2012, p. 59). E por meio do
“resgate”, da re-escrita e da transcriacdo que a pds-modernidade
recupera o que, ainda hoje, intriga e assombra a humanidade,
conflitos que ja assolavam o homem vitoriano: a vida, o amor, a
morte, o mal, a criagao, a redencao.

Outro aspecto interessante dessa transcriagao, que atua como
“mola propulsora de acao e reflexao” (OLIVEIRA, 2012, p. 61) é a
conquista de novos leitores para estas obras classicas, vez que o al-
cance da série em nimero de espectadores é gigantesco (para se ter
uma ideia, a primeira exibi¢do do episddio 1 de Penny Dreadful



teve 870 000 de telespectadores apenas os Estados Unidos®). Por esta
razao, nao podemos desprezar a importancia dessa midia como ma-
nifestagao cultural e artistica contemporanea, pois constitui, como o
presente trabalho pretendeu demonstrar, um rico e complexo objeto
para os estudos da intermidialidade.
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Do poema épico aos Games:
Implicagoes teoricas
da adaptacao de Beowulf

Mario Lousada de Andrade”

Resumo: Neste trabalho apresentamos algumas reflexdes sobre a adaptagao
de Beowulf para os games. O objetivo € levantar algumas das implicagdes
tedricas dessa adaptacdo e problematizar o videogame enquanto um espago
possivel para a traducgao/adaptacao. Consideramos que compreender as
midias emergentes do contexto tecnologico como novos espagos possiveis
para a ficgao, seja esta originada no proprio meio ou fruto de uma tradugao/
adaptacao, traz inumeras implica¢des para o ambito da teoria e da critica.
Autores como Johnson (1984), Benjamin (2001), Plaza (2001), Amorin
(2005), Derrida (2005), e Hutcheon (2011) formam o nosso instrumental
tedrico para abordarmos a tradugao e a adaptacao. Com relagao aos games
utilizaremos Gee (2007), Tavinor (2009), Eskelinem (2004), Aarseth (2004)
e Gomes (2009). E para refletirmos sobre as implica¢des da adaptagao de
Beowulf compartilhamos das vozes de Jenkins (2009), Murray (2003) e
Hutcheon (2011).

Palavras-chave: Beowulf; adaptacdo; game; convergéncia.

Abstract: This paper aims to present some reflections about Beowulf’s
adaptation to the games. The objective is to point some theoretical
implications and question the videogame as a possible space for the
translation/adaptation. We believe that understanding the emerging
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media technological context as possible new areas for fiction bring us
many implications for the scope of theory and criticism. Johnson (1984),
Benjamin (2001), Plaza (2001), Amorin (2005), Derrida (2005), e Hutcheon
(2011) form our theoretical for translation and adaptation concepts.
Regarding games, we use Gee (2007), Tavinor (2009), Eskelinem (2004),
Aarseth (2004) e Gomes (2009). And to discuss about Beowulf’s adaptation
we are based on Jenkins (2009), Murray (2003) e Hutcheon (2011).

Keywords: Beowulf; adaptation; game; convergence.

Introducao

O cendrio cibercultural e convergencial estabelecido a partir do
segundo diltvio!, tal como apresentado por Lévy (1999) e Jenkins
(2009), trouxeram modificagdes tanto para o campo da infraestru-
tura quanto para o campo artistico. Pensando especificamente no
campo literario, temos acompanhado nas ultimas décadas uma
vasta emergéncia de plataformas midiaticas que oferecem poten-
cialidades para a construcao de narrativas ficcionais. O panorama
¢ denso e tém gerado discussdes advindas de vozes tanto otimistas
quanto apocalipticas e invadido, no sentido mais saudavel do ter-
mo, o campo académico que se dispde a fomentar interesses e agoes.

Como nao poderia ser diferente, as novas formas ficcionais
criam novas demandas de leitores imersos em universos ficcionais
particulares, isto é, criados a partir de novos vieses representativos
e que suscitam novas dinamicas comunicacionais. Essas novas for-
mas, inclusive, configuram-se como novos espagos possiveis para
que sejam realizadas tradugoes e/ou adaptagdes. Compreender as
midias emergentes do contexto tecnoldgico como novos espagos
possiveis para a ficgao, seja esta originada no proprio meio ou fruto

! Metafora apresentada por Pierre Lévy na introdugdo de seu Cibercultura. O
segundo diltvio, segundo o autor, € o da informagao “Trata-se do transbordamento
das informagdes, a inundagao dos dados, as dguas tumultuosas e os turbilhoes da
comunicagao”. (LEVY, 1999, p. 14).



de uma tradugdo/adaptacdo, ocasiona inimeras implicagdes para o
ambito da teoria e da critica.

Diante disso, o foco deste trabalho é refletir sobre o videogame
enquanto espaco possivel para a traducao/adaptagao. Como recor-
te exemplificativo, elegemos o game Beowulf. O objetivo € levan-
tar algumas implica¢des tedricas indispensaveis para que seja feita
uma leitura critica do objeto sem distorcé-lo. Devido as limitagoes
impostas neste trabalho, nao se trata aqui de analisarmos a fundo
essas implicagdes, mas suscitar provocagdes para futuras analises.
Sendo assim, este trabalho encontra-se dividido em quatro segoes.

Na primeira apresentamos uma revisao tedrica sobre a tradugao
e a adaptagao, expondo as contribuigdes de autores como Amorin
(2005), Johnson (1984), Benjamin (2001), Derrida (2005), Plaza (2001)
e Hutcheon (2011). Como metodologia, optamos por considerar o
game Beowulf como uma adaptacao, intencionando refletirmos o
fendmeno a partir das contribui¢des de Linda Hutcheon. Na segun-
da secdo, apresentamos o contexto histérico do videogame visando
apresentar um pouco de sua esséncia enquanto uma nova forma de
arte que possui particularidades. Autores como Gee (2007), Tavinor
(2009), Eskelinem (2004), Aarseth (2004) e Gomes (2009) formam o
nosso referencial tedrico nesta etapa. Na terceira secao expomos os
processos de tradugao e adaptagdo que o poema épico sofreu até
chegar ao game, além do resumo de seu enredo e tematica. Nessa
secao compartilhamos das vozes de Tolkien (1997), Ramalho (2007),
Magalhaes (2008), Klautau (2011) e Oliveira (2010). Na tltima secao
apresentamos algumas das implicagdes tedricas da adaptagdao de
Beowulf para o videogame. Utilizamos Jenkins (2009) para explo-
rarmos a adaptagao enquanto uma produgao convergencial e para
outras questdes proprias do game nos valemos das contribui¢des de
Murray (2003) e Hutcheon (2011).



Entre a Traducao e a Adaptacao: Considera¢des Tedricas

Tragar uma distingdo precisa e satisfatéria entre traducao e
adaptagao nao é tarefa facil. Um denominador comum entre ambas
as praticas pode ser encontrado na formulagao de Johnson (1984)
que, conforme constatamos em Amorin (2005), apresenta-nos que
ambos 0s processos envolvem reprodugao e transposi¢ao. Amorin
(2005) apresenta a afirmativa de Johnson (1984) de que a adaptagao é
um modo de simplificacdo de um texto, objetivando torna-lo acessi-
vel a um publico especifico. De modo conciso, as adaptagdes seriam
para Johnson mais flexiveis, permitindo acréscimos e supressoes,
visando enquadrar um determinado contetido as necessidades do
receptor. Para Johnson (1984) tanto o processo da tradugao quanto
o da adaptagao exigem disciplina e dedicagao.

No ambito da adaptagdo, o autor considera que esta envolve o
adaptador em um processo mais criativo que o da tradugao. Amorin
(2005) levanta essas consideragdes de Johnson em um capitulo intitu-
lado “Traducao e Adaptacao: fidelidade e criatividade”. Seguindo a
linha légica de argumentagao, seriamos levados a compreender que
a traducao exige uma maior fidelidade ao texto de partida, ao passo
em que a adaptagao permite que o adaptador ouse, no sentido mais
positivo do termo, ser criativo. Conforme expde Amorin:

Johnson considera como processos criativos, na adaptagao, a
condensacdo das passagens mais relevantes da narrativa, a ex-
pansao ou focalizagao de aspectos especificos, a rejeigao ou edi-
¢ao de redundancias, entre outros. Nota-se que, para o autor,
‘condensacao’ ou ‘rejeicdo’ nao sao procedimentos ‘negativos’,
sendo, ao contrario, constitutivos do processo ‘criativo’ de adap-
tacao. (AMORIN, 2005, p. 79).

Apesar de reconhecer a impossibilidade de uma transposicao
absolutamente fiel a um texto de partida, Johnson (1984) afirma que
certo grau de fidelidade é requerido. Na tradugao, “haveria fide-



lidade tanto a forma quanto ao contetido, ao passo que, na adap-
tacdo, ocorreria fidelidade apenas ao conteudo”. (JOHNSON apud
AMORIN, 2005, p. 79).

Distinguir traducdo de adaptacdo nesses termos, fidelidade
e criatividade, apesar de tornar a problematica mais operacional,
ainda nao traz uma solugio definitiva. E o que o préprio Amorin
ressalta ao advertir que:

O dualismo ‘literalidade” versus ‘liberdade’, que tem sido empre-
gado em certos discursos como parametros de distingao entre
tradugao e adaptagao, nao é tao simples quanto parece, ja que
tradicionalmente essa mesma oposicdo rege a diferenca entre
duas ‘técnicas’ concebidas como propriamente tradutorias: ‘tra-
dugao literal” e ‘traducao livre’. Mesmo se aceitarmos essa opo-
sicdo sem maiores questionamentos, isso nao esclarecera qual a
diferencga ‘essencial’ entre a tradugao ‘livre’ e a adaptacao, ja que
ambas efetivariam alguma forma de leitura ‘livre” em relagao aos
textos de partida. Mantido na abstragao, esse dualismo detém-se
nas margens do que se considera admissivel, mas ao ser posto
em jogo em relagdes que fogem a sua suposta previsibilidade,
instaura-se conflitos e ambivaléncias que apenas suprimidos
garantem estabilidade conceitual momentanea a essa posigao.
(AMORIN, 2005, p. 49-50)

Ao apresentar tal alerta, o autor aponta que é necessario de-
monstrar que a oposi¢ao “literal” e o “livre” é reflexo de discursos
cuja historicidade nao é marcada pela homogeneidade, isto é, uma
suposta estabilidade conceitual. Além disso, ha nessa dicotomia o
risco do estabelecimento da imposigao que freia estudos de relagdes
mais complexas entre os conceitos de tradugao e adaptacao. Para
Amorin a complexidade que envolve a relagdo entre tais praticas
“sugere que é, no minimo, redutor o gesto de se restringirem as di-
ferencgas entre tradugao e adaptagao a dicotomia ‘literalidade’ versus
‘liberdade™. (AMORIN, 2005, p. 51)

Constatamos em Benjamin (2001) a formulagao de que a tra-



dugao exerce uma ‘relacdo de vida’ com a obra de partida, isto é, a
traducdo € o que garante a sobrevida de uma obra. No entanto, essa
sobrevida nao deixa de ser uma “nova vida” com particularidades.
E 0 que de modo muito semelhante expde Derrida (2005) ao apontar
que o trabalho do tradutor é importante para que uma determinada
obra literaria repercuta entre culturas distintas. As reflexdes feitas
por Derrida também apontam para a divida que o tradutor tem em
relagao ao texto de partida, pois segundo o autor:
O que esta em jogo € uma lei, de uma injungdo a qual o tradutor
deve responder. Ele deve quitar-se também, e de qualquer coisa
que implique talvez uma falha, uma queda, uma falta, até mes-
mo um crime. O tradutor é endividado, ele se apresenta como

tradutor na situagdo de divida; e sua tarefa é de devolver, de
devolver o que devia ter sido dado (DERRIDA, 2005, p. 27).

O campo tedrico da traducao se amplifica quando constatamos
uma vertente, inicialmente provocada por Jakobson (1971), conhe-
cida como tradugao intersemidtica. A tradugao intersemiodtica, con-
forme expoe Plaza (2001) consiste na interpretagao dos signos ver-
bais por meio de sistemas de signos nao verbais ou de um sistema
de signos para outro. Plaza (2001) define a tradugao intersemidtica
como uma pratica critico-criativa. Conforme encontramos nas pala-
vras do autor:

Tradugao como prética critico-criativa na historicidade dos
meios de produgao e re-produgao como leitura, como metacria-
¢ao, como acgao sobre estruturas eventos, como dialogo de signos,
como sintese e reescritura da histéria. Quer dizer: como pensa-
mento em signos, como transito dos sentidos, como transcriagao

de formas na historicidade. (PLAZA, 2001, p. 14)

A compreensao da tradugdao como uma pratica critico-criativa
converge com as formulagdes de Haroldo de Campos de que toda
tradugao é uma recriagao, sendo todo ato tradutdrio uma forma pri-
vilegiada de leitura critica. De acordo com Prieto (2013):



Um dos aspectos mais importantes da tradugao intersemidtica é
vé-la enquanto transcriagao (termo criado por Haroldo de Cam-
pos), criar ao transformar. E perceptivel que, quando estudado
sob a luz da Semidtica, o objeto dos estudos de traducao se centra
na relagao entre a tradugao e o outro texto ao qual ela alude ou
representa. Em um enfoque pos-estruturalista, além de transcria-
¢do, a tradugao é vista como intercultural, entendendo cultura
como um processo cumulativo que resulta de toda a experiéncia
historica das geragdes anteriores e que exerce influéncia sobre a
acao criativa do homem, por meio da qual é possivel observar a
dificil tarefa de promover a comunicac¢ao entre povos de épocas
e de contextos culturais diferentes. (PRIETO, 2013, p. 63)

O termo atingiu um alcance considerdvel e é frequentemente
utilizado em espago académico em detrimento da adaptacao. Linda
Hutcheon é uma das principais vozes da contemporaneidade que
fazem uso do termo adaptacdao. Em seu “Uma Teoria da Adapta-
¢ao” a autora destaca que as adaptagdes estao em todos os lugares,
circulando em diferentes modalidades. No entanto, apesar da fami-
liaridade a autora expde também o desprezo, visto que “tanto a cri-
tica académica quanto a resenha jornalistica frequentemente véem
as adaptagdes populares contemporaneas como secunddrias, deri-
vativas, tardias, convencionais ou entao culturalmente inferiores”.
(HUTCHEON, 2011, p. 22).

Apesar das criticas negativas em torno do processo da adapta-
¢ao, Hutcheon (2011) afirma que as adaptagdes estao presentes em
nossa cultura e se sustentam enquanto uma pratica legitima que
suscita, instintivamente, implicagoes tanto ideoldgicas como poéti-
cas. Ao adotar o termo adaptagao, a autora nao deixa de olhar para
as diversas implicagoes apresentando que “a adaptagao € repetigao,
porém repeticao sem replicagao”. (HUTCHEON, 2011, p. 28). Con-
siderando que a adaptagdo “é uma derivagdo que nao é derivati-
va,uma segunda obra que nao € secundaria”. (p. 30). Salientando
que “os adaptadores sao primeiramente intérpretes, depois criado-



res” (p.30). A autora define o fendmeno da adaptacdo a partir de trés
perspectivas distintas, mas que se relacionam:

E primeiro lugar, vista como uma entidade ou produto formal,
a adaptagao é uma transposi¢ao anunciada e extensiva de uma
ou mais obras em particular. Essa “transcodificacao” pode en-
volver uma mudanga de midia (de um poema para um filme) ou
género (de épico para um romance), ou uma mudanga de foco e,
portanto, de contexto: recontar a mesma histdéria de um ponto de
vista diferente, por exemplo, pode criar uma interpretagao visi-
velmente distinta. A transposicao também pode significar uma
mudanga, em termos de ontologia, do real para o ficcional, do
relato histdrico ou biografico para uma narrativa ou pega ficcio-
nalizada. [...] Em segundo, como um processo de criacao, adap-
tacdo sempre envolve tanto uma (re-)interpretacdo quanto uma
(re-) criagao; dependendo da perspectiva, isso pode ser chamado
de apropriacao ou recuperagao. [...] Em terceiro, vista a partir da
perspectiva do seu processo de recepcao, a adaptagao é uma for-
ma de intertextualidade; nds experienciamos as adaptagdes (en-
quanto adaptagdes) como palimpsestos por meio da lembranga
de outras obras que ressoam através da repetigdo com variagao.
(HUTCHEON, 2011, p. 29-30)

A partir das consideragoes tedricas realizadas por Hutcheon
(2011), abordaremos, metodologicamente, algumas das princi-
pais implicagdes teodricas de Beowulf — The Game, sob o viés da
adaptacgao.

Algumas consideracdes sobre o videogame.

Videogames are a new form of art. They will not replace books; they will
sit beside them, interact with them, and change them and their role in
society in various ways. (GEE, 2007, p. 204)

Videogames are a growing phenomenon and influence in the modern
world, and are displaying new levels of artistic sophistication. As such
they seem to engage many of the same issues as do the traditional arts,



raising questions about aesthetics, representation, narrative, emotional
engagement, and morality, that have been the focus of the philosophy of
the arts. (TAVINOR, 2009, p. 13)

As duas vozes que compdem a epigrafe desta segao
compartilham de visdes que, embora particulares, apresentam pon-
tos convergentes no que concerne ao status conceitual do videoga-
me. Gee (2007) afirma que o videogame ¢ uma nova forma de arte
e que, diferentemente do que prega a linha apocaliptica, nao ira
substituir nenhuma outra forma tradicional. Tavinor (2009) por sua
vez, apresenta que o fendmeno exerce grande influéncia no mundo
moderno e que tem apresentado niveis de sofisticagao artistica que
convergem com formas artisticas tradicionais ao envolver questdes
estéticas e representativas, abarcando a ética e a moral.

Uma problematica que sob hipotese alguma pode passar des-
percebida é a autenticidade da midia em questdao. O videogame,
tendo em vista o seu potencial enquanto midia expressiva, confi-
gura-se a partir de uma dinamica comunicacional de forte apelo e
penetragao. E, sem duvida, a industria que mais cresceu nos ultimos
anos e, dessa forma, nos remetermos ao seu momento genesiaco é
de grande relevancia para compreendermos com maior esclareci-
mento a dinamica do objeto.

Essa nova forma de arte nasceu em um periodo de muitos me-
dos: a guerra fria. Mais especificamente na década de cinquenta, a
guerra fria resultou no desenvolvimento de tecnologia computa-
dorizada para simular lancamentos de misseis em combates. Em
1958 William Higinbotham, que por sinal havia trabalhado na pri-
meira bomba atdmica, realizou a primeira experiéncia interativa
de entretenimento em computador: o game Tennis for Two. Numa
época em que o apertar de um botao poderia significar o fim do
mundo, o primeiro game surge com o objetivo primordial de pro-
porcionar entretenimento e oferecer aos jogadores momentos de



passatempo e lazer.

A guerra fria logo se transformou em uma corrida espacial
e influenciou Steve Russel, que era programador do MIT, a criar
o game Space War (1961). Em termos estéticos, o game ¢ uma ex-
pressado direta da corrida espacial e, quando aliado ao contexto, é
capaz de representar a tensao da época. A televisao nesse periodo
era uma fonte estatica de noticias ruins e uma midia fria que nao
proporcionava aos telespectadores nenhum tipo de interagao. Ral-
ph Baer, que é considerado um dos maiores inventores do mundo
do videogame e que presenciou os horrores da guerra, criou o pri-
meiro console caseiro, Magnavox Odissey, o que empolgou grande
parte da populagao que passaram a ter o poder de realizar inter-
vengoes na tela.

Ja na transigao dos anos sessenta para os setenta 0 movimento
da contracultura fez surgir uma geragao nova de empreendedores
do videogame, como Nolan Bushnel, fundador da Atari. Bushnel
¢ apontado como o grande criador da industria do videogame. A
industria Atari langou o game Pong, em Fliperama, no mercado em
1972. Para jogar o game fazia-se necessdria a presenca de dois joga-
dores, pois se tratava de um jogo de competigao.

No extremo oriente os primeiros jogos japoneses traziam refle-
x0s mais diretos da segunda guerra mundial. As bombas atomicas
soltadas em Hiroshima e Nagasaki haviam devastado o pais. Foi a
tecnologia que despontou para o sucesso da reconstrugao do Japao.
A juventude japonesa, ja naquela época, era muito instruida para a
educagao e tecnologia que eram prioridades do governo.

A cultura japonesa do pods-guerra reflete a experiéncia trau-
matica da bomba atomica em muitas das obras. O Japao estava na
vanguarda da industria eletronica e em 1978 tornou-se destaque na
industria dos games com a disseminagao de Space Invaders. Como
a ideia de pessoas matando pessoas seria intensamente criticada,



0 game é sobre invasores alienigenas. O contexto de Space Invaders
permitia aos jogadores da época assimilarem os alienigenas com
avides de guerra sobrevoando o Japao. O game foi intencionalmen-
te projetado para que o jogador tivesse a sensagao de que a sua area
estivesse sendo invadida e o efeito sonoro inserido foi retirado do
som original de batimentos cardiacos. A intengao era trazer diver-
sao, mas a0 mesmo tempo proporcionar aos jogadores uma experi-
éncia particular baseada no panico. Uma questao muito importante
€ que o game foi projetado para que o jogador perdesse, sendo im-
possivel obter vitdria.

A partir dessas breves consideracgdes historicas podemos com-
preender que o fendmeno, mesmo em seu momento embrionario,
mostrou-se capaz de retratar tensdes de épocas e culturas especi-
ficas. No entanto, o fator primordial foi oportunizar aos jogadores
uma experiéncia interativa tendo como foco o entretenimento. A
afirmativa de que games como, Space War (1961) e Space Invaders
(1978) sdo narrativas é um tanto quanto equivocada. Quando rela-
cionamos os referidos games com o contexto ai sim podemos inferir
ficgdo, mas por si s nao se sustentam por nao apresentarem ele-
mentos solidos em suas “poéticas”.

Tavinor (2009) ao questionar o motivo de os games apresen-
tarem cada vez mais uma tendéncia a sofisticagdo artistica chega a
conclusao que um dos mais relevantes motivos foi o crescimento
conquistado pela industria que proporciona hoje nao s6 um sistema
de jogabilidade mais sofisticado como também abre espaco para a
construgao efetiva de narrativas.

Uma grande aflicao para o Game Studies consiste na redugao
dos games a narrativa. A asseveragao de que todos os games sao
narrativas incomoda sobremaneira os pesquisadores, em especial
os que se autodenominam luddlogos. A rixa entre ludologistas e
narratologistas ja foi apresentada por autores como Gomes (2009) e



Gomez (2011). O marco histdrico dessa disputa, assim como expde
Gomes (2009) reside no lancamento da revista académica online de-
nominada Game Studies, fundada em julho de 2001 por Espen Aar-
seth. A autora apresenta que:

Os ludologistas defendem o estudo dos videogames como dis-
ciplina auténoma, a ‘ludologia’, livre de qualquer ‘colonizagao’
por disciplinas ja estabelecidas, cujos objetos sdao formas reco-
nhecidamente “elevadas” de arte e cultura, como a literatura,
o teatro ou, quem diria, o cinema. Para os ludologistas, toda a
questao narrativa revolvendo o universo dos videogames é, além
de franco absurdo, uma impostura de académicos advindos des-
sas areas, em busca de legitimacao para o game e, portanto, para
suas proprias pesquisas — como se apenas a promessa de que
os videogames irao gerar novas formas narrativas pudesse fazer
deles um formato digno de nota, justificando seu estudo perante
empedernidos departamentos de cinema e literatura. (GOMES,
2009, p. 181)

Dentre os principais ludologistas estao Jesper Jull, Espen Aar-
seth, Gonzalo Frasca e Markku Eskelinen. Com rela¢ao aos narra-
tologistas, os principais representantes sao Janet Murray, Henry
Jenkins, Marie-Laurien Ryan, e Brenda Laurel. Na concepgao desses
autores todos os games sao narrativas ou, no minimo, apresentam
um potencial narrativo.

Ao ingressarmos na disputa conceitual travada pelas duas fren-
tes de pesquisa percebemos, num primeiro momento, uma postura
egoista por parte dos ludologistas que, além de rotularem os games
ao puro e simples entretenimento, consideram um completo absur-
do uma abordagem advinda de outros setores académicos. Gomes
(2009) aponta que a simples mengao da palavra narrativa nos estu-
dos voltados aos games tornou-se motivo para o surgimento de di-
cotomias indesejaveis. Aarseth (2004) chega a afirmar em seu Genre
Trouble, que a inica razdo de se questionar se games sao narrativas
¢ se a pergunta for feita por um tedrico da literatura ou da semidtica



intencionados a legitima-los em seu campo de pesquisa, por mero
interesse de se apropriar do objeto.

Concordamos com a postura de Eskelinen (2004) que admite
que para os estudos baseados em games serem de fato efetivos é ne-
cessario levar em consideracao tanto a “narratologia” quanto a “lu-
dologia”. Para o autor ndo basta identificar elementos como enredo
e personagens, sendo necessario levar em conta sua ordem, frequ-
éncia, velocidade, tempo de acado, dentre outros elementos proprios
da poética dos games.

Diante deste cendrio, compreendemos que os games oferecem
potencialidades para a construgao de universos ficcionais e que des-
perta cada vez mais interesses e acoes em diversos setores culturais.
O videogame, hoje, configura-se também como um modo de enga-
jamento para a adaptagao.

Do poema épico ao game.

O poema épico Beowulf é uma das composigoes artisticas mais
classicas de que se tem registro. Composto no periodo do Old En-
glish, o poema é, segundo Klautau (2011) “datado do século VIII
d.C. e seu mais antigo manuscrito esta na Cottoniam Collection, na
biblioteca do Museu Britanico em Londres. Sao 3.200 versos no ma-
nuscrito datado do século X d.C”. (KLAUTAU, 2011, p. 49). Con-
forme aponta Ramalho (2007), trata-se de uma longa composi¢ao
de tematica herodica capaz de apresentar as principais caracteristi-
cas épicas anglo-saxas, principalmente no que tange a dic¢ao tipica
da narrativa dos feitos bélicos e aos valores especificos de conduta
militar que sdo “mescladas a uma amalgama de material historico,
elementos mitologicos comuns aos povos germanicos antigos e pre-
ceitos do cristianismo”. (RAMALHO, 2007, p. 11). Nas palavras de
Tolkien (1997) encontramos que:



Beowulf is, of course, an historical document of the first order
for the study of the mood and thought of the period and one per-
haps too litlle used for the purpose by professed historians. But
it is the mood of the author, the essential cast of his imaginative
apprehension of the world, that is my concern, not history for its
own sake; I am interested in that time of fusion only as it may
help us to understand the poem. And in the poem I think we may
observe not confusion, a half - hearted or a muddled business,
but a fusion that has ocurred at a given point of contact between
old and new, a product of thought and deep emotion. One of the
most potent elements in that fusion is the Northern courage: the
theory of courage, which is the great contribution of early North-

ern literature. (TOLKIEN, 1997, p. 20).

Quanto ao estilo e versificagao, Oliveira (2010) aponta que
Beowulf pertence a tradicdao herdica que fora herdada dos povos
germanicos. Segundo o autor prevalece no poema “o tom solene,
caracteristico das epopéias classicas como a Iliada e a Odisséia de
Homero e a Eneida de Virgilio. De modo semelhante, Beowulf des-
creve alguns eventos histéricos na vida de um tnico individuo”.
(OLIVEIRA, 2010, p. 11). Beowulf apresenta, segundo Magalhaes
(2008) grande extensao, escritas em hexametro e contetidos mitolo-
gicos. Com relagao ao enredo, Klautau (2011) sintetiza que o poema:

Narra a viagem do principe Beowulf, dos geats, atuais suecos,no
século IV d.C., que parte para Heorot, o palacio real e o saldo
do hidromel do rei Hrothgar, na Dinamarca . Em busca de glo-
ria e reconhecimento , Beowulf descobre que Heorot é atacada
constantemente por Grendel, o ogro, monstro antropomorfico
que devora os maiores guerreiros do rei Hrothgar. Descendente
do Caim biblico, Grendel ataca a civilidade, esconde-se no pan-
tano,demonstra forca e inveja aos homens por sua grandeza no
palacio. Depois de lutar e matar o monstro, reconquistando a
confianga para os homens de Hrothgar, Beowulf também der-
rota a mae de Grendel, outra ameaca terrivel que morava nos
pantanos, e retorna como heréi honrado e glorioso para sua ter-
ra, tornando -se rei. Depois de anos como rei dos geats, Beowulf



enfrenta , em sua ultima aventura, o dragao que ataca seu povo.
Depois de ter sido roubado por incautos saqueadores, o dragao
que empilhava tesouros busca vinganga atacando tudo ao seu
redor. Destruindo o reino e aterrorizando o povo, o dragao é um
Mal que nem mesmo Beowulf consegue enfrentar. Com a ajuda
de seu parente Wiglaf, Beowulf se sacrifica matando o dragao.
No entanto o funeral de Beowulf prenuncia a era de tristeza dos
geats, findando o tempo dos herdis, pois o maior de seus guer-
reiros e seu proprio rei esta morto. (KLAUTAU, 2011, p. 49-50)

Conforme expde Magalhaes (2008) Beowulf ja passou por di-
versas tradugOes e adaptagdes. As primeiras tradugdes de trechos
do poema foram realizadas no inicio do século XIX para o inglés
moderno que corresponde ao periodo entre 1805 e 1814. A primeira
traducao da obra completa foi feita para o latim em 1815, e a pri-
meira tradugao em verso foi para o dinamarqués em 1820. Isso foi
seguido pela primeira tradugao, em prosa, completa ao inglés em
1837, realizada por John Kemble.

A partir de entdao muitas outras versdes foram publicadas.
Uma das mais admiradas é a versao poética de Seamus Heaney
(2000), escritor irlandés. No Brasil, destacam-se duas tradugoes sen-
do estas as de Ary Conzalez Galvao, que foi o primeiro a traduzir
0 poema para o portugués em 1992, e Erick Ramalho que langou a
mais recente tradugao em 2007. Além disso, o poema épico ecoa em
narrativas graficas e quadrinizadas, ganhando versdes para dese-
nhos animados e para romances juvenis, como Beowulf da Edi¢oes
SM 2 do autor Welwyn Wilton Katz e do ilustrador Laszlo Gal e
traduzido para o portugués do Brasil por Marcos Bagno. Também
encontram-se disponiveis adaptagdes cinematograficas, tais como
Beowulf (1999) dirigido por Graham Baker, Beowulf & Grendel (2005),

20 Grupo SM é referéncia em Educagao no Brasil e nos demais oito paises onde esta
presente. Edi¢cdes SM é uma das empresas do Grupo SM e esta presente no Brasil
desde 2004, atuando na publicagao de livros didaticos, paradidaticos, consulta,
ensino de linguas, entre outros. Fonte: http://www.edicoessm.com.br/#!/edicoessm



dirigido por Sturla Gunnarsson e a mais recente producao da War-
ner Bros em 3D Beowulf (2007) roteirizada por Neil Gaiman e Roger
Avery e dirigida por Robert Zemeckis. Ainda no ano de 2007 foi lan-
¢ado o jogo Beowulf — The Game cujas implicagOes apresentaremos
no proximo tdpico.

Beowulf — The Game: implicagdes tedricas

O fendmeno da adaptacao, tal qual apresentado por Linda Hu-
tcheon, é transgeracional. Ao refletirmos sobre a adaptagao nao po-
demos desconsiderar que esta “exerce um 6bvio apelo financeiro”.
(HUTCHEON, 2011, p. 25) e que “o0 aspecto econdmico ¢ um fator
condicionante da adaptacao em todos os modos de engajamento”.
(HUTCHEON, 2011, p. 57). No caso da adaptagao de Beowulf para
o videogame nao resta duvida de que o aspecto comercial encon-
tra-se demasiadamente evidente. O game, produzido pela Ubisoft,
segue a proposta do filme dirigido por Robert Zemeckis com o qual
apresenta pontos de convergéncia nitidamente estratégicos.

Todo o processo, alids, estd desde o seu momento aprioristico
pensado em termos convergenciais, levando em consideragao que a
convergéncia “é uma palavra que consegue definir transformagdes
tecnoldgicas, mercadologicas, culturais e sociais”. (JENKINS, 2009, p.
29). Além disso, “no mundo da convergéncia das midias, toda historia
importante € contada, toda marca é vendida e todo consumidor € cor-
tejado por multiplas plataformas de midia”. (JENKINS, 2009, p. 29).
O filme de Zemeckis nao foi produzido em 3D por acaso. Os atores
envolvidos no filme, como Anthony Hopkins e Angelina Jolie, além de
terem sido utilizados para compor a técnica de captura de movimentos
e dar voz as personagens do filme, também tiveram a representacao do
corpo e voz utilizados no game. E perceptivel, j4 através das capas de
ambos os meios, a convergéncia existente entre os dois objetos.
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Figura 1 - Capas de Beowulf — The Movie e Beowulf — The Game.

Essa convergéncia nao ocorre sem provocar uma primeira im-
plicacdo tedrica que é a da representacao. Para melhor exemplificar-
mos, vamos primeiro evidenciar que as cutscenes’ do game foram,
em grande parte, aproveitadas do filme. A problematica da repre-
sentacao nas formas multimodais de narrativas ¢ sempre destacada
e, na medida do possivel, problematizada. Acontece que a represen-
tagdo em termos efetivos de diegese nao ocorre simplesmente atra-
vés da imagem. Tomamos como enfoque, num primeiro momento,
uma das categorias da narrativa que é o espago. No caso do game,
€ mais proveitoso chamarmos o espago de ambiente de imersio. O
que caracteriza o ambiente de imersdo nao sao somente as imagens do
game: arvores, rochedos, neve, uma noite estrelada, etc. Mas tam-
bém devemos considerar os sons como parte integrante do ambien-
te e que interfere, inclusive, efetivamente na jogabilidade, podendo

> Cutscenes sdo pequenas construgdes cinematograficas que, em termos de
jogabilidade, constituem uma parte nao interativa de um jogo, transmitindo o
blackstory ou a ficgao do jogo (JULL, 2015) .



anunciar zonas de risco ou de conforto o que pode contribuir como
alerta para ojogador que esta imerso em um determinado ambiente.

Ao considerarmos outra categoria da narrativa que ¢ a perso-
nagem, nos deparamos com outras implicagdes representativas. O
que caracteriza Beowulf fisicamente €, de fato, a imagem. No en-
tanto, se nos perguntarmos o que caracteriza Beowulf enquanto um
heroi épico, a questdo se tornara mais complexa e sO sera respon-
dida eficientemente se levarmos em consideracao outras implica-
¢Oes tedricas relacionadas a “poética” do game e € ai que o terreno
torna-se movedico pela escassez de um instrumental tedrico bem
estabelecido. Ao voltarmos a Hutcheon (2011) encontramos que a
autora apresenta trés modos de engajamentos distintos, sendo estes
contar, mostrar ou interagir. Segundo a autora:

A adaptagao buscaria, em linhas gerais equivaléncias em dife-
rentes sistemas de signos para os varios elementos da histdria:
temas, eventos, mundo, personagens, motivagoes, pontos de

vista, conseqiiéncias, contextos, simbolos, imagens, e assim por
diante. (HUTCHEON, 2011, p. 32)

Durante o processo de adaptagao, “o ritmo pode ser trans-
formado, o tempo comprimido ou expandido. Mudangas na foca-
lizacdo ou no ponto de vista da histéria podem conduzir a dife-
rengas significativas”. (HUTCHEON, 2011, p. 35). Ainda segundo
Hutcheon “cada forma envolve um modo de engajamento distin-
to por parte do publico e do adaptador”. (HUTCHEON, 2011, p.
35). Cada modo de engajamento adapta diferentes coisas atraveés
de diferentes maneiras. Embora destaque que tanto o modo contar
quanto o mostrar nao torne o publico passivo, nenhum desses enga-
jam as pessoas de modo tao imediato e visceral quanto os mundos
virtuais dos videogames. E o que nos faz considerar o conceito de
agéncia proposto por Janet Murray. A agéncia, segundo a autora
“é a atividade gratificante de realizar acdes significativas e ver os
resultados de nossas decisdes e escolhas”. (MURRAY, 2003, p. 127).



Assim como Hutcheon, Murray acredita que formas de arte mais
tradicionais oferecem pouca agéncia, podendo esta ser encontrada
com maior evidéncia nas narrativas digitais interativas. A agéncia
¢, sem duvida, a condigao essencial para a constituigao de um game
que, em conjunto com os sistemas mecanicos do jogo, passa a ser
considerada a jogabilidade.

O fato a ser problematizado é que ao ser adaptada para um
game, a narrativa de Beowulf teve que ser pensada de modo a nao
ocasionar o sacrificio da jogabilidade, o que resultaria na distor¢ao
do objeto. Isso gera implicagOes tedricas duras colocando em xeque,
inclusive, a propria questao valorativa que deve abrir mao de uma
pura comparagao com formas de artes tradicionais para estabele-
cer um julgamento eficiente em termos de valor estético. Cada meio
possui uma retdrica propria.

Voltamos agora para a questao da representacao de Beowulf
enquanto heroi épico. Os eventos do game, antecedem aos do fil-
me.O game se inicia com a apresentagao de Beowulf. Esse primeiro
momento cumpre duas fungdes interligadas. A primeira atua como
um tutorial para que o jogador perceba um pouco da jogabilida-
de do game como, por exemplo, os movimentos de habilidade da
personagem, posicionar a camera, pular, correr, escalar, acessar os
itens, etc. A segunda e ndo menos importante, serve para tragar a
personalidade do heroi. Trata-se de uma competigao entre Beowulf
e outro habitante daquela aldeia. Ambos devem correr, escalar ro-
chedos, atravessar obstaculos e esmagar gigantescos caranguejos
com as proprias maos.

Por se tratar de um game, nesse momento € necessdria a agén-
cia do jogador, mas sé é possivel avangar no jogo se o jogador con-
seguir fazer com que Beowulf seja o vencedor dessa disputa. Temos
nesse primeiro momento que considerar duas ocorréncias:

1) o game oferece ao jogador uma excelente jogabilidade para se



locomover, correr, escalar os rochedos, pular e esmagar os carangue-
jos. 2) o game, unindo o util ao agradavel, inicia apresentando que
Beowulf € o mais forte, veloz e audacioso daquele meio. Isso corres-
ponde ao perfil do heroi épico, tal como expde Ferenc Féher (1972).

Todos os acontecimentos que antecedem a chegada de Beowulf
a Heorot, local onde enfrentara Grendel e sua mae, giram em tor-
no da auto-afirmacao de sua identidade heroica, sempre unindo
essa composigao diegética com a agéncia. A representacao herdi-
ca de Beowulf nao ¢é feita somente através das lutas com criaturas
monstruosas e mitologicas. Ao atravessar o grande mar para chegar
a Heorot, Beowulf e os demais tripulantes passam por uma brava
tempestade. Toda a responsabilidade recai sobre Beowulf que deve
manter a ordem e restabelecer o controle do barco.

Ja nas batalhas, até mesmo depois de Beowulf ter derrotado
Grendel, encontramos outra evidéncia que consegue reunir a joga-
bilidade a representacao do heroi. Beowulf esta sempre acompanha-
do de outros batalhadores e durante as batalhas contra os inimigos
ele deve, além de matar os inimigos, defender os seus batalhadores
visto que caso um nimero “x” de aliados morram, Beowulf falha na
missao por nao ter conseguido proteger os seus aliados, resultando
em um Game Ouver. O fato é que Beowulf deve ter a responsabili-
dade de matar o maior nimero de inimigos e evidenciar sua forca
e grandeza em nao sd sair vitorioso, como também com o maior
numero de aliados vivos, demonstrando a for¢a de seus homens.
Novamente, ressaltamos que todo o controle dessas batalhas esta
por conta do jogador.

Como toda adaptagdo, Beowulf — The Game tras consigo inime-
ras questOes estéticas, como a da fidelidade. No entanto, sabemos
que a adaptagdo nao deixa de trazer um novo objeto auténtico que
sim, possui pontos de convergéncia com a obra de partida, mas que
se sustenta enquanto uma nova obra original. Portanto, ao pensar-



mos nas possibilidades de inclusao de Beowulf no ensino € neces-
sario pensarmos, acima de tudo, em realizar uma leitura critica do
game da melhor forma possivel. Para tanto, € necessario que tenha-
mos uma fundamentagado tedrica bem formulada e estabelecida no
que tange as potencialidades poéticas do game em andlise.

)

E necessario, sobretudo, o esclarecimento de que um game
possui uma dinamica propria e que a partir do momento em que
uma narrativa é inserida no game, seja ela originada do proprio
meio ou adaptada de outras artes, essa narrativa deve enquadrar-
-se dentro das particularidades caracteristicas de um game.

E a partir disso que encontramos implicagdes tedricas duras e que
carecem de problematizacdes profundas e objetivas.

A Guisa de Conclusio

A partir das reflexdes realizadas neste trabalho compreende-
mos que a distingao entre tradugao e adaptagao nao esta eficiente-
mente estabelecida e acarreta discussoes proficuas. O atual contexto
da convergéncia estabelece didlogos entre diferentes formas artis-
ticas permitindo, inclusive, que objetos que nem sequer sdo essen-
cialmente espagos pensados para serem narrativas, implantem-na
em sua forma.

Ficou evidente que o videogame apresenta potencialidades
para a construgao de narrativas ficcionais, seja esta elaborada no
proprio meio ou fruto de uma tradugao/adaptagao, e que ao ser im-
plantada em um game, a narrativa torna-se um game enquadran-
do-se nas especificidades do mesmo. Também ficou esclarecido que
o videogame configura-se a partir de uma dinamica comunicacio-
nal de forte apelo e penetracdo e que, portanto, nao podemos des-
considerar a 0bvia questdao comercial que é inerente ao meio. No
entanto, a problematica mercadoldgica nao pode anular todas as



outras implica¢des poéticas e ideoldgicas que os videogames tra-
zem enquanto uma forma diegética que carece de problematizagoes
precisas e profundas. Vale destacarmos a seguinte provocacgao de
Canclini (2008):

Os professores continuam falando de um divoércio ou curto-cir-
cuito entre, de um lado, a escola e leitura e, de outro, 0o mundo
da televisao, cinema e outros passatempos audiovisuais. Essa vi-
sao antagonica entre leitura e tecnologias midiaticas vem sendo
recolocada ha varios anos, tanto nos estudos sobre cultura como
nos que sao feitos sobre comunicagao. (CANCLINI, 2008, p. 33)

Este impasse entre educacao e novas tecnologias que ainda
perdura acaba desviando olhares desavisados de todo o cendrio
atual que continua ganhando novas implicacdes a cada dia. Ver o
videogame como um simples passatempo é uma extrema redugao
do objeto.

Portanto, salientamos que ainda existem muitas implicagoes
tedricas duras para serem investigadas e que uma possivel “poética
dos games” ainda encontra-se em estado embriondrio. De uma coi-
sa, no entanto, temos certeza: a adaptagao de Beowulf para o game
além de oferecer aos jogadores um sistema de jogabilidade sofis-
ticado e momentos ludicos, mantém em circula¢ado uma narrativa
secular e de extrema importancia nao s¢ para a cultura inglesa, mas
para o cendrio artistico-cultural como um todo. Do poema épico aos
games existe um espaco temporal bastante consideravel. E a pro-
va de que a tradugao/adaptacao promove, de fato, a sobrevida das
obras fazendo-as repercutir em outros espagos, para outros contex-
tos e para novos publicos.

Referéncias

AMORIM, Lauro. Tradugio e adaptacio: encruzilhadas da textualidade em Alice no
Pais das Maravilhas, de Lewis Carrol e Kim, de Rudyard Kipling. Sao Paulo: Ed.



da UNESP, 2005.
AARSETH. E. Genre Trouble Disponivel em: http://www.electronicbookreview.com/
thread/firstperson/vigilant. Acesso em: 10/10/2014.

BENJAMIN, W. A tarefa: rentincia do tradutor. Tradugao de Susana K. Lages. In: HEI-
DERMANN, W. (Org.). Classicos da teoria da traducao. Florian6polis: UFSC, 2001.

CANCLINI, Néstor Garcia. Leitores, espectadores e internautas. Trad. Ana Goldberger.
Sao Paulo: I[luminuras, 2008.

DERRIDA, Jacques. Torres de Babel. Tradugao de Junia Barreto. Minas Gerais: Ed. da
UFMG, 2005.

FEHER, Ferenc. O romance estd morrendo? Traducao Eduardo Lima. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1972.

GEE, James Paul. What videogames have to teach us about learning and literacy?
Revised and updated edition. Palgrave Macmillan, 2007.

GOMES, R. Narratologia & ludologia: um novo round. In: VIII Brazilian Symposium
on Games and Digital Entertainment. Rio de Janeiro, 2009.

HUTCHEON, L. Uma teoria da adaptagio. Tradugao André Cechinel. Florianépolis:
Editora da UFSC, 2011.

JAKOBSON, Roman. Linguistica e comunicagdo. Tradugao de Isidoro Blikstein
e José Paulo Paes. Sao Paulo: Cultrix; Ed. da Universidade de Sao Paulo, 1969.

JENKINS, Henry. Cultura da convergéncia. Traducdo de Susana Alexandria. Sao
Paulo: Aleph, 2009.

JOHNSON, M. A. Translation and adaptation. Meta, Montreal, 29.4, 1984.

KLAUTAU, Diego. Os dois olhos do dragdo: uma andlise de Beowulf a partir de Tolkien e
Borges. In: Revista de Teologia e Cultura. Ano VII, n. 33. 2008.

LEVY, Pierre. Cibercultura. Tradugao de Carlos Irineu da Costa. Sao Paulo:
Editora 34, 1999.

MAGALHAES. Leopoldo Doray. Beowulf, a épica anglo-saxi e o tema do cantor. In:
Lingua, Literatura e Ensino, 2008.

MURRAY, Janet H. Hamlet no Holodeck: o futuro da narrativa no ciberespago. Sao
Paulo: Ed. da UNESP, 2003.

OLIVEIRA, Joao Bittencourt. Paganismo e Cristianismo no poema Beowulf. In:
Revista Bathair. V.10, 2010.



PLAZA, Julio. Tradugdo intersemiética. Sao Paulo: Perspectiva, 2001.

PRIETO, Liliam Cristina Marins. Multiletramentos e (re)inclusdo social: convergéncias
entre o canone shakespeariano e a telenovela na formacdo critica do leitor da terceira idade
via tradugdo. Tese (Doutorado em Letras) — Universidade Estadual de Maringga,
Maringa. 2013.

RAMALHO, Erick (transl.). Beowulf. Belo Horizonte: Tecitura, 2007.
TAVINOR, Grant. The art of videogames. Oxford: Wiley-Blackwell. 2009.

TOLKIEN, J.R.R. The Monsters and the Critics and the Other Essays. London: Harper-
collins Publishers, 1997.



Fabrica de monstros:
Virilidade e body-building
em discurso

Francisco Vieira da Silva”

Resumo: Neste artigo analisamos os discursos que circulam no canal
Fabrica de Monstros, do Youtube, produzido pelo carioca Léo Stronda, e
voltado para aqueles que se dedicam incansavelmente a pratica do body-
building. Além de propor dicas de exercicios fisicos, o apresentador da
web faz receitas a base de proteina, no objetivo de transformar frangos
% homens com musculos pouco desenvolvidos % em monstros, espécie
de categoria na qual o proprio apresentador se insere, na qual os homens
devem ostentar musculos evidentes, denotando forca e virilidade.
Ancorando tal relacdao, calcamo-nos nas teorizagdes foucaultianas acerca
do corpo, segundo as quais o corpo ¢ moldado, no decurso da histéria, de
acordo com técnicas disciplinares, bem como nas reflexdes de Courtine
(2005; 2013), em torno da relacao entre a virilidade e a pratica do body-
building. As analises denotam que os discursos veiculados no canal em
estudo ancoram-se a ja-ditos, os quais mobilizam uma memoria em torno
de tracos de uma virilidade continuamente iterada pela pratica d body-
building, de modo a corroborar a constatacao de Courtine (2013), segundo
a qual essa pratica faz de cada sujeito o fiador de sua virilidade.

Palavras-chave: Corpo. Virilidade. Body-Building.
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Abstract: In this article we analyze the discourses that circulate in the
Monster Factory channel, Youtube, produced by Rio Léo Stronda, and aimed
at those who tirelessly devote themselves to the practice of body-building.
In addition to proposing the exercise tips, web host makes protein-based
recipes, in order to transform men with muscles undeveloped chickens
into monsters, sort of category in which the presenter itself is inserted, in
which men should bear obvious muscles, denoting strength and virility.
Anchoring this relationship, calcamo us in Foucault’s theories about the
body, according to which the body is molded in the course of history,
according to disciplinary techniques as well as the reflections of Courtine
(2005; 2013), on the relationship between virility and the practice of body-
building. Analyses denote the speech channel conveyed in the study
anchored to said already-, which mobilize memory traces around a virility
continuously iterated by practice body-building, in order to corroborate
the finding Courtine (2013 ), according to which this practice makes each
subject the guarantor of his manhood.

Keywords: Body. Virility. Body-Building.

Introducao

E de importéancia decisiva quanto ao destino dos povos e da hu-
manidade que a cultura comece no lugar certo — na ‘alma’ (tal
como era a funesta supersticao dos sacerdotes e semi-sacerdo-
tes): o lugar certo é o corpo, o gesto, a dieta, a fisiologia, o resto é
conseqiiéncia [...] (NIETZSCHE, 1976, p.100)

Porra, tu é pobre, é fudido e magrelo! Tu nao vai pegar mulher
gostosa nunca, meu irmao! Tu vai sempre pro final da festa pra
pegar aquele monte de porca, aquela mulher tudo cheio de pere-
ba nas pernas! (Scarpelly — Pensamento de Marombeiro)

“Bom dia, seus putos!”, vocifera reiteradamente Léo Stronda’,
carioca de 22 anos que ficou famoso na internet por manter um ca-
nal no Youtube (Fibrica de Monstros)?, voltado para aqueles que se

! Além de manter o canal sobre body-building na web, Stronda também integra a
dupla musical de hip-hop Bonde do Stronda, em parceria com Mr. Trug.

2 Disponivel em: <https://www.youtube.com/user/f{dmocanal>. Acesso em: 20. maio. 2015.



dedicam incansavelmente a pratica do body-building. Além de pro-
por dicas de exercicios fisicos, o apresentador da web faz receitas
a base de proteina, no objetivo de transformar frangos ¥ homens
com musculos pouco desenvolvidos ¥4 em monstros, espécie de ca-
tegoria na qual o proprio apresentador se insere, na qual os homens
devem ostentar musculos evidentes, denotando forca e virilidade.
A dicotomia frango x monstro acaba por sustentar a necessidade de
se ter um corpo extremamente malhado, com vistas a se distanciar
da indesejavel identidade do frango e exibir o corpo em forma do
monstro, busca para a qual os usudrios do canal empreendem toda
sorte de esforcos.

Ao articular essa aparicao e consolidacao de Léo Stronda como
uma celebridade na/da web, na medida em que muitos de seus vi-
deos apresentam mais de um milhao de visualizagbes, com as re-
flexdes de Courtine (2005; 2013) em torno do encadeamento entre a
pratica do body-building e a construgao de tragos viris, sera possivel
analisar as condi¢des de emergéncias e os sentidos construidos em
torno do corpo malhado como uma espécie de representagao proto-
tipica de uma virilidade que necessita ser reforcada de modo con-
tinuo, sob as mais diversas perfomances. E justamente sobre esse
escopo que as discussoes desenvolvidas neste artigo irdo repousar.

Ancorando tal relagao, calcamo-nos nas teorizagdes foucaultia-
nas acerca do corpo, segundo as quais o corpo é¢ moldado, no decur-
so da historia, de acordo com técnicas disciplinares. Nas palavras
de Foucault (1998, p.25): “[...] € sempre do corpo que se trata % do
corpo e de suas forgas, da utilidade e da docilidade delas, de sua
reparticao e de sua submissao”. Investido politicamente, o corpo
se inscreve no coragao de um processo ininterrupto de construgao
dos sujeitos. Nessa logica, a relagao simbidtica estabelecida entre
o sujeito e o corpo, principalmente no ambito da pratica do body-
-building, é de substancial relevancia na constituicao de um cuidado



despendido em torno do corpo como uma forma de construcao de
si. Nosso proposito neste texto congrega as reflexdes de Courtine
e de Foucault, a partir das quais lancaremos nosso olhar sobre os
discursos em torno do body-building, mais exatamente em torno da
emergencia da identidade do mostro, visando compreender deter-
minados sentidos que sinalizam para uma proximidade entre o cul-
to ao corpo malhado e a consecucao de uma virilidade. A remissao
a Foucault coaduna com o posicionamento de Courtine (2008), para
quem € a partir da obra daquele autor que germinou uma gama
de reflexdes acerca do corpo, entendido principalmente como uma
producao histdrica, engendrado por praticas, discursos e saberes.

Para tanto, selecionamos como materialidade para andlise os
discursos que circulam no canal Fdbrica de Monstros, anteriormen-
te mencionado, na medida em que este canal se constitui num dos
mais notaveis com estas feicdes na web brasileira. Embora interesse
menos a repercussao do canal do que as regularidades enunciativas
que corroboram nossas inquietagdes de pesquisa, essa questao do
critério de selegao do corpus necessita ser esclarecida, haja vista o
viés metodologico que orienta o presente estudo.

Feitas estas consideracdes de carater introdutdrio, convém es-
pecificar que este artigo encontra-se estruturado em trés partes, ex-
cetuando-se esta introdugao. Assim, no tdpico seguinte, trataremos
de enfatizar, a partir das reflexdes de Foucault em torno da discipli-
narizagao do corpo e de Courtine a respeito da pratica do body-buil-
ding, uma espécie de uma genealogia, ainda que breve, a respeito da
relacao entre a cultura do musculo e os sentidos construidos acerca
de uma virilidade incrustada no corpo. Na secao posterior, efetua-
remos o gesto de analise em torno das materialidades discursivas
selecionadas para, na secao final, tercemos alguns comentarios de
natureza conclusiva.



O body-building na histéria: muta¢des do corpo sob um olhar vi-
gilante

Ao discutir o surgimento do body-building no contexto norte-
-americano, Courtine (2005) observa uma sucessiva transformagao
do corpo masculino, na medida em que o homem magro, byronia-
no e romantico cede espaco ao homem musculoso e atlético, ja na
primeira metade do século XIX. A poténcia viril, conforme compre-
ende Courtine (2005), acaba por se constituir como um signo inalie-
navel de beleza e de poder. Tem-se, a um s6 golpe, o esfacelamento
do homem sensivel dos primeiros tempos do periodo oitocentista,
bem como do homem robusto, barbado e com propor¢des corporais
avantajadas da Guerra Civil.

O recrudescimento da urbanizagao produz como corolario a
necessidade de elidir os males advindos de praticas sedentdrias.
Aliado a isso, Courtine (2005) reconhece a inflexdes suscitadas por
toda uma moral puritana, cuja maxima apregoava que “a morali-
dade ¢é tanto uma questao de forma muscular quanto de piedade
religiosa, e os melhores cristaos tém o dever de possuir um corpo
atlético” (COURTINE, 2005, p.92). Esse processo, denominado de
Cristandade Muscular, interfere decisivamente no campo do es-
porte, de modo a secularizar sucessivamente tais crengas. Logo, o
cuidado com o corpo, bem como seu adestramento (FOUCAULT,
1998), estao ancorados em obriga¢des morais, pois circunscrevem
maneiras adequadas a serem seguidas por todo e qualquer cristao.
Esse pensamento sustenta, portanto, a efervescéncia de praticas de
atengao voltadas ao corpo, no interior da cultura americana.

Ao associar o musculo a satide e ao vigor, essas praticas obs-
curecem a pretensa sensibilidade e a fraqueza, ideais associados a
uma dada feminilidade, cultivada pelo pensamento romantico. A
virilidade, a partir de entao, passa a ser corporificada na ostentacao
dos musculos, num culto a performance e ao desempenho. O corpo



€ encarado como um processo, sobre o qual se poderia intervir para
modifica-lo (COURTINE, 2005). Dai decorre a teia de saberes que
constituirdo a pratica do body-building, cujo desenvolvimento fora
espetacularizado no corpo-mdaquina das telas de cinema. Eis a gé-
nese dessa pratica no contexto americano, mas seus efeitos, dado o
poder de difusdao das imagens na midia, refletem na consecugao de
comportamentos em inumeraveis partes do mundo.

Desencadeia-se, assim, a irrupg¢ao da pratica do treinamento,
numa espécie de pedagogia, segundo a qual o corpo seria educado
de acordo com um cddigo analitico de progressao, musculo apds
musculo, parte apos parte (VIGARELLO, 2008). Tem-se uma obsti-
nacao calculavel pelo treinamento, mais especialmente no cerne do
body-building, cujo rendimento preconiza um olhar vigilante sobre o
corpo, no sentido de molda-lo de maneira constante e ininterrupta.
O sujeito passa a ser um gestor do seu proprio, autor da obra que
opera sobre si mesmo, de modo que urge exibi-la.

Endossando esse argumento, Courtine (2013) constata que “o
musculo esta por toda parte” (p.559). O autor admite que a explici-
tacao do musculo ultrapassou os espacos fechados das academias e
dos ringues. Nas telas, nos antincios, nas revistas impressas, na web,
ergue-se um turbilhdo de imagens de corpos malhados e definidos,
meticulosamente construidos mediante a for¢a e o suor daqueles
que os exibem. Nos termos de Courtine (2013, p.559): “[...] a rei-
vindicagdo muscular se democratizou, as praticas do body-building
tendem a se generalizar e a poténcia anatomica se exibe em um es-
petaculo permanente, obsessivo e universal”.

Ao destacar os meandros da virilidade a partir da pratica do
body-building, Courtine (2013) rejeita a hipotese de que a virilida-
de seria somente um ideal, pois, ao sabor das técnicas atualmente
disponiveis, a condigao viril inscreve-se no seio de uma industria,
organizada num mercado, disseminada num conjunto de praticas



de massa. Desde os anos de 1980, erigiu-se todo um mercado do
musculo, consubstanciado na produgao e no consumo de vitami-
nas, suplementos e aparelhos de musculagao. Nesse sentido, para
ter um corpo sob os parametros dessa moral, muitos sujeitos nao
hesitam em consumir toda sorte de substancias, como anabolizan-
tes, ou mesmo exagerar nos treinos, o que pode ocasionar lesdes
e outras consequéncias igualmente funestas para o organismo. A
condigao viril passa por essas provas, esses riscos, historicamente
atrelados a imagem de um sujeito viril, cujos vigores fisicos e mo-
rais impressionam. Para Courtine (2013, p.565): “o musculo é um
modo de vida e o trabalho da imagem viril uma aplicacao de todos
os instantes, a ética suscitada da “tarefa’ puritana”.

Nas intermiténcias do visivel e do enunciavel, conforme pode-
ra ser destacado no exercicio analitico a seguir, interessa-nos pensar
nas regularidades discursivas que instauram sentidos em torno da
relagao entre o body-building e a constru¢ao de uma dada virilidade.

Dizeres da Fabrica de Monstros: sinais de um corpo viril

O canal Fabrica de Monstros publica um video (de aproxima-
damente dez a trinta minutos de duragao) pelo menos duas ve-
zes por semana. Esses videos, intitulados pelo canal de episddios,
constituem sessoes de treino especificas, intituladas de Treino de
Monstro; dicas de culindria, em que o apresentador executa as mais
variadas receitas (Comida de Monstro); entrevistas (Convidado
Monstro), momento no qual Stronda conversa com outros pratican-
tes do body-building e esportistas, a quem os denomina de monstros.
Por fim, o canal ainda disponibiliza videos intitulados Pergunte ao
Monstro, em que Stronda responde duvidas dos internautas.

No video denominado Trailer Fabrica de Monstros, espécie
de mostrudario do canal, Léo Stronda é bastante enfatico: “Se vo-



cés acharam que vieram aqui pra ver comidinha gostosa, gourme-
zinho, minininha mexendo, fazendo coisinha gostosinha, que vocé
ta cansado de comer na rua todo dia, td enganado!”. Ao se apre-
sentar por meio da denegagdo, o apresentador visa distanciar-se
de todo um imagindrio socialmente construido em torno do ato de
cozinhar, cultural e historicamente delegado as mulheres, dai, por-
tanto, a reiterada ojeriza as formas do diminutivo, deflagradoras
de uma pretensa fragilidade e delicadeza. Ao se mostrar dessa for-
ma e nao de outra, Stronda parece aproximar-se das imagens dos
apresentadores de programas de culindria, os quais, de acordo com
Possenti (2013), projetam em geral um ethos bem caracteristico: sao
brincalhdes, informais, deslocam-se para 14 e para ca de forma agil
e dessacralizam uma certa postura mais retida do ato de cozinhar,
realizado no siléncio dos lares, na solidao feminina, a espera do ma-
rido que fora trabalhar. Todo o cuidado e a leveza no manuseio e
preparo dos alimentos agora se transmuta em atos disparatados de
diversao masculina dos/nos finais de semana (POSSENTI, 2013).

!/l

O lago entre a virilidade e o body-buiding é dado a ver, de modo
mais consistente, na tessitura do discurso de Stronda, bem como
na postura por ele adotada. Assim, é recorrente nos videos, o apre-
sentador soltar enunciados do tipo “e ai, seus filhos da puta”, “é
dificil pra caralho”, “sei la que porra é essa”. “vai comer ferro, 6
cuzinho de ferrugem”, “cheguei e t6 bolado com vocés”, “rala que
aqui nao é teu lugar, boiola!” Tudo isso aliado a posturas enérgi-
cas e agressivas, ancorada na exibi¢do dos musculos e de uma na-
tureza viril neles incrustada. O body-building e os espetaculos que
ele se assemelham, conforme enfatiza Courtine (2013), constituem
uma das formas da cultura visual da imagem masculina. A itera¢ao
de enunciados num tom agressivo na confluéncia com a ostentagao
de um corpo forte e atlético parece perfomativizar a construcao de
uma identidade viril: a identidade do monstro. Nesse sentido, entra
em jogo o funcionamento de uma memoria que relaciona tragos de



virilidade a uma linguagem informal, com fei¢des chulas, e, por-
tanto, detentoras de uma forga fisica e moral. Nos videos da Fibrica
de Monstros, é essencial observamos ainda o funcionamento das es-
tratégias discursivas do dispositivo audiovisual, principalmente, no
que se refere aos movimentos rapidos da camera, distinguindo-se
frontalmente de uma certa hesitacao e/ou amadorismo de videos
caseiros. Assim, os movimentos acompanham a postura impetuosa
do apresentador, de modo a acentua-la.

Ao se identificar com essa construgao, o sujeito do body-building
se posiciona de modo diametralmente oposto a recente produgao
de identidades masculinas, pautadas sobremaneira num apelo a be-
leza e a uma certa assepsia corporal (SANT'ANNA, 2014), em que
se constata a figura do metrossexual, por exemplo. Num dos vide-
os do canal, Stronda mostra-se, mais uma vez, irredutivel a essas
construgodes identitarias, ao afirmar: “Eu nao to aqui pra ficar boniti-
nho... Se fosse pra ficar bonitinho, eu ia prum salao!”. A forma como
o monstro lida com o seu corpo demanda uma aten¢ao desdobrada
em transforma-lo, a despeito do repouso e das escapulidas (VIGA-
RELLO, 2008), num ideal de corpo que foge a uma beleza unifor-
me, classica. Tem-se, em linhas gerais, uma vontade de vencer os
limites da carne e aproximar do corpo desejavel dos super-herois
indestrutiveis das telas. Isso implica, necessariamente, a rejeicao a
uma beleza clean, tributaria de uma certa hibridiza¢ao dos géneros
masculino e feminino.

Nos videos denominados de Pergunte ao Monstro, Léo Stron-
da ocupa uma posi¢ao de uma fala franca (FOUCAULT, 2010), na
medida em que se reconhece como uma fonte de saber, a qual os
internautas devem recorrer no intuito de sanar as davidas relativas
a pratica do body-building, a constituicao discursiva do monstro. No
entanto, dada a exposi¢ao do apresentador, muitas indagagdes aca-
bam por recobrir também aspectos da vida privada de Stronda. Ao



reconhecer o papel que desempenha em relagao ao publico que o
acompanha, Stronda confessa: “Tem fa meu que fala: “Léo, vocé me
motivou, me mostrou uma outra forma de lidar com esse lance da
saude, hoje em dia eu sou o0 que sou por causa de vocé, porque vocé
me motivou.... Isso é muito gratificante
a fungao redentora que o apresentador acredita incutir no publico,
haja vista a confissao de um de seus fas, a respeito do papel daquele
na mudanga corporal deste.

!/l

. Esses dizeres assinalam

Sem entrar em detalhes numa discussdao que apontaria para o
processo de celebrizacao (LANA, 2014) de determinados sujeitos
midiaticos, e, portanto, para a produgao da figura do fa, convém
sinalizar o modo como Stronda se reconhece em relacao a si e aos
outros, nesse processo de modificagdo do corpo e de constitui¢ao
de identidades. A confissdao do apresentador denuncia, pois, a in-
fluéncia por ele exercida, concernente aos processos de subjetivagao
advindos da pratica do body-building, mais especialmente, na trans-
formagao de frangos e monstros, espécie de mantra recorrente em
todos os videos do canal.

O desejo de ser monstro revela-se nos comentarios dos inter-
nautas nos videos postados pelo canal. Num deles, o internauta
indaga: “Léo, vc ja me chamou de frango uma pa de vez... se eu
crescer vou virar um frango monstro?”. Ao que o apresentador
responde: “Vocé td com a maldicao do Frango. Nunca vai ser um
monstro!”. Nesses dizeres a possibilidade de aglutinar, a um sé
tempo, a identidade do frango e do monstro é sumariamente sus-
pensa, conforme defende a assertiva de Stronda. A incompatibili-
dade entre frango e monstro impede que se pense numa aproxi-
magao entre ambos, na medida em que o frango encontra-se no
campo do fracasso, ao qual muitos estao condenados, nao sendo
possiveis aceder a categoria dos monstros, simbolo de virilidade,
por mais que se dediquem para tal.



Essa breve incursdo analitica demonstrou que no proces-
so de adestramento do corpo (FOUCAULT, 1998), determinados
sentidos sao construidos em torno dessa fabricagdao do corpo viril
(COURTINE, 2013). Logo, tanto no nivel da materialidade linguis-
tica, quanto nas especificidades do audiovisual, ordenam-se di-
zeres que instauram regularidades em torno de uma imbricacao
entre a pratica do body-building e a constitui¢ao de sinais de um
corpo cujo vigor fisico denuncia sinais de virilidade. Acreditamos,
portanto, que a construgao discursiva do monstro passa necessa-
riamente por essas questoes, pois o tornar-se monstro pressupoe
um culto a perfomance, conforme lembra Courtine (2005), como
mecanismo de uma virilidade que necessita ser testada, submetida
a toda sorte de provas e esforgos.

Consideragoes Finais

Um monstro treina como um, come como dois
Na praia a gente brilha, olha a cara das mulher...
Pode vim marcar, pronto pro que der e vier

A perna ta gigante e 0 abdomen encaixa...
(Bonde do Stronda)

Nosso escopo neste trabalho foi o de, a partir da analise dos
discursos em torno da pratica do body-building, compreender os sen-
tidos que assinalam uma relacao entre o culto ao corpo malhado e
a consecucao de indicios e posturas de um corpo e um sujeito viris.
Para isso, mobilizamo-nos, de um lado, as elucubrag¢des acerca do
corpo do body-building e da virilidade, e, de outro, as teorizagdes
foucaultianas a respeito do corpo e dos processos de adestramento
sobre ele instigados. As materialidades de analise circunscreveram
os discursos que circulam nos videos do canal Fibrica de Monstros,
apresentado por Léo Stronda.

Os discursos acerca do body-building no ambito do canal Fid-



brica de Monstros engatam-se a uma série de praticas responsaveis
por introduzir o corpo no cerne das preocupagdes contemporaneas.
Nesse sentido, ao pensarmos na construc¢ao de um corpo viril, nos
deslimites da historia, somos levados a reconhecer a intrincada liga-
¢ao entre as técnicas que burilam o corpo, das quais o body-building
constitui uma das principais, e a construgao de imagens viris, tanto
no que tange aos aspectos fisicos, aos corpos destinados aos discur-
sos anatomicos (COURTINE, 2005), quanto aos limiares morais que
legitimam a bravura e a for¢a como caracteristicas indispensaveis
de comportamentos viris.

A acirrada antinomia entre os monstros e os frangos parece
deflagar o funcionamento de mecanismos de inclusao/exclusao de
identidades do body-building. Ao personificar amitde a figura do
monstro, Stronda lan¢a mao de uma série de estratégias que deno-
tam tragos viris do monstro e, portanto, mecanismos mantenedores
de um dado prestigio, ao passo que a imagem malograda do frango
sublinha a fragilidade do sujeito como o fiador de sua virilidade
(COURTINE, 2013). Na interface entre frangos e monstros, fracos e
malhados, subsumem-se determinados modos de construcao de si,
na relagdo com o corpo e com os saberes que o embalam. Retoman-
do a voz de Nietzsche (1976, p.100): “o lugar certo € o corpo [...] o
resto é conseqiiéncia”.
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Iracema, uma transa amazoica:
Identidade, decadéncia e docficcao’
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Resumo: O presente artigo analisa o filme Iracema — Uma Transa Amazonica,
de 1976, dirigido por Jorge Bodanzky e Orlando Senna, correlacionando-o
com aobraliteraria de José de Alencar eideias presentes nolonga-metragem
sobre realidade e ficcao. Além disso, faremos comentarios sobre assuntos
que permeiam e assombram o filme, como a sexualidade, identidade,
politica e decadéncia. Para pensarmos as questdes, retomaremos textos
importantes de Walter Benjamin e Ana Cristina César, como também
outras obras que possam clarear nosso entendimento sobre este complexo
“documentario ficcional”.
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Abstract: This article analyzes the film Iracema - Uma Transa Amazonica, 1976,
directed by Jorge Bodansky and Orlando Senna, correlating it to José de Alencar’s
book and to ideas featured in the movie about reality and fiction. In addition,
we will comment over issues that pervade and haunt the film, such as sexuality,
identity, politics and decay. To think about these issues, we'll bring important
texts by Walter Benjamin and Ana Cristina César, as well as other works that
can lighten our understanding of this complex “fictional documentary”.
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Na metade da década de setenta, Jorge Bodanzky e Orlando
Senna arriscam-se com o longa-metragem Iracema — Uma Transa
Amazobnica, renascido da obra de José de Alencar, Iracema, publi-
cada em 1865 e parte da considerada “trilogia selvagem” do autor.
O filme, por sua vez, tem a pretensao de retratar a construgao da
Rodovia Transamazonica em meados de 1974, como diz a propria
introdugao, de “maneira realista”. A polémica das obras envolven-
do a estrada foi razao de dura repressao e censura das filmagens,
que chegaram ao publico brasileiro apenas anos depois.

A disparidade entre as Iracemas, dos cineastas e do escritor
brasileiro, é uma que toma forma facilmente, sendo que a segunda
nao pretende dar uma continuagao, um desenvolvimento da pri-
meira, mas uma oposi¢ao. A Iracema as paginas impressas e sua
histdria exibe um Brasil exuberante, nutritivo, através da represen-
tacdo indianista.Claramente, nao € isso que acontece com a protago-
nista dos jovens cineastas, que denuncia a vida de uma adolescente
que vive em uma sociedade machista e exploradora de trabalhado-
res e mulheres, expondo os artificios utilizados pelas autoridades
que contribuem para esse cendrio. Dando voz ao discurso da popu-
lagao da periferia, o longa-metragem também constr6i uma reflexao
sobre caminho existente entre o ficcional e o real (COIMBRA; COU-
TINHO, 2009, p.90).

A obra ¢ uma espécie de docuficcdo, permeando entre os géne-
ros documentario e dramatico. Esse entrelugar é proposital. Aden-
trando 10 minutos iniciais do longa-metragem, o espectador ja nao
consegue mais distinguir o que ¢é ficcional e o que ndo o é. As falas
e cenas muitas vezes parecem espontaneas, os cendrios sao urbanos
e a céu aberto na grande maioria do tempo, sem contar que os “per-
sonagens” sao retratados por pessoas muitas vezes agindo como
elas mesmas. A propria atriz principal, Edna de Cassia, que faz Ira-
cema, nao era atriz e nao continua carreira apos o filme. As cenas



sdo gravadas como se fizessem parte de um documentdrio, porém a
linha condutora nao deixa de ser a histéria da menina Iracema que
se prostitui e segue Brasil afora do lado do malandro Sebastido, ou
Tido Brasil Grande, feito por Paulo César Peréio.

Mas o que € gravar como um documentdrio? Ou o que significa
ser uma ficgio? E impossivel nao recorrer a classica interpretago de
Walter Benjamin do surgimento do cinema. Como nunca se vira an-
tes, somente a montagem cinematografica e as lentes das cameras
nos proporcionam uma penetra¢ao no “amago da realidade” (BEN-
JAMIN, 2012, p. 186). Através da técnica de aproximagao e recorte,
Benjamin enxergava o carater revoluciondrio do cinema de tornar
uma realidade artificial em “pura”. Além disso, ndo se pode deixar
de pensar que, se as lentes das maquinas nos proporcionam ver-
soes divergentes da realidade que tinhamos como padrao antes do
cinema, as lentes de nossos olhos meramente humanos também se-
riam capazes de capturar a realidade propria de cada um. Ou seja,
separar o real do ficticio comega a ser tarefa tdao complexa quanto
separar graos de agucar e sal utilizando-se pingas.

No estiidio o aparelho impregna tdo profundamente o real que aparece
como realidade “pura”, sem o corpo estranho da mdquina, é de fato o
resultado de um procedimento puramente técnico, isto é, a imagem é
filmada por uma cdmara disposta num dngulo especial e montada com
outras da mesma espécie. A realidade, aparentemente depurada de
qualquer intervengao técnica, acaba se revelando artificial, [...]
(BENJAMIN, 2012, p.186)

Tentar compreender melhor Iracema — Uma Transa Amazonica a
partir do pensamento de Benjamin significa dizer que seu carater
como documentario nao deixa de ser uma montagem ficticia pro-
porcionada pelos diretores cujas cameras gravaram e escolheram as
cenas construidas, mas que seu enredo de ficgao nao deixar de ser a
realidade de inimeras pessoas que conviveram com as turbulentas
obras da Transamazonica.



Outra digressao que o filme de Bodanzky e Senna nos propor-
ciona ¢ sobre a adaptacao. O filme € inspirado num romance india-
nista de José de Alencar. Para o autor e para o Brasil do século XIX,
procurar a identidade brasileira sob o prisma da cultura “selvagem”
do pais pode ter sido algo de suma importancia, mas que nao chega
a ser transposto na obra para o cinema. A revogagao da identidade
através do folclore e do movimento indianista teve sua importancia
como resisténcia as forgas externas, principalmente europeias, que
sorrateiramente dificultavam a procura do “brasileiro”. Entretanto,
focar-se em uma unica face cultural, tida como pura, acaba por ex-
cluir identidades diversas que coexistem e fazem parte do mesmo
povo, constituindo o proprio e tdo sonhado conceito do que signifi-
ca ser “brasileiro”.

A Iracema da década de 70 nao é brasileira porque é india, mas
porque diz: “Sou brasileira!” O filme ndo retrata o pais porque tem
como heroina a virgem dos ldbios de mel, mas porque viaja estrada
afora capturando a realidade contida no cotidiano dos povos esque-
cidos e marginalizados de um pais que culturalmente adquiriu o
habito de esconder a poeira para debaixo do tapete, nesse caso,um
tapete feito de concreto. E curioso notar como no filme o processo
parece ser inverso na relagao de valorizagao do indio como espelho
do pais. Essa oposi¢ao nao surge como desvalorizagao da comuni-
dade indigena, € claro, porém como um reconhecimento da hetero-
geneidade cultural muito marcada no Brasil.

Tanto a atriz Edna de Cassia quanto sua versao de Iracema nao
se consideravam propriamente parte da comunidade brasileira na-
tiva. Diz-se no MakingOf do filme que na cena onde Iracema serve
comida a indios, comega ela a chorar porque a prdpria atriz sentiu-
-se desconfortavel com a situacao. Além disso, o longa-metragem
se inicia navegando nas dguas de um rio que representa a cultura
e comunidade indigena, mas passa gradualmente a cenas cada vez



mais urbanas e diversificadas. Nao podemos nos esquecer também
de Tiao Brasil Grande, que carrega o pais no apelido e no coragao e
representa a mesticagem viajante e orgulhosa de seu povo.

Essa questao presente no filme ja é suficientemente profunda,
mas ela nao para por ai. A maior critica, e talvez a razao indireta da
censura sofrida pelo filme, reside no fato de que o povo retratado
nele é o povo brasileiro, e esse povo brasileiro € um povo sofrido.
Sebastidao passa o filme procurando maneiras de justificar as cons-
tru¢des da Transamazonica enquanto conhece familias famigeradas
e homens e mulheres em situagao de pobreza e trabalho escravo. A
prostitui¢do e os entorpecentes anestesiadores sao o ponto de fuga
da miséria. Isso tudo se torna um soco no estbmago quando consi-
deramos que a Rodovia Transamazonica na década de 70 foi motivo
de orgulho para uma massa brasileira que era cegada por expectati-
vas de um “Brasil grande”.

O sofrimento construido astutamente pelos diretores nos leva a
outro ponto: a decadéncia. Antes de falarmos da decadéncia da hu-
manidade em geral, vale a pena ressaltar a que se foca na situagao
da protagonista. A menina brasileira de beleza exuberante encontra
em um caminhoneiro a chance de descobrir o mundo, utilizando-se
apenas de seu charme, atitude e formosura. Logo que ¢ abandona-
da por Sebastido, Iracema passa por episddios constrangedores e
cruéis, sendo largada e abusada, metendo-se em brigas e dividindo
uma pequena lamina de ago com uma colega prostituta para a de-
fesa pessoal.

Talvez seja forgado fazer uma relacao do trajeto decadente de
Iracema e de Tido como uma imagem representativa da situagao
brasileira criticada no filme, o que nao nos impede de fazé-lo. Ira-
cema ja estd vivendo os anos turbulentos da adolescéncia quando
comegca a se aventurar pela vida adulta e conhece Sebastiao, que a
apresenta aos horizontes vastos brasileiros. Em determinada cena,



uma colega de profissao de Iracema tenta convenceé-la a viajar pelo
pais e conhecer diferentes estados, mas a menina se recusa e até faz
escarnio dos sonhos da colega de explorar cidades e virar estrela.
Tudo muda quando ela conhece Tido e, na cena seguinte, ja esta
embarcada em seu caminhdo. Quando o caminhoneiro ndao vé mais
proveito na menina e seu relacionamento é rompido, a fumaga mul-
ticolorida transforma-se em poeira e Iracema € largada as tragas.
Assim como o Brasil, ela fica a deriva, e no futuro, quando reencon-
tra seu antigo caso que um dia lhe fez promessas, agora pouco ele
lhe parece poder servir, pois a depressao ja chega ao fundo do pogo.

O abatimento da protagonista reflete o de todos aqueles que
aparecem circundando-a durante o longa-metragem. E angustiante
ver a aceitagdo do contexto de miséria pelas pessoas, ainda mais
levando em consideragao que o filme foi gravado com cidadaos vi-
vendo na exata situagdo exibida durante as cenas, de insalubridade
e pobreza. Enquanto isso, Tido percorre as estradas com um sorriso
cafajeste no rosto e com sua frase de impacto,”Brasil grande: cada
vez maior e sempre pra frente”. A linha pela qual o pais percorria
pode ter seguido mesmo para frente, mas a critica feita por Senna
e Bodanzky conta que talvez a reta nao estivesse em posigao de as-
censao, mas de declinio.

Outra forma de caracterizacao da decadéncia no filme € o con-
tetdo sexual. Querendo ou nao, o sexo e a prostituicao ainda sao
tabus na sociedade e o eram mais na década de 70. Aqui cabe fa-
zer um paralelo com o filme Guerra Conjugal, de Joaquim Pedro de
Andrade, produzido na mesma época. Neste ultimo filme, o sexo
¢ ainda mais marcado como critica social do que em nosso “dra-
ma documental” sobre a transamazonica. O personagem Nelsinho,
de Guerra Conjugal, pratica o adultério a procura da completude
pessoal/sexual até alcangar o dpice do grotesco praticando relagoes
sexuais com uma prostituta idosa e em um prostibulo sérdido. Ira-



cema percorre um caminho semelhante em certos termos, encon-
trando no sexo ndo uma fuga, mas uma sobrevivéncia.

Nao se pode deixar de falar da genial brincadeira com a lingua-
gem no titulo Iracema — Uma Transa Amazonica, que joga com a ideia
do ato sexual e com o nome do projeto da Rodovia em construgao.
O nome provavelmente foi escolhido com a intencao de se criar uma
frase de efeito, mas acabou por fazer uma analogia muito feliz. A
relacdo sexual envolve desde os estagios do desejo e expectativa, ao
gradual estimulo e eventual dpice de prazer alucinante, até a queda
depressiva e melancélica pds-coito. E assim que parece ser realiza-
do o filme, num trajeto parabodlico que evolui no primeiro momento
e decai no segundo. Essa ponte ¢ facilmente feita em filmes como
o de Joaquim Pedro e o de Bodanzky e Senna porque talvez a sel-
vageria, retratada em ambos, seja o ponto de convergéncia entre a
politica e o sexo.

Voltemos agora aos aspectos estéticos do longa-metragem. Irace-
ma apresenta variadas criticas e reflexdes sobre o contexto em que era
inserido, dentre as quais algumas ja pudemos rapidamente elencar.
Para além da critica social, o filme também é bastante frutifero em
relagdo a critica sobre a prdpria técnica cinematografica, a estética e o
fazer da arte. Sem refletir sobre isso, nao € possivel tentar compreen-
der como a forma de gravagao e construgao tomada pelos diretores
foi decidida. Teriam eles filmado de maneira “precaria” e documen-
tal porque tratavam de um assunto a surdina? Seria a falta de verba?
De técnica? Cremos que ndo. Ainda nos anos 70, Ana Cristina César
viu um potencial no género documentdrio que pode ser em partes
assemelhada ao poder que Benjamin atribuiu ao cinema em A obra de
arte na era de sua época de reprodutibilidade técnica. Mesmo que seu texto
Literatura ndo é documento procura reter-se nos documentarios feitos
sobre, a partir de e para autores literdrios brasileiros, algumas conside-
racoes feitas pela escritora podem nos ser pertinentes no momento.



Focando-nos no carater documental de Iracema — Uma Transa
Amazonica, precisamos ressaltar que esta propria produgao se colo-
ca a margem dos documentdrios comumente produzidos na época.
O filme nao ¢é didatico e nao foi financiado pelo Estado, até mesmo
porque criticava o proprio. Além disso, Iracema nao promete nem
procura retratar nada mais do que o que as lentes podem captar
durante os momentos em que estiverem ligadas: exatamente por
este motivo que o filme contém cenas improvisadas, imprevistas
e imperfeitas. Apenas com isso, ele ja recusa alguns preceitos do
género documentario que eram eleitos de praxe, como critica Ana
Cristina Cesar:

Toda producao de documentario tem de se haver com a fungao
instrutiva, que aparece desde a origem do cinema documentario
ligada a sua prépria natureza de “reproducao” (nao ficcional) da
realidade. (CESAR, 1999, p. 15)

Retomando a discussao sobre ficcao e realidade do inicio deste
ensaio, encontramos boas respostas no texto de Ana Cristina César.
Segundo ela, todo documentario possui uma maior preocupacao em
falar da relagao que seu produtor tem com o objeto estudado do que
o0 objeto externo em si. Sendo assim, a visao do produtor, que acaba
sendo a Unica retratada no documentario, ja é, logo de inicio, uma
que ndo capta a realidade comum. (CESAR, 1999, p. 20)

A ilusdo documental consiste em ler o filme documentario como
aquele modo fotografico que mantém, mais fiel do que qualquer
outro, a integridade do real, que deixa a realidade mostrar-se a
si mesma sem intervengdes. E no documentario que a literalidade
da fotografia vem a baila com mais forca. (CESAR, 1999, p. 20)

A grande diferenca e o que faz a relagao ficar ainda mais com-
plexa é que o longa-metragem de Senna e Bodanzky nao ¢ um do-
cumentario por exceléncia. Ou melhor, nao pretende o ser. Antes de
qualquer coisa, temos que comegar pelo fato de que o filme conta
uma narrativa dialética sobre a vida de Iracema. Se um breve resu-



mo do enredo for pedido, o eixo se dara nas peripécias pelas quais
passam Iracema e Tido, ndo no formato documental que é adota-
do. O filme conta-nos uma narrativa dialética utilizando-se de fer-
ramentas convencionadas do cinema candnico dos documentarios,
mas também faz uso de artimanhas do cinema de fic¢ao (SORANZ,
2013, p. 1). Ao mesmo tempo em que a populagao ao redor das
gravagoOes aparece frequentemente mirando olhares furtivos para
a camera, quebrando brutalmente a ilusdo ficticia da cena, outras
interagdes nos apresentam falas que sao claramente programadas e
previamente escritas. Edna de Cassia ndo aparece produzida como
uma atriz de Hollywood diante das cameras, mas surge sempre com
uma roupa diferente a cada cena, nem que esta dure poucos segun-
dos, a fim de manter sua aura de Lolita brasileira.

Finalmente, podemos entao tentar resumir a importancia do
formato mergulhado na docuficgido de Iracema — Uma Transa Amazo-
nica em dois tépicos gerais. O primeiro é do jogo que se faz com a
verdade dos fatos e com o fator crivel da critica imposta no filme.
“O documentario fascina porque da a sensagao de que € a fonte do
discurso verdadeiro” (CESAR, 1999, p. 58). Com isso, por meio de
uma arte engajada, é possivel conhecer mais das historias apagadas
do desenvolvimento do pais, assim como proporcionar pondera-
¢Oes sobre a propria técnica e o sistema da arte, mais precisamente o
cinematografico. Esta tltima reflexao também é trabalhada de uma
maneira um pouco diferente pelo diretor norte-americano e Lars
Von Trier na trilogia inacabada de Doguille, que conta uma narrativa
ficticia sem nunca deixar de contemplar as ferramentas da criacao
da obra cinematografica. Vale, como adendo, lembrar que Dogville
também procura fazer uma critica particular sobre assuntos polémi-
cos da politica e historia norte-americanas.

Chegamos a ultima consideragao quando entrelagamos Ana
Cristina César e Benjamin. O ponto visual de Iracema é tao contur-



bado quanto nosso proprio cotidiano, sao frequentes os momentos
do filme em que a camera focaliza-se em casos de background en-
quanto ouve-se o assunto principal apenas de fundo. Em nossa rea-
lidade cotidiana somos atingidos por intimeros estimulos, e nunca
prestamos total atengao em apenas um recorte de nossa visao, que
€ o recorte onde reside a utopia da ficgao. No entanto, a nossa ca-
pacidade de prestar atengao no que nos interessa e deixar de fora o
que consideramos futil nao deixa de constituir a nossa propria in-
terpretagdao do que nos cerca como uma realidade ficcional. O mito da
proposta documental como objetiva, entao, torna-se, no fundo, uma
redundancia. Inconscientemente nds sabemos ha muito desse ple-
onasmo, todavia, precisamos sempre ser cutucados por obras que
manipulem a propria manipulacgdo da técnica, como Iracema — Uma
Transa Amazonica.

“Quer dizer, entao, que o filme Iracema nos proporciona enten-
der que além de a ficgao contida nele nao passar de uma realidade,
toda a realidade contida no filme e o que consideramos comumente
de real também nao passa, no fundo, de uma ficgao?” pergunta-se.

“Acho que sim”. E se esta pergunta ja fica, pelo menos, no ar,
este breve ensaio pode ir parando por aqui.
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As biblitecas universitarias como
mediadoras do processo de Ensino,
Aprendizagem e Pesquisa

Lucia Regina Vianna Oliveira”

Resumo: O objetivo deste estudo foi analisar a qualidade dos servigos
de informacao oferecidos pelas Bibliotecas Universitarias, bem como o
acervo bibliografico na formacao especifica do material bibliografico,
mensurando a qualidade dos servigos prestados a comunidade
universitaria e identificando as necessidades do usudrio em busca
do conhecimento para desenvolver uma aprendizagem significativa.
Na construcao do objeto desta investigagao, foram utilizados alguns
estudos de pesquisadores das Ciéncias Sociais e da Comunicagao,
visando desvelar o cenario atual do homem poés-moderno. A natureza
desta pesquisa tem carater qualitativo e quantitativo descritivo, de
natureza bibliogréfica, buscando conhecer a satisfagao do usuario sobre
a Biblioteca Central da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul.
Foram amostrados 268 frequentadores da biblioteca, representando
um erro amostral de 6,0% e com 95% de confiabilidade. A pesquisa
demonstrou que a Biblioteca Universitdria tem o potencial de
influenciar significativamente na aprendizagem. A infraestrutura das
bibliotecas precisa atender o perfil e as necessidades dos alunos, ja que
proporciona autonomia e contribui com sua aprendizagem. A Biblioteca
Universitaria é essencial no desenvolvimento de instrumentos para a
organizacdo da informacao com vistas a um ensino e aprendizagem
parceiros na difusdo do conhecimento.
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Abstract: The objective of this study was to analyze the quality of
information services offered by the university libraries, as well as the
bibliographic collection on specific training of the bibliographic material,
measuring the quality of services rendered to the university community
and identifying the needs of the user in search of knowledge to develop a
meaningful learning. In the construction of the object of this research, were
used some studies of researchers of the Social Sciences and Communication,
aiming to unveil the current scenario of the post-modern man. The nature
of this research is qualitative and quantitative descriptive study of nature,
seeking to know the user’s satisfaction on the Central Library of Federal
University of Mato Grosso do Sul. We sampled 268 patrons of the library,
representing a sampling error of 6.0% and 95% reliability. The research
showed that the University Library has the potential to significantly
influence on learning. The infrastructure of libraries must meet the profile
and the needs of student, which provides autonomy and helps with
their learning. The University Library is essential in the development of
instruments for the organization of information with a view to a teaching
and learning partner in the dissemination of knowledge

Keywords: University Library. Classroom and Virtual Education. Teaching
and learning objects.

1 Introdugao

O século XX deixou como herancga as universidades dois gran-
des desafios. Por um lado, a adequagao dos estudos ao espago do
Ensino Superior e, por outro, a adaptagao dos ensinos universitarios
a um entorno no qual a formacao exerce um papel importante. As
bibliotecas universitarias se adiantaram a tais desafios no final da dé-
cada de 1990, com a criagao de colegdes e servigos digitais, com acesso
remoto para que os usudrios efetuassem consultas fora do campus
universitario e, inclusive, fossem capazes de definir novas fungdes
como centros de recursos para a aprendizagem e para a pesquisa.

O desenvolvimento do ensino virtual nas universidades exige
uma adaptacao das bibliotecas universitarias a um novo sistema de
ensino, e o entorno do ensino virtual requer um profissional que con-



jugue fungdes tradicionais com conhecimentos em novas tecnologias
e nos novos modelos educativos. Esse tipo de pessoal tem sido defi-
nido como Blended Librarian, capacitado para trabalhar em ambientes
de informagao hibridos, a disposi¢ao em meio fisico e digital.

O avango das Bibliotecas Universitarias tem sido condicionado
pelo desenvolvimento da chamada Sociedade da Informagdo, com
uma Economia Globalizada, onde as Tecnologias da Informagao e Co-
municagao (TIC) tém um papel determinante, surgem novos sistemas
de comunicagdo, geragao e transmissdao da informagao, massifica-se
0 acesso a informagao e se criam novos suportes e meios de comuni-
cagao. Esses fatos provocaram mudangas profundas nas instituigdes
de informagao e, especialmente, nas Bibliotecas Universitérias, entre
eles, devido ao proprio incremento das TIC, as Bibliotecas digitais tém
aparecido com forga, por isso, houve uma mudanga de orientagao dos
servigos prestados por essas instituigdes, na aten¢ao personalizada e,
como nunca antes, se enfatiza no valor da relagao com o usuario.

Na era da economia e do conhecimento, para responder as de-
mandas de informacao, torna-se necessario incorporar os sistemas de
gestao da qualidade, além da introdugao de melhorias que deveriam
estar adaptadas as necessidades reais dos usudrios. Descobri-las pode
requerer diferentes agOes, entre as quais o uso de questiondrios, entre-
vistas diretas e, cada vez com mais frequéncia, de grupos de discussao.

Diante de tais questionamentos, o presente estudo discorre
também sobre a satisfagdo do usudrio no que tange ao atendimen-
to e servigos oferecidos tendo como lécus a Biblioteca Central da
Universidade Federal do Mato Grosso do Sul - UFMS.

2 Bibliotecas universitarias

Na abordagem da missao e objetivos da Universidade, deve-se
relacionar essa instituicao de ensino superior aos papéis de produ-



tora/provedora de informagao no contexto bibliotecario, sobretudo,
agora com os avangos tecnoldgicos, que tem como maior ferramenta
a Internet. Segundo Fujino (2004), os estudos de comunicac¢do de
massa, em especial os de recepgao, permitem-nos afirmar que sao
0s receptores a (re)vestir os produtos culturais de sentidos, inter-
rompendo significados pré-estabelecidos. Essa autora destaca que
os estudos de mediacdo também podem contribuir na identificacao
de parametros que permitam a biblioteca universitaria atuar “como
espaco de producio de sentido durante o processo de apropriacao da
informagao pelo usuario” (2004, p. 37).

A mediagao, conforme cita Martin-Barbero (2001, p. 270-274), é
o “lugar” onde ocorre a “interacao entre o espago de produgao e o es-
pago da recepgao dos meios de comunicagao de massa”, e tais meios
propdem novas formas de interacao, de modo a propiciar “articula-
¢Oes entre praticas de comunicagdo e movimentos sociais, para as di-
ferentes temporalidades e para a pluralidade de matrizes culturais”.

E véalido afirmar, entio, que os servigos de informacao,
como espagos de produgao de sentido e mediagao, oferecem
condi¢des de adequacgdo entre a informacao recebida e o usua-
rio, para que essa informagdo possa ser apropriada e transfor-
mada em conhecimento, promovendo a articulagao entre pro-
dutor (autor) e receptor (usudrio), cabendo ao bibliotecario o
papel de mediador.

A biblioteca universitdria representa uma reducao de suas fun-
¢Oes tipificadas em novos servigos (e estruturas), e se converte em
uma plataforma de integracao (fisica e virtual) de recursos, ferramen-
tas e facilidades fiscais para a produgao de conhecimentos, em sen-
tido geral, e contribuam a aprendizagem. Esse rendimento repousa
no carater proativo que devem desenvolver e manter as bibliotecas
das universidades na busca de solugdes criativas para os problemas
gerados pelos ambientes de mudanga que enfrentam. Assim como,



também, projetar servicos cada vez mais adaptados as necessidades e
expectativas dos usuarios, apoiados nas ferramentas proporcionadas
pela gestao do conhecimento, da inteligéncia empresarial e dos estu-
dos métricos em geral (KLAES; PFITSCHER, 1997).

A partir do verbete universidade é que se vislumbra a ex-
tensividade do ambiente académico, composto pelo conjunto
de faculdades ou escolas visando a especializacao profissional
e cientifica (para garantir a conservagao e o progresso nos di-
versos ramos do conhecimento pelo ensino e pela pesquisa),
somado ao conjunto de edifica¢gdes e material humano, isto &,
corpo docente/discente, bibliotecdrio e pessoal administrativo
para seu funcionamento.

De acordo com pesquisa realizada por Oliveira (2002, p. 219),
sobre os padroes de qualidade exigidos pelo MEC, a biblioteca uni-
versitaria € apenas “[...] uma exigéncia legal nas IES', posto que ela
¢ avaliada enquanto infraestrutura para os cursos, sem a vinculagao
com a proposta pedagogica dos mesmos [...]”. Sendo uma organiza-
¢ao, a biblioteca precisa de uma gestao eficaz de todos os recursos
disponiveis para administrar as dificuldades estruturais e financei-
ras, para que possa cumprir sua tarefa transformadora na sociedade
do conhecimento. Ja como sistema de informacao, ela procura formas
de adequagao que a subsidiem no gerenciamento dos fendmenos que
envolvem a busca de informacao pela sociedade como um todo.

A biblioteca universitaria precisa estar atenta as fungdes do ensi-
no, aprendizagem, extensao, pesquisa para cumprir suas caracteristi-
cas de institui¢ao de ensino superior, sincronizando, ainda, produtos/
servigos as expectativas/necessidades de diversos e distintos usua-
rios. Enfim, as fung¢dées comuns da biblioteca universitaria adicio-
nam-se topicos de atividades organizacionais e gerenciais. A arma-
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zenagem, preservacgao, processamento do acervo documental estao
implicitos na fase organizacional, considerando-se as necessidades e
os niveis dos usuarios, entrecruzada com as formas de uso das novas
tecnologias, ou, ainda, com os hdbitos convencionais de organizagao.

Os recursos humanos sao divididos em (1) basicos (administra-
dores, bibliotecérios, pessoal de apoio as atividades técnicas e ad-
ministrativas), (2) colaboradores (professores, especialistas da area,
profissionais de informatica, entre outros) e (3) usudrios.

O que se pode afirmar é que esses elementos pressupdem a
selecao e capacitacdo do pessoal para a adequagao de desempenho
as exigéncias especificas das demandas atendidas, dos produtos e
servigos projetados, como, por exemplo, bibliotecdrios selecionados
com perfil especifico, devidamente capacitados para fun¢des de-
terminadas, a serem desempenhadas pela biblioteca universitaria,
continuamente atualizados por midias varias, bem como direciona-
dos a cursos de especializagao e pds-graduacgao stricto sensu.

2.1 Biblioteca eletronica, digital, virtual e hibrida

Segundo Figueiredo (1999, p. 14), a partir da década de 1980,
estudos levaram a uma mudanca de foco dos sistemas de informa-
¢ao para o usuario. Partindo desse novo paradigma, os usudrios
sdo vistos como pessoas com necessidades cognitivas, afetivas e
psicoldgicas, em ambientes com influéncias socioldgicas, cultu-
rais, politicas e econOmicas.

Macedo (1990) preocupou-se com o estudo dos servigos de refe-
réncia e informacao para incrementar pesquisas referentes a estoca-
gem e analise da informagao, tendo em vista que, para ela, a questao
€ que o objetivo do servico de referéncia é oferecer “assisténcia direta
e correta ao usudrio por um bibliotecario seguro do seu espago pro-
fissional e das praticas de referéncia, nunca o deixando sair sem uma
resposta e diregao” (MACEDO, 1990, p. 11). O servico de referéncia



significa a maximizagao e o compartilhamento de recursos que bene-
ficiem o usudrio. Essa incumbéncia é dada a agentes humanos que
sao o “elo vivo entre texto e leitor” (GROGAN, 1995, p. 8).

Convém esclarecer que, para alavancar o uso dos recursos dis-
ponibilizados, sao utilizadas atividades voltadas para a busca da in-
formagao direcionada pelo bibliotecario; servigos de disseminagao da
informagao comuns aos sistemas de comunicagao biblioteca e que ve-
nham contribuir para facilitar a localizagao de documentos no interior
da biblioteca. As informagdes sao processadas por meio de bases de
dados e arquivos mediante a introdugao de servigos e produtos virtu-
ais providos por redes eletronicas. No servigo de informagao estao con-
templados, também, tipos de atividades, como: publicacdes geradas
na instituicao, colaboragao em eventos cientificos, normalizagao de tra-
balhos académicos e editoracao de fontes de informagao. Além disso,
inclui-se o servigo de empréstimo, compreendendo circulagdo de ma-
terial, empréstimo em domicilio e entre bibliotecas, reserva de material
didatico, comutacao bibliografica, pesquisa e localizagdo de material
bibliografico. Resta, portanto, compreender como fica a inser¢ao das
novas tecnologias e, ainda, as fungdes de informagdes ambientadas na
e com a Internet (DIAS,1994; BELLUZZO,1995).

A estrutura fisica constitui um ambiente importante porque
oferece condi¢des adequadas a realizac¢ao de trabalhos pelos alunos,
leitura reflexiva, a orientacOes de referéncia e atividades nao orien-
tadas nas proprias estantes. Vale informar que a ambientacao fisica
tradicional envolve localizacao centralizada, facil acesso, sinaliza-
¢ao e mobilidrios adequados, com possibilidade de futura expansao
fisica, entre outros pontos.

2.2 O bibliotecario

O profissional da informagao representa uma designagao nao
especifica do bibliotecario, entretanto, abrange um vasto grupo



de outros profissionais que atuam em areas que tém como base a
informagao em “[...] seus varios aspectos, abordagens, suportes e
momentos” (ALMEIDA JUNIOR, 2000, p. 42).

Convém esclarecer que, em nosso Pais, a formacao dos pro-
fissionais bibliotecarios ocorreu em duas linhas de influéncia,
uma humanista, pela Ecole Nationale des Chartres, fundada em
1821, na cidade de Paris; a outra, mais tecnicista, oriunda dos
Estados Unidos, em 1887, pela fundacgao da School of Library Eco-
nomy, por Melvill Dewey, na Columbia University de New York;
o modelo norte-americano, entretanto, foi o que prevaleceu.

A Lei 4.084, promulgada em 30 de junho de 1962 e regulamen-
tada pelo Decreto n® 56.725, de 16 de agosto de 1965, regulamentou
a profissao. O Conselho Federal de Biblioteconomia, com sede no
Distrito Federal e dos Conselhos Regionais de Biblioteconomia, fi-
cou com a responsabilidade de fiscalizar o exercicio da profissao.

Ressaltam-se alguns sinénimos dessa ocupacao: bibliografo,
biblioteconomista, cientista da informacao, consultor de informa-
¢ao, especialista de informacao, gerente de informacgao, gestor de
informagao. Tais termos estao registrados na Classificagao Brasileira
de Ocupagoes — CBO, e o titulo Bibliotecario encontra-se na familia
de ocupagdes denominadas Profissionais da informagao, de n® 2612.

Constante na familia de ocupagdes n° 3711, a CBO identifica
como sindnimos da categoria dos técnicos em biblioteconomia: téc-
nico de biblioteca, técnico de documentacao e informacao, técnico
em documentagao, tratador de documentos. Ha obrigatoriedade
de formagao técnica em biblioteconomia, em nivel médio e experi-
éncia de quatro a cinco anos para o exercicio pleno das atividades.

O trabalho do bibliotecario ndo deve restringir-se a ques-
toes mecanicas e técnicas, mas, também, ao perfil de pesqui-
sador e, assim, levar o usudrio a lhe fornecer informagdes pre-



cisas para que, dessa forma, possa entender as necessidades
concretas de cada usuario. Como profissional da informagao, o
bibliotecario deve buscar sua formacao objetivando a mudanga
de profissional que organiza e armazena informacgao para a de
um individuo criativo, capaz de compreender as necessidades
de informagao do usuério, agregando, assim, valor e funciona-
lidade as informagodes (BRASIL, 2001, p. 32).

2.3 Os usuarios das bibliotecas universitarias

Os estudos de usudrios de bibliotecas universitdrias estao classifica-
dos, por KrEmer (1984), em cinco grandes temas: fatores que afetam
o uso (falta de nogdes de como utiliza-las); fatores ambientais (am-
biente agradavel atrai as pessoas); comportamento antissocial dos
usuarios (furtos e mutilagdes); tendéncias no uso de bibliotecas e
estudos sobre uso dos catdlogos. Dervin, Jacobsen e Nilan (1982, p.
33) abordaram a busca da informag¢ao como sendo um processo de
Sense Making, isto é, que o usudrio recebe a informagao nao apenas
como simples resposta, mas “onde essa informacao passa a fazer
sentido ganha um significado dentro do seu processo de aprendiza-
gem” (WILSON, 2006, p. 660). Dentro do processo de Sense Making,
a problematica do usudrio considera a integragao dos resultados a
propria vida do usudrio e a forma como ele avalia o uso dessa infor-
magao para resolver seu problema.

Information Need é quando um individuo ou grupo deseja localizar
e obter informagdes para satisfazer uma necessidade consciente ou
inconsciente. A “informacao” e “necessidade” em “informacao pre-
cisa” constituem a interligagao inseparavel, que é preenchida pelo
espaco ou gap entre o conhecimento que o usudrio tem e aquele que
ele precisa para integralizar esse conhecimento. Por ocasido da ne-
cessidade de informagao é quando a pessoa reconhece a inadequa-
¢ao de seu conhecimento para atingir uma meta, conforme preconi-



zou Case (2002). Ao esfor¢o do usudrio para completar esse espago
em seu conhecimento € o que se denomina de Information Seeking,
ou melhor, busca pela informagao. Nessa ocasiao, o usudrio recorre
ao conhecimento que ele ja tem, conectando-se com um gap que
possa existir na sua bagagem de conhecimento e transformando
esse problema inicial em um problema bem definido.

Os processos construtivistas possuem A triade cldssica que nao tem
sido levada em consideragao quando se discute o processo de busca
de informacao: pensamento, agio e sentimento pertence aos processos
construtivistas. Embora a questao afetiva tenha sido negligenciada,
ela deve ser tao considerada quanto a questao cognitiva.

Segmentacao de mercado, de acordo com Weingand (1998), é um pro-
cesso de divisao de consumidores em grupos com caracteristicas e ne-
cessidades tiicas. A autora complementa que esse € um ponto impor-
tante para uma defini¢ao precisa do mercado, pois todos os clientes de
uma biblioteca (reais e potenciais) podem ser divididos em categorias,
cada uma exigindo diferentes tipos de servico e suporte.

Ao definir segmentacao de mercado como uma técnica que auxi-
lia a identificar as necessidades dos consumidores, Halperin (1981)
identifica dois componentes basicos: a sele¢ao de mercados-alvo
(grupos de consumidores que se deseja atender) e a selecao de ele-
mentos destinados a satisfazé-los (Marketing mix). No entendimen-
to desse autor, esses elementos representariam a exata natureza dos
produtos ou servigos que a biblioteca ofereceria.

Convém frisar que a adogao da segmentagao pela unidade de infor-
magao oferece inimeras vantagens: as necessidades do usudrio sao
identificadas e, dessa forma, planeja-se um portfolio de produtos e
servicos a serem realizados visando a necessidade do usuario; os
beneficios trazidos pelas campanhas de propaganda e promogao
dos produtos e servicos, que sao direcionados e maximizados, con-
siderando-se os realmente essenciais e necessarios; além de racio-



nalizar os esforg¢os da biblioteca, economiza recursos financeiros, ja
bastante limitados para essas unidades. Tudo isso leva a satisfagao
do usudrio. Abels (2004) explicita esses reais beneficios, ao informar
que interpretar as preferéncias de informagao do usudrio, integran-
do-as as suas necessidades em servigos centrados no usudrio, pode,
de imediato: economizar dinheiro, ganhar na produtividade e na
qualidade dos servigos prestados.

Trabalhos de aplicagao (cases internacionais) da segmentagao em usu-
arios de bibliotecas foram detectados por alguns autores, ressaltando a
importancia de conhecer os diferentes segmentos de usuarios para po-
der atendé-los nas suas necessidades especificas. Entre esses autores,
destacam-se: Brown (1997), Giles (1999), Lifer (2001) e Warren (2001).

No Brasil, em estudo de campo, Silveira (1992, p. 51) analisou a
implementagao do uso de estratégias de marketing nas bibliotecas
universitarias, detectando que, embora a técnica de segmentacao de
clientes tenha sido adotada, na pratica.

Um dos objetivos da gestao do conhecimento nas bibliotecas ¢ criar
consciéncia entre o pessoal dos centros de informacao acerca de que
seu trabalho principal ndo é apenas a de proporcionar informagao,
sim, também, propiciar que seus usudrios gerem conhecimentos no-
vos. Isso significa tornd-los conscientes e hdbeis para a inovagao,
motiva-los para que se mantenham atualizados, fazendo que o co-
nhecimento criado pela institui¢ao, além de ser mais bem aprovei-
tado e aplicado as atividades dela.

A biblioteca, na atualidade, deve também servir para fomentar a
pesquisa nas institui¢des educativas independentemente da moda-
lidade de que se trate, da seguinte maneira: difundindo artigos ou
textos de interesses para seus usudrios; estabelecendo foros de dis-
cussao sobre temas de interesse relacionados com a area; fomentan-
do a colaboracao e integracao em equipes de trabalho de seus usu-
arios com alguns especialistas ou centros que manejam temas afins.



2.4 Desafios da biblioteca universitaria

As bibliotecas universitarias tém buscado, como um de seus
grandes desafios, nao se perder da transformagao advinda com as
novas tecnologias, usando-as como estratégia para conquistar um
publico que as utiliza como instrumento de pesquisa a rede de com-
putadores, tdo necessdria, ou seja, a internet que, hoje, apresenta-se
veloz e acessivel, sem fronteiras espaciais; quase, infinita.

Muitas opgdes de servigos e produtos eletronicos e virtuais, ao
serem adicionados as tarefas tradicionais da biblioteca, tornam-se
grandes aliados dela. Podem ser citados, como exemplos: textos
em formato digital, catdlogos e comunicagao em rede, através dos
e-mails, blogs, comunidades virtuais. As bibliotecas enfrentam, ain-
da, o desafio da sobrevivéncia diante dessas novas possibilidades.
Entre essas, destaca-se o Google, inicialmente criado com objetivos
comerciais, possibilita o acesso a textos dos mais diversos géneros
e areas, com facilidade de acesso por todas as classes sociais, sem a
pretensao de tratamento especial.

Em 1998, o Google foi criado, como informa Marchiori (2007),
por dois estudantes da Universidade de Stanford, EUA. E uma fer-
ramenta de busca, ou melhor, um indexador de sites, que trabalha
utilizando um sistema de ranqueamento, quanto mais acessos tem
uma pagina, mais valiosa se torna, pois recebe mais votos (que va-
riam de 1 a 10) na sua pontuagao. Vale destacar que essa avaliacao
nao recebe interven¢ao do homem. Para Marchiori (2007, p. 100), o
Google é uma ferramenta de busca dirigida ao mercado, onde existe
“a proposta de unir acesso, consumo e produgao de informagao em
uma estagao de trabalho individual [...]”. O Google tem a disposi¢ao
produtos que podem recuperar textos académicos, possivelmente
confidveis, como o Google Print e o Google Scholar, embora nao
possua sistema de indexagao elaborado e estruturado como os siste-
mas de bases de dados das bibliotecas tradicionais. Marchiori (2007,



p- 108) explica, sobre o Google Scholar, chamado também como GS,
que apesar de trazer artigos aparentemente cientificos, mostra da-
dos com resultados superficiais e irrelevantes.

Em 2008, a British Library e o Joint Information Systems Com-
mitte publicaram um estudo visando verificar o comportamento
do pesquisador do futuro, entendendo que, com isso, os bibliote-
carios poderiam reagir diante de novos comportamentos prove-
nientes do uso da internet (motores de busca tais como Google e
Yahoo) como fonte de pesquisa.

Relatorio feito pela Online Computer Library Center (OCLC) com
homens e mulheres de seis paises (Australia, Canada, India, Sin-
gapura, Reino Unido e Estados Unidos), com idades entre 14 e 65
anos, tendo como base um que estudo trouxe alguns apontamentos,
como: 89% dos estudantes universitdrios usam motores de busca
para iniciar o acesso a informacgoes; 93% estao satisfeitos com sua
experiéncia ao usar os motores de busca; ja 84% estao satisfeitos
com uma busca assistida pelo bibliotecario. Ficou claro que o estilo
de vida dos estudantes se adapta melhor aos motores de busca que
as bibliotecas fisicas ou online; a biblioteca é menos usada pelos es-
tudantes, e aimagem dela esta estreitamente ligada a figura do livro.

2.5 Satisfacao de clientes/usuarios

E preciso entender que ha diferencas de abordagem entre os
consumidores de bens e de servigos, pois qualquer bem, ao ser
comprado, passa a ser de propriedade de quem o comprou (os
bens sao tangiveis), j4 com os servigos isso nao acontece, pois nao
se pode ter a posse dele. O que se tem, em alguns casos, ¢ apenas
a promessa de prestacio/uso do servico. E o que se entende por
intangibilidade. Nos servicos, a intangibilidade é um determi-
nante-chave para delimitar-se se uma oferta constitui ou nao um



servigo. Diante disso, dispde-se do termo produto tanto para bens
como para servigos, mas, para esse ultimo, pode-se utilizar tam-
bém a denominagao industria de servigos.

Nao se pode esquecer, porém, que, ao longo do tempo, os ser-
vigos e o setor de servigos, conforme as concepgdes de cada mo-
mento, foram definidos de varias formas. Para os propositos desta
pesquisa, pode-se dizer que servigos configuram prestagoes, in-
tervencoes, facilitagdes, atuacoes, acdes, processos. Para Hoffman
e Bateson (2003, p. 4-5), “bens podem ser definidos como objetos,
dispositivos ou coisas, ao passo que servigos podem ser definidos
como agoes, esfor¢os ou desempenho. ”

Sobre as expectativas dos clientes acerca dos servigos, Zei-
thaml e Bitner (2003), baseados no trabalho de Parasuraman, Zei-
thaml e Berry (1994), afirmam que uma das descobertas do estu-
do desses trés autores é que os clientes tém diferentes tipos de
expectativas sobre o servigo, e que o servigo esperado tem dois
niveis de expectativas, servi¢o desejado e servi¢o adequado. O
servico desejado, segundo as autoras, é definido como o nivel de
servico que o cliente desejaria receber, ou seja, nivel de presta-
¢ao de servigo do tipo ‘gostaria’, ou desejaria. Sendo os servigos
heterogéneos, e considerando que alguns consumidores tém ex-
pectativas elevadas sobre o desempenho do servico, o ajuste das
expectativas, ou seja, a distancia entre o servi¢o desejado e o
servico adequado, € a chamada zona de tolerancia, constituida
pela regiao formada pelo reconhecimento dessa variagao e a dis-
ponibilidade na sua aceitagao (GIGLIO, 1996).

Para a Ciéncia da Informagao, em particular, hd uma releitura
do conceito de Marketing, segundo o Glossario da ALA — American
Library Association. Essa releitura aproxima o Marketing do uni-
verso da biblioteca, tangibilizando as atividades mercadoldgicas
para o contexto da informacao.



O Marketing esta sendo discutido na Ciéncia da Informacao
ha muito tempo. Renborg (2000) tem um trabalho considerado refe-
réncia preciosa para se conhecer a génese do conceito, nesse campo
do conhecimento. Ainda que a palavra marketing ainda nao tivesse
sido citada, essa foi uma pesquisa que veio mostrar o conceito de
Marketing desde que esteve presente na Ciéncia da Informacao pela
primeira vez. Convém esclarecer que a pesquisa de Renborg teve
por objetivo averiguar se e quando o conceito do Marketing foi usado
na Ciéncia da Informagdo. A autora partiu do pressuposto de que
muitas vezes o conceito de marketing estivera em uso, entretanto
sem ter sido nomeado como tal. Apesar da sua relevancia, ha pou-
cas citagoes desse trabalho na literatura.

No Brasil, considerando o periodo de 1972 até 1994, Amaral
(1998) faz um levantamento bibliografico de todos os trabalhos so-
bre Marketing. O primeiro trabalho desenvolvido no Brasil, segun-
do ela, foi o de Martins e Ribeiro (Servico de referéncia e assisténcia aos
leitores), em 1972; além do trabalho de Cunha, apresentado no VIII
Congresso Brasileiro de Biblioteconomia e Documentacao, em 1976.
Como estudiosa desse tema, é importante pontuar que essa pesqui-
sadora deu sua parcela de contribuicdo para o registro histérico do
Marketing na Ciéncia da Informacao.

3 Metodologia

3.1 Biblioteca Central: caraterizagao

Desde a sua criagdo, em janeiro de 1965, aprovada pelo regi-
mento interno da entao Faculdade de Farmadcia e Odontologia de
Mato Grosso, em Campo Grande, a Biblioteca Central passou por
diversas mudangas de regime e de estatuto. As mudangas foram
relacionadas a processos de criagao e de ascensao do status quo da



Institui¢do, que evoluiu de Faculdade para Universidade Estadual
(1969), e depois para Fundacao Universidade Federal de Mato Gros-
so do Sul (FUFMS) (1979), ap6s a Divisao do Estado de Mato Grosso
e criacao do Estado de Mato Grosso do Sul, em 11 de outubro de
1977. Com a federalizacao da Universidade, a Biblioteca Central foi
transformada em Orgdo Suplementar, subordinada a Pré-Reitoria
de Orgaos Suplementares, conforme o estatuto da UFMS.

Naquela época, foi implantada a estrutura para o Sistema de
Bibliotecas da UFMS, composta pela Biblioteca Central (BIC) loca-
lizada em Campo Grande-MS, e as demais Bibliotecas Setoriais se-
diadas em Aquidauana, Corumbd, Dourados? e Trés Lagoas, subor-
dinadas a BIC somente na parte técnica.

Em 1986, de acordo com a Resolugao n® 21386, foi aprovada
uma nova estrutura para as Bibliotecas, denominando a Biblioteca
Central como Nucleo de Biblioteca Central (NBC), continuando as
demais como Bibliotecas Setoriais. Em virtude de nova reestrutu-
ragao organizacional da Universidade, a Resolugao de n® 18490, do
Conselho Diretor, transformou o NBC - Ntcleo de Biblioteca Cen-
tral em CBC - Coordenadoria de Biblioteca Central, subordinada
a Pré-Reitoria de Ensino de Graduagao. As bibliotecas setoriais do
interior do Estado cresceram em niimero e passaram a constituir-se
em Sec¢Oes Bibliotecas, vinculadas tecnicamente a CBC e adminis-
trativamente a Direcao de cada Centro Universitario. Com a inau-
guracao de novos campi no interior, criaram-se novas unidades de
Bibliotecas em Navirai, Bonito, Ponta Pora, Chapadao do Sul, Para-
naiba, Coxim, Nova Andradina.

Em maio de 2008, a Biblioteca Central da UFMS ganhou um
novo prédio em Campo Grande, em um espaco de 3.626 m?, dis-

2 Desde a criacao da Universidade Federal da Grande Dourados, em 2006, a
Biblioteca Setorial de Dourados e todo o seu acervo nao mais integram o Sistema
de Bibliotecas da UFMS.



tribuidos em trés pavimentos, representando um marco em sua
historia, apds 30 anos de espera por uma sede mais adequada fi-
sicamente e tecnologicamente aos desafios de uma biblioteca mo-
derna. Construida dentro de padroes técnicos exigidos pela ABNT
(Associagao Brasileira de Normas Técnicas) observando itens
como acessibilidade, seguranga, ergonometria, climatizagao, entre
outros conceitos, a Biblioteca Central passou a utilizar o Perga-
mum, Sistema Integrado de Bibliotecas, que alimenta e liga bases
de dados de outras bibliotecas brasileiras usuarias do sistema, atu-
alizando-as em tempo real.

3.2 O método

A natureza desta pesquisa tem carater quali-quantitativo des-
critivo. Pela abordagem qualitativa, sera utilizado como método
de procedimento o estudo da satisfagao do usudrio totalizando 268
questionarios aplicados aos frequentadores da biblioteca de diver-
sos cursos, nao aplicando a calouros. No viés quantitativo, foi uti-
lizado o teste estatistico para validar as informacoes obtidas com a
pesquisa de campo, realizada entre os dias 1 de margo a 6 abril do
ano de 2010 com os usuarios da Biblioteca Central da UFMS (ALVA-
RENGA, 2010; VIEIRA, ZOUAIN, 2004). Neste estudo, objetiva-se
apurar a avaliacao, dos usudrios da Biblioteca Central da Univer-
sidade Federal do Mato Grosso do Sul (UFMS), sobre os servicos
existentes na referida biblioteca.

Os dados obtidos pelos questionarios foram analisados por
meio da estatistica ndo-paramétrica, a qual representa um conjun-
to de ferramentas de uso mais apropriado em pesquisas que nao
se conhece bem a distribui¢do da populagao e seus parametros. Foi
utilizado o Teste Qui-Quadrado (x2), que corresponde a um teste
de hipoteses com a finalidade de encontrar um valor da dispersao
para duas varidveis nominais, avaliando a associacao existente en-



tre variaveis (HOFFMAN, 2006). A tabulacao e analise estatistica
serao feitas por meio do programa estatistico Minitab 15.

4 Resultados, analise e interpretacao

Com o0s novos padrdes tecnologicos foi possivel criar um
ambiente ainda mais qualificado para ajudar o usudrio a aces-
sar bibliografias e informacoes cientificas produzidas no Brasil e
no mundo, via Portal de Periodicos da Capes, livros eletronicos
(editoras nacionais e internacionais), Biblioteca Digital de Teses e
Dissertagdes e outros meios. No que tange a origem dos frequen-
tadores da Biblioteca Central, constatou-se que a maioria pertence
ao Centro de Ciéncias Humanas e Sociais - CCHS por serem em
numero maior de alunos matriculados nos cursos, seguida pelo
Centro de Ciéncias Bioldgicas e da Saude — CCBS, Centro de Ci-
éncias Exatas e Tecnologia (CCET), Faculdade de Medicina (FA-
MED), Faculdade de Direito (FADIR), Faculdade de Computacao
(FACOM), Faculdade de Odontologia (FAODO) e Faculdade de
Medicina Veterinaria e Zootecnia (FAMEZ).

O presente trabalho tem como objetivo avaliar a percepcao da
comunidade académica da Universidade Federal de Mato Grosso
do Sul (UFMS) sobre diversos servigos oferecidos pela biblioteca
central da universidade. Para tanto foram amostrados 268 frequen-
tadores da biblioteca, representando um erro amostral de 6,0% e
com 95% de confiabilidade.

Primeiramente, apresenta-se a tabela geral das notas atribuidas
nos mais diversos quesitos, logo em seguida, a andlise Qui-quadrado
(X?) de todas as questdes em rela¢do ao vinculo (académico, técnico
ou docente) e a freqiiéncia de utilizagdo da biblioteca pelo entrevis-
tado. A andlise Qui-quadrado (X?) foi feita para detectar diferencas
nas notas em relagao aos dois quesitos citados anteriormente.



Da andlise dos resultados, nota-se que grande parte dos entrevista-
dos (maioria), sao alunos de graduagao que utilizam o espago fisico da
biblioteca para estudo individual ou em grupo, o empréstimo de obras
€ o servigo mais utilizado e nao conhecem os outros servigos relaciona-
dos a biblioteca digital. Os professores preferem, na sua maioria, levar os
livros para consulta em casa. Poucos sao os que utilizam o espago fisico
da Biblioteca para preparar material para suas aulas. Eles preferem levar
os livros consigo para consulta-los e nao apreciam utilizar o computador
nesse recinto. Nao explicaram a razao dessa preferéncia.

Também pudemos perceber que quanto mais elevado o grau de
formacgao, menor a frequéncia na biblioteca, 0 que nos levaria a levan-
tar a hipdtese que as obras disponiveis nao atendem as necessidades
desses usudrios ou sua busca pela informagao sdo os servigos que
permitem acesso a e-books, periddicos eletronicos, entre outros.

Passar a estudar o usuario da biblioteca apenas como modis-
mo, e continuar a tratar a biblioteca e os seus servigos como ha déca-
das, definitivamente nao agregara nenhum valor a Ciéncia da Infor-
magao. A biblioteca precisa abstrair-se do seu universo e conhecer
outras realidades, por exemplo, investigar como os setores lucrati-
vos fazem para conhecer o seu mercado e as necessidades que pre-
cisam ser atendidas para, assim, estar em condi¢des de repassa-las
aos seus usudrios. Os setores industriais e de servigos, ha muito, ja
utilizam metodologias e técnicas para o estudo das necessidades
de seus clientes a fim de subsidiar um trabalho de segmentagao de
mercado. Conhecendo as particularidades de cada mercado, tem-se
condigdes de atendé-los com um grau maior de assertividade.

Nesse cendrio em constante transformagao pela velocidade
dos avangos tecnoldgicos e extrema competitividade, é fundamen-
tal que cada negdcio, e inclui-se a biblioteca nesse conceito, procu-
re conhecer profundamente o seu mercado, definindo seu target e
estratégias de segmentagao adequadas para atingi-lo com sucesso.



Nesses tempos plurais, tempos de misturas, impossivel a biblioteca
continuar tratando o seu usudrio de modo tinico. Nao por modis-
mo, porém por uma questao econdmica; sem conhecer o seu farget e
as agoes que poderiam ser mais eficientes para cada segmento, €, no
minimo, desperdigar recursos financeiros.

Diretamente, o trabalho identificou que a biblioteca necessi-
ta conhecer mais sobre estratégias, dados os raros cases identifica-
dos (internacionais) e referéncias timidas na literatura nacional. O
Marketing é um grande desconhecido nesse ambiente e corrobora as
conclusoes da Profa. Amélia Silveira (1996) de que o mercado carece
de capacitagdo na area, ja que o tema praticamente nem € discutido
nos curriculos. Derivando desse desconhecimento, a estratégia de
segmentagao acaba sendo subutilizada e reduzida ao levantamento
de dados estatisticos que ninguém sabe o que fazer com eles.

5 Conclusao

E fundamental que a biblioteca e o bibliotecario, na atualidade,
nao so oferecam informagao atualizada com a finalidade de que seja
lida pelos estudantes, sim que devem proporcionar as ferramentas,
0s recursos e os espagos adequados para a gera¢ao de novos conhe-
cimentos. Isso pode se realizar por meio da geracao de canais de
comunicagdo para o intercambio de informacao entre especialistas,
assim como gerando espagos idoneos para que os novos conheci-
mentos emanem das bibliotecas.

A biblioteca, vista de um panorama mais geral, estara sempre
onde se encontre um usuario. Como centro localizador e provedor
de informacao, devera contar com os recursos humanos, informati-
vos e tecnoldgicos que requerem as instituigdes as quais pertenca.
Essa institui¢do e sua biblioteca ndo podem existir e ter qualidade, se
nao trabalham juntas. A informacao nao tem fronteiras. Quem sabe,



porém, haja restri¢des politicas e econdmicas, mas em um mundo
global e uma sociedade da informagao, as organizagdes terao que
existir em fungao de sua biblioteca e na informacao local e global.

E importante considerar como elementos indispensaveis para
a geragao de conhecimentos as redes de aprendizagem; e que o
bibliotecdrio é responsavel dessa nova funcao das bibliotecas, no
entanto ele deve ser nao s6 um intermediario da informagao, sim
deve facilitar o conhecimento e ser gestor de seu desenvolvimen-
to. A biblioteca ha muito estd tendo uma postura reativa frente as
movimentagoes de mercado, e precisa despertar para poder reagir
aos concorrentes. As equipes bibliotecdrias compostas por diferen-
tes categorias funcionais e atuando no contexto da tecnologia da
informagao, da decantada globalizagdo, do acesso a informacgao
e das transformacoes sociais, além das exigéncias de qualificagao
profissional especifica, devem ser objeto de continua capacitagao.
Tratando-se de equipes bibliotecarias, com corpus especifico de co-
nhecimento e pratica, ¢ um campo de atividade favoravel na busca
do comprometimento de pessoas.

No sentido de alcangar niveis desejdveis de qualidade na pres-
tagdo de servigos, de acordo com as demandas do cliente, com o de-
sempenho de qualidade pretendido pelas organizagdes em que se
inserem, devem ser desenvolvidos programas de treinamento para
as pessoas, com o envolvimento de todos, e sempre com vistas ao
comprometimento delas com os objetivos dessas organizagdes. As
bibliotecas assim como as empresas necessitam de colaboradores al-
tamente motivados, focados nas exigéncias do cliente, na execugao
da estratégia e na capacidade de “entregar” essas exigéncias.

A Biblioteca Central da UFMS, a partir de 2008, nas novas instala-
¢Oes e com o ingresso de profissionais da drea de biblioteconomia, rees-
truturou seus servigos e repaginou seus treinamentos sobre: Como usar
abiblioteca: o usudrio s6 poderd retirar o seu cartao de identificagao apds



assistir uma palestra sobre o assunto. Normalizacao bibliografica: pa-
dronizagao de trabalhos académicos conforme as normas da ABNT. Uti-
lizagao das bases de dados do Portal de Periédicos da Capes e E-Books.

E evidente que o desenvolvimento de um ambiente de ensi-
no virtual oferece a biblioteca universitaria uma oportunidade de
aprofundar na transformacao, iniciada em fins do século XX, por
ocasido de sua adaptagdo ao mundo digital. O desenvolvimento de
servigos virtuais, comuns na atualidade devido aos novos modelos
de ensino, de politicas de alfabetizagao e apoio material e técnico
aos docentes as obrigam a tomar uma atitude proativa na colabora-
¢do como resto da comunidade universitaria.

As bibliotecas universitarias enfrentam, uma vez mais, novos
compromissos, mas deve encarar sempre os desafios, apesar das
mudangas constantes das novas tecnologias, dos sistemas educati-
vos e modelos pedagogicos, pelo que, uma vez mais, seremos capa-
zes, pois, no fundo, as técnicas para enfrenta-las ja sao conhecidas.

A pesquisa demonstrou que a Biblioteca Universitaria tem o
potencial de influir significativamente na aprendizagem. Algumas
condig¢Oes sdo essenciais para que essa influéncia seja positiva. Uma
delas é a preparacao dos educadores, incluindo o professor e o uni-
versitario, para trabalhar em colaboracgao e o uso de multiplos re-
cursos de informacao. A infraestrutura das bibliotecas também deve
ser considerada com o fim de cumprir com o perfil e as necessidades
das criancas em idade escolar, ja que proporciona autonomia e con-
tribui com sua aprendizagem. Portanto, a Biblioteca Universitaria é
essencial no desenvolvimento de instrumentos para a organizagao
da informacao e qualidade dos conhecimentos.

Esta pesquisa preenche uma lacuna na literatura, ao apresentar
a Biblioteca como parceira da Universidade na busca de seu objeti-
vo de proporcionar ferramentas e meios para a difusao do conheci-
mento, e melhoria do ensino e da aprendizagem.
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