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PARA INICIO DE CONVERSA: O LABORATORIOS DE LITERATURAE
OUTRAS LINGUAGENS (LALLI)-UM CAMINHO PARA O LETRAMENTO
E A FORMACAO INTEGRAL DO ALUNO DE LETRAS!

Ana Lucia Montano Boessio
Otavio Botelho Rosa

Simone Cristal

"Letramento é, sobretudo, um mapa do coracdo do homem, um mapa de quem

voceé é, e de tudo que pode ser". (Magda Soares)

Diante das defasagens apresentadas entre ensino médio e superior, torna-se cada
vez mais premente a necessidade de flexibilizacdo e criatividade na elaboracdo de
estratégias inclusivas que atinjam também um puablico de sala de aula universitaria cada
vez mais variado e complexo. Desse modo, o LALLI — Laboratério de Literatura e Outras
Linguagens — tem como base o conceito de letramento como exercicio efetivo e
competente da tecnologia da escrita, o que implica habilidades vérias que transcendem o
dominio técnico da ferramenta ortografica. Ou seja, letramento como instrumento para
interagir com os outros, para ampliar conhecimentos, para seduzir ou induzir, para
orientar-se, para apoio a memoria, para imergir no imaginario, no estético, para catarse,
etc. (SOARES, 2007). Vale ressaltar também que esta pratica didatico-pedagdgica
consonante com 0s PCNs viabiliza mais facilmente o suprimento de uma lacuna anterior
a aquisicdo de conhecimentos especificos da formacédo superior: a dificuldade do aluno
universitario de ler e compreender textos variados, emitindo um juizo critico sobre eles,
tanto de forma oral quanto escrita.

Salienta-se que, a partir de uma abordagem metalinguistica pragmatica, e tendo
como base autores como Philippe Perrenoud, Magda Soares, Vincent Jouve e Jean
Grondin, este trabalho também se configura como um relato de préticas interdisciplinares
desenvolvidas no LALLI — Laboratdrio de Literatura e outras Linguagens do curso de
Letras da Universidade Federal do Pampa, em Jaguardo/RS, uma das cidades incluidas

pelo programa nacional de expansdo universitaria para sediar uma universidade federal.

L Artigo publicado no livro Memdrias e Perspectivas — 10 anos do Curso de Letras. Universidade Federal
do Pampa Campus Jaguaréo (2017)
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Contextualizando

Por intermédio do SAEB (Sistema Nacional de Avaliagdo da Educacédo Basica),
realizado em parceria com os estados da Federacdo e com o Instituto Nacional de Estudos
e Pesquisas (INEP) a partir do ano de 2005, o MEC lancou néo apenas parametros para
uma avaliagdo, definindo o que seriam os indices “adequados” de letramento, mas
também estabeleceu nos PCNss o conceito de competéncia como a “capacidade de agir
eficazmente em um determinado tipo de situacdo, apoiando-se em conhecimentos, mas
sem se limitar a eles” (PERRENOUD, 2002). Desse modo, coloca como meta a
construcdo de competéncias, e 0 desenvolvimento de habilidades de leitura de textos de
géneros variados como estratégia de incluséo social.

O que se percebe ¢é que, desde que o foco de todo o programa de aprendizagem
deixou de ser o conteldo especifico das disciplinas e sim o texto, pode-se identificar uma
mudanca significativa nos resultados das avaliacGes, sendo que, apesar de os referenciais
apresentados serem da educacdo bésica, o fato é que eles definem o perfil do ingressante
na educacdo superior hoje, no Brasil, e apontam para a necessidade de a universidade
lancar um olhar sobre essa realidade, a qual demanda um dialogo urgente entre educacao
basica e superior, assim como entre 0s varios campos do saber para que, quando esse
aluno chegar a universidade, encontre la um espaco que reconheca suas competéncias e
faca delas uma alavanca para a aquisi¢cdo de novos saberes e para que ele se perceba
enguanto sujeito social.

A partir do panorama acima exposto, fica claro também que, uma vez que a
proposta didatico-pedagdgica seja construida ndo mais sobre contetidos especificos, mas
a partir da ideia de “texto” e, uma vez que essa producao ocorra dentro de um espago de
interacdo sociocultural marcado pelo respeito a diversidade, a inclusdo comeca a tornar-
se uma possibilidade real. Entretanto, tendo o texto como parametro, outro desafio se
delineia para os cursos de Letras: promover letramento concomitantemente ao processo
de aquisicdo dos contetdos especificos do curso. E como, também nas disciplinas de
Teoria Literéria, a linguagem é entendida como um processo de reflexdo, de “escolhas
acerca dos sentidos das palavras”, como uma pratica marcada por uma intenc¢ao social
que terd efeitos no outro envolvido no ato de comunicacdo, e que os significados
interpessoais surgirdo no proprio contexto de comunicagdo (CRYSTAL, 1985) e, neste
caso, de compreensdo textual, pode-se perceber que os estudos literarios tornam-se o

campo ideal para agregar os dois objetivos.
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A metalinguistica pragmatica como estrategia de letramento

Tendo em vista que a metalinguistica pragmatica entende a linguagem como uma
forma de consciéncia que pressupde uma competéncia (como fazer), relacionada a uma
habilidade comunicativa da linguagem (saber fazer), a énfase recai sobre o0 uso da lingua
de forma adequada aos contextos situacionais. A producdo escrita implica a utilizacdo
desse tipo de consciéncia para estruturar os elementos linguisticos, organizar o
pensamento, além de coordenar todos esses fatores com as exigéncias contextuais. E
como a consciéncia metalinguistica pragmatica auxilia o proprio sujeito no seu processo
de aprender, de aprender a escrever, justamente porque o conceito de competéncia
extrapola o conceito inicial, proposto por Chomsky (1973), puramente linguistico, e passa
aincluir a dimenséo social da capacidade do uso (HYMES,1979), competéncia aqui passa
a ser entendida como a “capacidade de utilizar o conhecimento da lingua em sintonia com
o contexto, para criagdo ¢ interpretagdo dos significados” (BACHMAN apud DELLA
GIUSTINA, 2008, p. 31). E é com base nesses principios que se constroem todas as
atividades no LALLI, ou seja, aplicando as varias modalidades de leitura e uso do texto:
leituras individual e grupal, discusséo dos conceitos, contextualizacéo histérica, producao
de peguenos textos escritos individuais e compartilhados, seminarios, saraus, elaboracédo

de artigos académicos, etc.

O espaco dos estudos literarios

Vale a pena ser ensinado tudo o que une e tudo o que liberta. Tudo o que une,
isto €, tudo o que integra cada individuo num espaco de cultura e de sentidos.
Tudo o que liberta, isto é, tudo o que promove a aquisi¢cdo de conhecimentos,
0 despertar do espirito cientifico, a capacidade de julgamento proprio —
(Antonio N6voa).

Partindo da citacdo feita por Antonio N6voa do pensamento do filésofo francés
Olivier Reboul (1925-1992), a Revista Nova Escola Gestdo (2011), torna-se mais facil
perceber o papel dos Estudos Literarios como mediador de um processo muito mais
amplo, e que devera ter como resultado final 0 acima exposto; ou seja, a formagdo de um
sujeito critico, consciente e apto a promover transformac6es no seu meio social. E, uma
vez que “a obra literaria pode ser entendida como uma tomada de consciéncia do mundo
concreto que se caracteriza pelo sentido humano dado a esse mundo pelo autor”
(BORDINI e AGUIAR, 1993, p. 14), a mesma torna-se a ferramenta ideal para promover

e até mesmo acelerar o processo de construcdo de cidadania almejado nos PCNs. O texto



Pagina |8

literdrio, campo de pregnancias e rugas, pela sua carga de ironia intertextual, duplo-
sentido, implicitos e subentendidos oportuniza ao aluno esse exercicio de trocas
comunicativas, de descoberta de sentidos. Como afirmam as autoras acima citadas, “todos
os livros favorecem a descoberta de sentidos, mas sdo os literarios que o fazem de modo
mais abrangente [...], a literatura da conta da totalidade do real, pois, representando o
particular, logra atingir uma significagdo mais ampla” (1993, p. 14). Desse modo, faz-se
necessario um leitor de “segundo nivel” (ECO, 2003), que dé conta das muitas camadas
do texto literario, que va além da superficie e estabeleca um dialogo leitor-texto que
acione os saberes ja adquiridos, ao mesmo tempo em que provoque a busca de novos. Um
leitor que se apresente diante do texto na condicdo de critico, capaz, ndo de inventar
discursos, mas de construir transparéncias, descobrir novas chaves de leitura,
aproximando a sua biblioteca pessoal do texto lido. Como ¢é sabido, este € um processo
que s6 um individuo devidamente letrado sera capaz de desenvolver, sendo que é
igualmente importante a compreensdo da parte do professor de que esse processo é
possivel desde que considere, como ponto de partida, uma competéncia, seja ela qual for,
ja presente nesse aluno.

Porém, a transformacdo de um leitor de “primeiro nivel” em um de “segundo”
pressupde um tempo de maturacéo, de interacdo e integracdo de saberes que nem sempre
é possivel no ambito de uma disciplina que, em geral, tem uma demanda de contetdos
excessiva, como €, lamentavelmente, o caso das disciplinas de Teoria Literaria. Estas tem
sido imbricadas num curriculo que parece ter perdido seu foco, sua propria razao de ser.
O proprio espaco dos estudos literarios tem sido de tal modo relativizado que parece que
se faz necessario relembrar que sua funcdo transcende a mera definicéo e catalogacao de
obras e estilos; ao contréario, trata-se de oferecer ao aluno a oportunidade de desenvolver
um pensamento complexo, uma reflexdo/pratica hermenéutica. Além disso, independente
do periodo histérico que se estude, pode-se identificar claramente um pensamento
filosofico permeando, até mesmo determinando os direcionamentos no campo dos
estudos literarios, o que amplia significativamente a demanda de estudo interdisciplinar.
Basta que se pense nos muitos sentidos que, s6 no séc. XX, o termo hermenéutica recebeu,
a comecar pelo seu pressuposto de “doutrina da verdade no campo da interpretagdo” — a
arte de interpretar corretamente um texto — , passando pela afirmacdo de Nietzsche de
que “ndo ha fatos, sO interpretagdes”, até chegarmos nas correntes que marcaram a
segunda metade do séc. XX e que configuram o pensamento hermenéutico

contemporaneo, tais como estruturalismo, pés-estruturalismo, etc. (GRONDIN, 2012). O
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importante é que, seja qual for o conceito e funcdo que se atribua a hermenéutica, ela
sempre serd uma pratica ligada a necessidade e ao desejo de interpretar, de compreender
um texto, um discurso de modo a compreender 0 mundo numa dimensao mais ou menos
geral, mais ou menos universal. Na visao de Schleirmacher (GRONDIN, 2012, p. 28), “a
operacdo fundamental da hermenéutica ou do entendimento assumira a forma de uma
reconstrucao. [...], entender o discurso, de inicio, tdo bem e, posteriormente, melhor que
seu autor, [...]”. E esse pensamento de universalizacdo avanga juntamente com a
percepcdo de uma dimensédo de estranhamento cada vez maior na pés-modernidade — 0
discurso do outro representa sempre um momento de estranheza, o qual pode encontrar
acolhida em uma nova concepc¢ao hermenéutica, entendida como “filosofia universal da
interpretacdo”. Isto porque, na visdo de Dilthey (apud GRONDIN, 2012, p. 13), o
entendimento e a interpretacdo sdo processos que podemos encontrar no proprio ndcleo
da vida. “A interpretacdo surge, entdo, cada vez mais como uma caracteristica essencial
de nossa presenca no mundo” (GRONDIN, 2012, p. 14).

E é a partir dessas reflexdes hermenéuticas que se configuram os estudos literarios
e, consequentemente, para que se acesse verdadeiramente qualquer teoria pds-moderna
sera necessario sempre dar um ou muitos passos atras, em busca do pensamento filoséfico
que provocou ou embasou a abordagem teorico-literaria contemporanea. Sendo assim,
torna-se premente a criagdo de espacgos extraclasse que viabilizem a leitura, reflexdo e
discussdo de textos que complementem os estudos desenvolvidos em sala de aula, de
modo criativo, interativo, interdisciplinar. Os laboratdrios de literatura podem e devem
ocupar esse espaco, uma vez que, ali, o aluno encontra o tempo e as condicdes ideais para
aprofundar-se na leitura e discussao do texto literario. Isto porque o estudo se da em
pequenos grupos, o que favorece a criagdo de um espaco afetivamente seguro para a troca
de ideias e a participacdo de todos; o cronograma € flexivel, permitindo que as leituras
avancem de acordo com o ritmo do aluno. Além disso, no caso do LALLI, os alunos
participantes estdo vinculados a algum projeto de pesquisa, sob orientagdo de um
professor e com o compromisso de produzir, pelo menos, um artigo por semestre, também
com orientacdo. E como as leituras sdo feitas em grupo, cada aluno, no transcorrer das
mesmas vai amadurecendo suas questoes, elaborando suas problematizacGes a partir do
seu nivel de compreensdo, da sua biblioteca pessoal e interesse real, o que facilita em

muito a elaboracgdo de um discurso critico proprio.
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Por uma postura hermenéutica

Como é sabido, a crise dos estudos literarios ndo é nova e tem atingido picos de
questionamento, os quais, segundo Vincent Jouve (2012, p. 9), “se expressa pelas
seguintes indagacBes: de que serve o ensino das Letras? E preciso manté-lo? Se sim, o
que fazer nele?”

A partir desses questionamentos, pode-se seguir muitas vias: a dos estudos
culturais, uma vez que a literatura é uma das manifestacGes culturais do homem em
sociedade; a da linguistica, uma vez que uma obra literaria é texto, linguagem num
funcionamento peculiar, ou seja, fato linguistico; e pode-se pensar em “arte literaria”,
com todas as problematiza¢Oes que o termo arte possa carregar e, entdo, cairmos num
campo especifico da filosofia que hd muito tem se ocupado dessas questdes — a estética.

De fato, apesar de todos os questionamentos referentes ao objeto e a nocao de arte,
a reflexdo estética nunca cessou; 0s conceitos mudaram, os espacos se ampliaram e se
abriram para dimens@es que transcendem o belo, o gosto, colocando a obra em contexto,
numa relagédo direta com a cultura, a educagdo, a comunicacao (ou impossibilidade de),
com o tempo, como uma maneira particular de significar (JOUVE, 2012, p. 14). Isso
porque a arte é por esséncia um conceito aberto; como afirma Weitz (WEITZ apud
JOUVE, 2012, p. 14), ela “ndo pode ser definida por um conjunto de propriedades
necessarias e suficientes. [...] Sdo os textos efetivamente publicados que determinam
nossa ideia do romance, e ndo o contrario”. Obviamente, ndo ¢ objetivo deste trabalho
fazer um estudo historico do conceito de arte, o que fugiria do foco do mesmo, mas, tendo
em vista um posicionamento que se aproxima dos estudos culturais, defender a
relevancias dos estudos literarios como estratégia para compreender o homem
contemporaneo, engquanto sujeito social que se constitui na exata proporcdo em que faz
uso da linguagem e, consequentemente, como ferramenta fundamental para a formacéo
de um sujeito que tera em suas maos a responsabilidade de formar outros sujeitos. Os
estudos literarios sdo por exceléncia o espagco do questionamento — ndao mais “o que €
arte”, mas “o que hoje entendemos por arte?”. A questdo ¢, entdo, o que essa mudanca
paradigmatica provoca? Inevitavelmente, essa mudanca levard a uma ampliagdo do
campo de estudo e sua aplicacdo, uma vez que se tornou um espago constantemente aberto
as diferentes concepgdes e aplicagdes do termo e conceito de “arte”. E, apesar da
afirmacgao de Jouve (2012, p. 29), de que as “questdes que sdao postas a arte claramente

ndo sdo postas do mesmo modo & literatura”, essa mudanga coloca também os estudos
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literarios numa condi¢do de “liquidez”, como diria Bauman (2001), evidenciando a sua
dimenséo trans-historica e transcultural.

Como afirma Jouve (2012, pp. 35 e 36), é proprio da literatura “satisfazer ao
mesmo tempo uma expectativa estética e uma exigéncia intelectual”. [...] A forma jamais
é percebida como limitada ao plano estético: o leitor também espera de sua leitura um
lucro intelectual”, sendo que este ¢ fruto justamente das aproximagdes que o leitor € capaz
de fazer com outros aspectos transtextuais, a partir de uma competéncia, em primeiro
lugar, linguistica. Para isso, esse leitor devera ser necessariamente capaz de depreender a
carga de ironia intertextual impregnada nos implicitos, subentendidos, metaforas e outros
elementos linguisticos. Mas como transformar um leitor de primeiro nivel, como é em
geral o egresso do Ensino Médio e que chega ao curso de Letras por razdes outras que
ndo o interesse pelas letras? A médio e longo prazo, repensando profundamente a
estrutura dos cursos de Letras; a curto prazo, promovendo espacos que viabilizem, em
primeiro lugar, a compreenséao dos textos lidos, e que gerem motivacdo pela leitura e pela
escrita, pela vida académica, e a percepcdo da possibilidade de insercdo na mesma.
Certamente, hd muitos meios de se atingir isso; por experiéncia, esses espacos tém se

constituido nos laboratdrios de literatura.

LALLI - Laboratorio de literatura e outras linguagens: um espaco de letramento e
incluséo

Como o préprio nome demonstra, o0 LALLI é por principio um espaco inter e
multidisciplinar que tem como base para as suas ac@es 0s estudos literarios, sendo que
segue o principio institucional de construir acbes que contemplem o tripé pesquisa-
ensino-extens&o.

A nivel de ensino, além de atuar interdisciplinarmente com as disciplinas de teoria
literaria, de literatura e de préaticas de linguagem, no momento, desenvolve um projeto de
fluxo continuo, o CEL — Circulo de Estudos Literarios — funciona como apoio teérico
para os bolsistas participantes dos projetos de pesquisa desenvolvidos pelo Laboratério e
se constitui de um encontro semanal de trés horas. O objetivo deste grupo € oferecer ao
graduando um espago de estudos e discussOes mais aprofundados sobre as correntes
teoricas da literatura, de modo a proporcionar ao estudante de Letras mais subsidios para
o desenvolvimento dos projetos de pesquisa em andamento no laboratorio, assim como a
elaboracdo de suas producdes académicas em geral. Além de fortalecer os projetos na

area dos estudos literarios, o0 CEL proporciona um espaco académico de interacdo, onde
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uma das mais relevantes contribuicGes € o aceleramento do processo de letramento dos
graduandos. Esses encontros caracterizam-se por um espaco aberto de discussoes, onde
cada graduando tem a possibilidade de trazer suas contribuicdes e dialogar com os demais
integrantes do CEL, apresentando propostas de investigacdes, para a elaboracdo de no
minimo duas producdes académicas por ano. Os resultados sdo positivos; com esta
proposta, iniciada em maio de 2012, hoje 0 grupo j& possui varias publicacdes em
periodicos especializados, além de participacdo em eventos académicos e um livro de
arte.

A nivel de pesquisa, 0 LALLI tem atualmente em andamento um projeto intitulado
“Representagdes do Feminino na Literatura”, a partir de uma abordagem comparatista,
em dialogo com as teorias feministas e os estudos culturais.

A nivel de extensdo, além do SARAU, que tem como objetivo promover um
espaco de contato dos alunos, e comunidade em geral, com textos do género poético,
sendo que, no final do evento, temos um momento dedicado & mdsica e que
preferentemente esteja relacionada ao tema apresentado, o LALLI desenvolveu, entre
2011 e 2012, o projeto “Historias da MPB com Pausa Poética”, um programa de radio
semanal, com duracdo de uma hora e meia, e que contou com a parceira do poeta e
compositor jaguarense Carlos Di Jaguardo. Esta, como todas as atividades desenvolvidas
no LALLI, conta com a participacéo de professores, alunos e comunidade em geral que,
além de lerem textos de outros autores, também apresentam textos de autoria propria.

Atualmente, temos em andamento o projeto “TERCAS DO LALLi”, o qual
envolve diferentes agdes, tais como palestras e mesas-redondas sobre variados temas no
ambito dos estudos literario e educacdo, e também o CINE LALLI — uma sessdo de
cinema comentado, que ocorre uma vez ao més —, atividade esta desenvolvida de modo

integrado a disciplina de Teoria Literaria I.

Considerac0es finais

Uma forma de avaliar o efeito dessas aproximacoes foi analisar as transformagdes
ocorridas nos alunos participantes do Laboratorio, tanto no aspecto cognitivo quanto
afetivo e social. O LALLI configura-se como um espago onde eles sdo solicitados a
produzir academicamente a partir das suas leituras literarias e de mundo.
Consequentemente, eles sdo convidados a fazer uso da sua propria condi¢ao de “texto”
para que, desse encontro livro-leitor, resulte de fato uma interacéo inédita — um processo

de maturacdo de uma competéncia que, num primeiro momento parecia ndo existir, ou
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ndo ser possivel acessar. Através da promoc¢do do contato e do enriquecimento da
biblioteca prépria do educando, e da compreensdo de que a receptividade do educador é
0 elemento mais importante no processo de transformacdo de padrbes de sentimentos e
expressdes que estdo blogueados, € que se constréi a acdo do professor enquanto
mediador, enquanto “principio organizativo”. Aqui, entra em acdo o conceito de
amorosidade, entendida como “uma atitude de acolher o outro no seu modo de ser, sem
julgé-lo e, a0 mesmo tempo, ter a possibilidade de confronta-lo, sem desqualifica-lo ou
exclui-lo” (LUCKESI, 2011, p. 77). O espago do Laboratorio ¢ o espaco que desperta e
viabiliza o tempo do questionamento, do trabalho escavatorio sobre o texto para que,
desse processo, nasca o interesse e a curiosidade de buscar explicagcdes para questdes que
sO podem nascer de um sujeito letrado, apto para entrar em contato e verdadeiramente se

comunicar com o texto. Como afirma Jouve (2012, p. 40),

O enunciado veicula, portanto, certo nimero de contetdos. Resta saber por que
ele veicula justamente esses contelidos. Responder essa pergunta supfe passar
da interpretacdo a explicacdo. A explicacdo consiste, de fato, em esclarecer o
contelido destacado, interrogando-se sobre suas causas. Trata-se de trazer a luz
determinados fatores (biografia, cultura, histéria, sociedade, etc.) que
permitem compreender por que um texto exprime o que exprime.

E essa pratica, centrada no conceito de “trabalho nfo alienado”, que supera a
concepcdo tradicional de literatura, lingua e saber, que faz dos estudos literarios essa
estratégia competente na produgdo de letramento; ou seja, trabalho como “pratica de um
sujeito agindo sobre 0 mundo para transforma-lo, e, para, por meio de sua acdo, afirmar
sua liberdade e fugir a alienacao” (CHIAPPINI, 2005, p. 109).

Sendo assim, este livro é uma coletanea dos artigos elaborados em conjunto, na
sua maioria ja publicados em periddicos QUALIS A ou B e/ou na forma de capitulo de
livro, resultado do trabalho de pesquisa desenvolvido no Laboratério de Literatura e
Outras Linguagens — Lalli, do curso de Letras da UNIPAMPA/Jaguardo-RS. Na verdade,
ndo apenas este artigo mas este livro como um todo constitui-se como um documento em
defesa da importancia dos laboratorios de literatura como espacos efetivos e eficientes
para promover letramento e formag&o ampla do aluno nos cursos de Letras em especial,
mas também na educacéo bésica, assim como enfatizar a relevancia dos estudos literarios

Nesse processo.
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LITERATURA E HISTORIA: A TRANSPOSICAO DE DISCURSOS EM O
ELEITO DO SOL, DE ARMENIO VIEIRA?

Ana Llcia Montano Boéssio

Jaini da Porciuncula

Introducéo

Ainda hoje, observa-se uma caréncia de estudos envolvendo a tematica das
Literaturas Africanas de Lingua Portuguesa, especificamente sobre as obras do autor
cabo-verdiano Arménio Vieira. Como é sabido, além de integrante da geracao de 1960 da
poesia cabo-verdiana, a qual tinha por marca a revolta e 0 combate ao governo colonial
portugués da época, Vieira teve participacdo direta na luta pela libertacdo da nacao cabo-
verdiana, o que lhe rendeu dois anos de prisdo. Sendo assim, por perceber-se na obra a
presenca implicita e, as vezes, explicita de elementos tanto autobiogréficos quanto
historico-sociais, este trabalho pretende analisar, em especial, a utilizacdo do discurso
histérico como recurso para a construcdo narrativa em O Eleito do Sol (1990). Para tanto,
tera por base os conceitos de ironia intertextual e double coding propostos por Umberto
Eco, além da analise do uso do ripio, que é utilizado como estratégia formal na
composicdo da narrativa literario — todos elementos desveladores de aspectos historico-

sociais.

AS ESTRATEGIAS DA FORMA EM O ELEITO DO SOL

Em tom de parddia, como uma colcha de retalhos irdnicos e debochados, o texto
inicia com o relato de uma visdo em sonho que o narrador teve do farad Akenaton: através
do seu encontro com o farad, inicia-se a construcdo narrativa, tendo como estratégia o
pedido do mesmo ao narrador para que conte a sua histéria mais antiga, de quando era
escriba no Egito — de contador para contador, a perpetuacdo de uma histéria
constantemente atualizada. E, como toda obra literaria, é permeada pela fusdo de outros
textos num processo de assimilagéo, transformacéo e dialogo, que ocorre por meio de um
jogo de colagens oniricas, onde se confundem lembrancas, realidade e representacdes,

sendo que, entre os demais personagens, destacam-se: o farad Amenoéfis XXVIII; a

2 Artigo publicado na revista PRAKSIS, v. 1, 2015 (FEEVALE).
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esfinge; Ramadsis, governador da prisao de Karnak, sua esposa Hatshepsut; e o cego, lider
da rebelido.

Dentro desse processo de construcdo, alguns recursos merecem destaque, pois
sustentam a hipotese interpretativa deste estudo, que é o desvelar de transparéncias de um
outro discurso oferecido atraves da narrativa: um discurso denunciador de aspectos
sociais, culturais e historicos. Partindo da perspectiva da literatura comparada, entende-
se que esta obra esta em permanente didlogo com outros textos, e que estes servem de
instrumento e suporte para que o autor construa seu discurso préprio, ora citando, ora
adaptando, transformando e (re)dizendo o que antes ja fora dito. Utilizando-se de
referéncias presentes, em especial, na literatura, na sociologia, nos textos religiosos, na
filosofia e na Historia, é tecida uma teia em forma de parodia, contendo “uma encenagao
ficticia” (JENNY, 1979) que se utiliza do deboche e da ironia para recuperar discursos,
adapta-los e, até mesmo, perverté-los num jogo intertextual que, num primeiro momento,
é divertido e ingénuo, mas que numa visao mais atenta permite o reconhecimento de uma
forte critica implicita, uma linguagem de protesto, através do jogo de contradi¢cdes de
discursos que aparentemente afirma, rompendo-os. Para tanto, o autor utiliza-se de
estratégias compositivas que, somadas, dao origem a um enredo fantastico, subdividido
em varias partes que se relacionam entre si e a0 mesmo tempo com o todo que compdem,
e que sao aspectos dessa estratégia.

Com relacgdo a estrutura da narrativa, ela esta em terceira pessoa, visto que existe
um narrador-escritor que foi encarregado, por meio de um sonho, de contar a incrivel
historia do escriba egipcio, que é a reencarnacao de um farad. Assim, incumbido da tarefa,
ele d& inicio ao desenrolar de uma série de peripécias marcadas por pequenas historias
que, juntas, compdem o todo da narrativa. Para tanto, o autor utiliza-se de alguns recursos
de escrita que, a primeira vista, podem passar despercebidos do leitor, como simples
expressoes de preenchimento ou “remendos evidentes”, mas que sdo de grande relevancia
para a questdo interpretativa objeto deste estudo — os ripios, que funcionam como
emendas necessarias ao andamento do conjunto da obra, e que sdo resultado de uma
estratégia compositiva bem elaborada e proposital da parte do autor, que leva o leitor a
inferir a existéncia de algo subliminar em um texto aparentemente cémico, marcado pela
colagem de vérias referéncias historico-literarias, inclusive biblicas como, por ex.: “A
musica de fundo era o Cantico dos Canticos, entoado pelas ninfas do Nilo” (OES, p. 36).
N&o fossem esses ripios, muito da narrativa ficaria deslocado e sem compreensdo e, dos

personagens, saber-se-ia pouco sem o auxilio desses mecanismos, que conferem
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informacdes muito importantes para a interpretagdo. Como exemplo, pode-se identificar
uma referéncia indireta aos doze trabalhos de Hércules, nome latino dado ao heréi da
mitologia grega, Héracles: “Inimeros serdo os teus trabalhos. Para que néo enlouquegas,
nos, deuses imortais, ofertamos-te a imaginagédo e o riso. O AUTOR” (OES, p. 8). Esta
citacdo estd colocada antes do prologo, como uma espécie de dedicatéria do autor ao
escriba egipcio (seu personagem heroico) que, durante a narrativa, enfrentard varios
momentos nos quais tera que vencer muitos desafios e obstaculos tendo como “armas”
apenas a imaginacéo e o riso. Antecipando ao leitor algumas pistas do que vira a seguir,
esta epigrafe funciona como um ripio, que contribui para que identifiguemos outros niveis
de leitura, além de influéncias literarias presentes na obra, configurando-se como uma
marca intertextual, pois, como foi dito anteriormente, faz uma alusdo aos Doze trabalhos
de Hércules, o herdi grego. Vale ressaltar também que o ripio provoca na obra uma dupla
transparéncia, uma vez que ele préprio se configura como um elemento histérico implicito
na obra, devido a sua origem, usos e significados: na arquitetura grega, os ripios eram
aquelas pequenas pedras usadas para preencher os vaos entre as grandes pedras das
paredes, e que serviam de sustentacdo; assim como, também na poesia grega,
representavam aquelas palavras que eram acrescentadas ao poema com a funcdo de
compor a rima ou a métrica.

Outros exemplos de ripios sdo aquelas expressdes colocadas no inicio ou ao final
de frases ou paragrafos que, aparentemente, ndo servem para nada além de ocupar um
espaco vazio, mas que para o leitor atento, indicam situacdes, caracteristicas,
pensamentos, sensacles que o levardo a compreender melhor a trama e seus codigos.
Pode-se citar o inicio da historia, quando o escriba ¢ apresentado ao leitor: “O escriba
egipcio — um jovem, diga-se de passagem — caminhava sem pressa...” (OES, p. 11). A
expressdo “um jovem, diga-se de passagem” seria desnecessaria para a compreensdo da
frase e do paragrafo, mas fornece uma informacdo priméria para a interpretacdo, pois
destaca que este escriba protagonista da histéria, além de tudo, é jovem. Isto sugere uma
critica, apesar do tom humoristico, a uma suposta inexperiéncia em se tratando de vida e
até mesmo de conhecimentos, mas que se revela o oposto, conforme avangamos na
leitura. Expressdes como: “passemos adiante”, “exclamou o sujeito”, “repetiu o escriba”,
“o0 escriba cogitou” auxiliam a marcar o tempo ¢ o andamento da obra, evidenciando a
presenca de um contador de historias que, neste caso, € o narrador; e é atraves dessas
expressoes que se percebe os tons de deboche, ironia, as tiradas de imaginacéo, e se fica

sabendo de tudo o que se passa na cabeca do escriba, mesmo quando ele néo revela seus
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pensamentos as pessoas com as quais se encontra nas diversas situacoes: “E, com esta
tirada, o escriba foi-se embora dali entoando a cangdo O Farad, Imperador de todas as
tribos, nds te saudamos” (OES, p. 12), quando mais uma vez ele levou algo sem pagar e
mandou que colocassem na conta do Sumo Sacerdote, seu suposto avd; ao ver os guardas
do Fara6 armados em prontiddo na escadaria do palacio real: “Eis um mau sinal, pensou
ele” (OES, p. 25); ou quando pensou que se houvesse guerra nada Ihe aconteceria de
ruim: “O escriba voltou a lembrar-se da profecia da Esfinge e riu-se, encantado” (OES,
p. 25).

Sabe-se de todas as suas criticas, insatisfaces, desejos, planos e todo o seu
autocontrole diante de situagdes em que qualquer mortal ficaria aterrorizado, como no
trecho a seguir, quando percebeu que um oficial da guarda do faraé o olhava com muita
desconfianga na rua: “O escriba cogitou: o paspalho deste guarda ¢ como toda a gente,
julga os homens pela aparéncia. Mas tenho a certeza de que na proxima inundacéo ele
passaré a olhar-me com outra cara” (OES, p. 13); ou quando enfrentou a Esfinge: “Este,
depois de um esfor¢o sobre-humano para nao baixar a cara, disse ao monstro” (OES, p.
17). Outro caso é quando se refere ao governador Ramosis, chefe do forte de Karnak:
“Enfrentemos a grande fera, repetiu ele” (OES, p. 30); “O escriba egipcio pensou:
‘Alguém que ndo fosse um predestinado ficaria a tremer de susto ao deparar-se-lhe este
cadaver evadido do Vale dos Reis’” (OES, p. 31).

Os ripios também auxiliam na percepcdo de pensamentos e atitudes de outros
personagens, além do proprio escriba, e facilitam a extracdo dos implicitos na narrativa,
como quando o escriba prisioneiro estava diante do governador recebendo as acusagdes
e apOs este ouvir os argumentos de defesa do jovem egipcio: “e ha ainda dois factos
adicionais: parasitismo e consumo de erva proibida — atirou Ramosis” (OES, p. 31);
“Conversa fiada! Paleio de bisnau! — rosnou o hediondo Ramosis” (OES, p. 32). Ou
quando estava diante de Ramdsis, para dar-lhe a noticia de que sua esposa havia se
transformado em homem: “O escriba pestanejou, visivelmente embaragado” (OES, p.
61), “—Entdo? — Volveu o impaciente general” (OES, p. 61) diante do siléncio e embarago
do escriba e, finalmente diante da noticia que sua mulher transformara-se em homem,
“Sua Exceléncia fervia. Deu um salto e rugiu” (OES, p. 62). Conforme mencionado
anteriormente, a intertextualidade esta presente de modo bem destacado, pois “os textos
de origem estdo presentes virtualmente com todo o seu significado mesmo que muitas
vezes nao seja necessario enuncia-los” (JENNY, 1979). Além das marcas intertextuais,

encontram-se também algumas das caracteristicas que, conforme Umberto Eco (2003),
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marcam a narrativa pds-moderna; entre elas, destaca-se o dialogismo, o double coding e
a ironia intertextual. Serdo estes 0s aspectos que se pretende estudar e verificar: como se
relacionam e servem de meio para estruturar a obra e dar vida a um discurso de ficcdo e
de critica social, ao mesmo tempo permeado por referéncias a diferentes periodos
historicos.

Quanto ao dialogismo, ele se faz presente no texto sendo uma das estratégias
compositivas; como quando o autor ndo cita expressamente a passagem, mas da um nome
e alguma informacao que evidenciam tal dialogismo, o que, segundo Eco (2003), ¢ “uma
forma de citagdo intertextual”. Em O Eleito do Sol, encontram-se varias dessas passagens
que marcam o constante dialogo entre os textos das mais distintas épocas e culturas ao
redor do mundo — religides, personagens historicamente famosos, e até mesmo seres
mitolégicos, como a Esfinge que aparece na obra Edipo Rei, de Sofocles; da literatura
infantil, os contos de fadas e as fabulas; referéncias a escritores mundialmente
conhecidos, como Lewis Carroll, o autor de Alice no pais das maravilhas, e Caedmon, o
mais antigo poeta sacro da Inglaterra que se tem conhecimento; bem como das ciéncias,
entre elas, a matematica. Os personagens que compdem a trama sao historicamente reais,
pertenceram a sociedade egipcia, alguns como farads, outros como sacerdotes, vizires, 0
préprio escriba é um personagem comum, enquanto classe, na historia dos povos antigos.
Talvez seja esse um dos motivos pelo qual ele ndo revela seu nome, pois pode ser tantos
e qualquer um, ao longo de séculos, em varias partes do mundo, ndo s6 no Egito que,
nesta obra, é o lugar geografico onde acontece a historia, com suas cidades, construcoes
que até hoje existem e resistem as intempéries do tempo. Partindo deste ponto de vista,
observa-se um dialogismo com a histéria, através da recuperacdo desses personagens e
de citacGes, conforme mencionado anteriormente.

Nos trechos a seguir, destacam-se algumas passagens para que Se possa
compreender melhor como o dialogismo foi um recurso bastante usado para construir a
narrativa, que apresenta a voz do narrador contando como reagiu quando sonhou com o
farad Akenaton, que o incumbira de contar sua historia mais antiga: “A semelhanca de
Caedmon — o primogénito dos poetas sacros da Inglaterra — tentei esquivar-me ao que se
me antolhava um labor inexecutavel” (OES, p. 9). Como € o caso do narrador, ao
descrever o cenario da praca vazia pelo alto custo do trigo que impedia até mesmo os
ricos de sairem a passear e alimentar os pombos, o valor do trigo € 3,14, 0 mesmo nimero
matematico que caracteriza o valor do PI: “O trigo custava agora trés virgula catorze

gramas de oiro o grdo, de sorte que os ricos da cidade tinham perdido o habito de ir a
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praga...” (OES, p. 12). Para descobrir a verdade sobre sua origem, o escriba vai consultar
a Esfinge com corpo de ledo e cabega de mulher, famosa por estrangular aqueles que néo
decifram seus enigmas: “lhe ocorreu que era necessario empreender uma viagem a
Grande Piramide a fim de conversar com a Esfinge, a leoa-mulher, inventora e, por
ineréncia, decifradora de todos os enigmas” (OES, p. 17). Essa estratégia dialogica pode
ser identificada também quando o escriba refere-se aos verdugos do Forte de Karnak, que
eram guerreiros nubios com dois metros de altura, assim como quando o autor se vale de
escolhas lexicais similes, permitindo que o leitor as associe, por exemplo, as historias de
Aladim e a lampada maégica: “Olhando-se para esses brutamontes, tinha-se a impresséo
de terem saido da lampada de Aladino, ‘o Magico’” (OES, p. 30). Outro caso é de quando
0 escriba adormece e sonha com a Rainha de Saba, que vem ao seu encontro, e que tem
como trilha sonora o Cantico dos Canticos, ou Canticos de Salomao, um dos livros que
compdem o Antigo Testamento: “A musica de fundo era o Cantico dos Cénticos, entoado
pelas ninfas do Nilo” (OES, p. 36). O escriba também cantarolava antes de chegar ao
quarto onde, adormecida, estava a esposa de Ramosis: “Beija-me com os beijos da tua
boca; 0 amor ¢ mais delicioso que o vinho” (OES, p. 55), mais uma citacdo do Cantico
dos Canticos, capitulo 1, v2: “Ah! Beija-me com os beijos de tua boca! Porque os teus
amores sao mais deliciosos que o vinho”. Outra referéncia biblica ¢ quando prepara o
espirito do governador para dar-lhe a noticia de que sua mulher se transformou em homem
e, para isso, utiliza como exemplo a figura de J6, encontrada no Antigo Testamento, como
modelo de homem justo e de extrema paciéncia: “Vossa exceléncia tem que ter a coragem
do ledo, a dureza do diamante ¢ a paciéncia de Job para escutar...” (OES, p. 62). Logo
adiante, Vieira migra das referéncias biblicas novamente para as literarias — agora, 0s
contos de fadas —, referindo-se ao encanto que p6s para dormir por cem anos a mulher do
governador, como na historia da Bela Adormecida: “Ramésis de amante aguilhoado pelo
ciime, e a veneranda senhora de Bela Adormecida fantasiada de travesti” (OES, p. 69).
Diante dessas evidéncias de dialogismo, percebe-se que a obra esta
permanentemente renovando seus significados e (re)significando os textos com os quais
dialoga. No entanto, para perceber este (re)significar € necessario que o leitor veja além
daquilo que as palavras revelam; é necessario que leia nas entrelinhas e faca as relagdes
de sentido com os tantos discursos presentes na narrativa; que perceba e decifre o double
coding, essa entre-palavra, o implicito entre os explicitos e, s6 assim, podera compreender
a ironia intertextual que permeia toda a histéria do escriba. Segundo Eco (2003), o leitor

ndo perdera o sabor do texto se ndo captar o double coding; podera certamente saciar sua
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fome com “a incrivel historia do escriba egipcio” e suas incontaveis aventuras; porém, o
leitor que captar o double coding, que perceber a piscadela do autor com sua linguagem
sutil, iré fartar-se ainda mais com um incrivel e saboroso banquete reservado aqueles que
buscam desvendar os mistérios da obra, seguindo cada pista, procurando as relacoes entre
0 que esta dito e o que esta implicito, o que esta sob o véu das estratégias compositivas.
A esse leitor, sim, o texto se revela mais profundamente e com mais possibilidades,
permitindo que possa partilhar da ironia intertextual que ali estd colocada pelo autor,
como uma apetitosa iguaria a espera de algum faminto que seja capaz de escavar as muitas
camadas do texto para encontra-la e, entdo, sabored-la. Como exemplo, encontra-se a
historia dos unicornios e bicornios que o escriba explica ao governador Ramosis, pois
esses animais vivem num mundo oposto ao nosso. O que € importante para 0s humanos
— as riquezas, o poder, o capital acumulado durante a vida —, para 0s unicornios ndo € o
mais importante e, apesar disto, eles, em seu mundo, tem comportamentos muito
semelhantes aos seres humanos, dominam, escravizam, sdo preconceituosos com o que €
diferente, tanto é que s&o inimigos dos bicérnios somente porque estes possuem um chifre
a mais. De fato, refletindo e captando essa linguagem paralela, encontra-se uma por¢édo
generosa de ironia intertextual, pois 0s unicornios, segundo o imaginario popular e as
lendas que se contam sobre esses animais, sdo simbolos de pureza, de virtude; portanto,
ndo deveriam estar associados a imagem de seres que dominam o inimigo, que o
escravizam e que ndo toleram a diferenca. Nesta historia dos unicérnios e bicornios, vé-
se a humanidade como um todo, com suas praticas opressoras, escravagistas, o0 dominio
pela forga, pelas armas, o preconceito e a discriminacdo a tudo que seja diferente, a tudo
que represente oposicdo; valores e costumes nada nobres, nada condizentes com a
simbologia do unicérnio, que evoca a beleza, a nobreza de espirito. Essa ruptura
representativa revela a condicdo de fragilidade do ser humano, a sua dualidade — bom-
mau, nobre-perverso — em um Unico ser. Talvez a batalha entre unicornios e bicornios
seja uma referéncia a batalha interior dos seres humanos contra si mesmos, um combate
onde trevas e luz se confrontam, onde o homem, na intimidade do seu ser, decide sobre
os valores que vao orientar sua vida, se ira alimentar sua alma de poder, ambicdo e riqueza
ou se sera nutrido de nobreza, simplicidade e beleza. Mas pode também funcionar como
uma alegoria da sociedade humana na qual, uma vez que 0s papeis se invertam, que
oprimido vire opressor, 0 modus operandi sera 0 mesmo; aqui, pode-se, como criticos,

fazer uma leitura do autor por tras da obra e a sua descrenga numa mudanca real no



Pagina |22

sistema politico-social humano — o tempo passa, 0s reis sdo depostos, os regimes politicos
mudam, mas as regras permanecem as mesmas.

Ao ser mencionado o autor da histéria dos unicornios e bicornios, por meio de
uma nota de rodapé, o leitor é esclarecido de que se trata de Amenemop, um matematico
e autor fantastico que teve varias reencarnacdes, sendo que na Ultima delas foi o inglés
Lewis Carroll: “* nota de rodapé: Amenemop — matematico e autor fantastico que passou
por sucessivas metempsicoses. A sua Ultima reencarnacao foi o inglés Lewis Carroll”
(OES, p. 107). Neste fragmento, fica evidente a referéncia ao autor de Alice no Pais da
Maravilhas, e assim o autor vai tecendo a sua trama entre ficcdo e realidade que,
certamente, enredara o leitor descuidado, de primeiro nivel, como define Eco (2003). Do
mesmo modo que a histdria de Alice é uma fantastica viagem, através de um sonho, a um
mundo desconhecido onde ela vive incriveis aventuras com seres fantasticos, muitos deles
inimaginaveis, o escriba desta historia também vive incontaveis e inacreditaveis
aventuras em um mundo de sonhos com figuras fantasmagoricas, curiosas, terriveis. E
como na histéria de Alice, a linguagem alegorica revela um discurso que transparece a
sociedade de uma €poca, com sua rainha “louca” querendo cortar as cabegas de todos que
possam se opor a ela e ao seu poder. Um mundo de servos, suditos oprimidos, movidos
pelo medo e sob 0 comando de um tirano; outros como que parados no tempo, perdidos
entre seus afazeres, vivendo como autdbmatos, sem tempo para mais nada além de
trabalhar, todos os dias, nos mesmos horarios, fazendo as mesmas coisas, sem tempo para
viver, pois 0 tempo ndo € mais seu amigo. Assim acontece com o escriba, correndo contra
0 tempo para tentar descobrir qual a sua origem, cercado pelos muros do forte de Karnak,
sob o poder dominador de Ramdsis, o governador, sendo submetido dia e noite aos seus
desmandos e sofrendo ainda a terrivel ameaca de ser jogado aos crocodilos do Nilo, caso
ndo cumprisse o que fora estipulado pelo farad. Ou seja, tem-se diante dos olhos um

esboco de uma sociedade tdo antiga e, a0 mesmo tempo, téo atual.

A INSERCAO DE REFERENCIAS HISTORICAS NO DISCURSO LITERARIO
A literatura, ao invés de ser um espaco de representacdo da realidade, apresenta-
se como um espelho que reflete as imagens da sociedade (MAGALHAES, 2002); neste
caso, O Eleito do Sol configura-se como espaco de reflexo da sociedade contemporanea,
através de uma escrita marcada pela fronteira entre realidade e ficcdo, a fronteira
referencial literéria das influéncias. Este espa¢o vazio entre fronts é o lugar da historia na

literatura, objeto de analise deste trabalho e, sobretudo, o espaco preenchido pelo autor
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por meio da ironia intertextual, no qual ele constrdi seu jogo narrativo, mesclando as
muitas camadas ficcionais, suas varias colagens literérias, onde o contar ganha também
uma dimensdo onirica e mistura-se com as diversas referéncias histérico-culturais que

permeiam todo o texto. Eis porque, conforme Belmira Magalhaes,

... nenhuma obra de arte pode ser estudada sem o auxilio da Histdria, pois a
verdadeira arte é um fazer histéria na medida em que é um refletir do ser social
sobre sua prépria existéncia. Nédo € historia porque o autor resolveu contar o
seu tempo, mas porque ele reflete sobre o seu tempo e as possibilidades de
ultrapassa-lo (MAGALHAES, 2002, p. 70).

Somente atraves de um processo escavatorio na obra literaria pode-se perceber
como se da a construcdo do discurso historico e que discurso é esse, que conceitos ele
revela — um processo de colagem que vai mesclando e escondendo a ficcéo na realidade,
e vice-versa. Alias, uma estratégia muito presente na arte contemporanea e que ndo apenas
revela a biblioteca pessoal do autor, mas provoca, pelo deslocamento de referéncias, um
olhar politico mais critico da parte do espectador-narratario.

Como citado anteriormente, entre as estratégias de composi¢cdo encontramos a
ironia intertextual e o double coding, que fornecem os elementos necessarios para a
percepcao de como o historico esta imbricado no literario. Deste modo, percebe-se entédo
na narrativa um sentido histérico do que é passado e do que ainda permanece entre nos
desse passado, o que alguns autores chamam de “fosseis culturais”, possibilitando ao
leitor e ao critico atualizar a obra. O discurso historico estd presente na narrativa
justamente através de uma roupagem nova, que Se constitui por meio da ironia
intertextual, com a qual Vieira preenche o espaco entre o real e o ficticio: apesar de a
narrativa transcorrer num tempo historicamente antigo, as questdes levantadas para
reflexdo sdo muito atuais, pois envolvem os questionamentos do homem p6s-moderno,
numa sociedade liquida (BAUMAN, 2001) em processo continuo de derretimento das
suas estruturas sociais, politicas, culturais, religiosas.

Esses fosseis culturais podem ser encontrados desde o inicio da historia, quando
sdo apresentados o enredo e 0s personagens, sabendo-se de anteméo que tudo se originou
de um sonho. O narrador-escritor sonhou e decidiu contar o seu sonho, que se passa num
pais distante, localizado no continente africano; porém, apesar deste continente ser
considerado de terceiro mundo, o Egito é reconhecido pela Histéria como sendo uma
nacdo berco de vérias ciéncias e de admiravel desenvolvimento intelectual, o que seria

uma caracteristica de primeiro mundo. A partir dai, embarca-se numa viagem que leva a
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conhecer ndo somente a fantastica historia de um escriba egipcio, mas também reconhecer
a presenca de referéncias a uma historia mundial no desenrolar de suas aventuras. O fato
de ser um sonho ja apresenta uma fluidez na imagem e no discurso dos personagens, nos
cenarios e no proprio desenvolvimento da narrativa, gerando uma via dupla: ao mesmo
tempo em que provoca o distanciamento do leitor, uma vez que ele sabe que se trata de
um sonho, puxa-o para dentro da historia através dessas muitas referéncias plantadas nas
rugas do texto. O escriba, com suas tiradas de humor e grande imaginagdo, com sua forte
presenca de espirito € como um liquido a escorrer por entre fendas e rochas; ele desliza
por entre as situacGes mais inusitadas, assustadoras e dificeis, com uma maleabilidade e
destreza surpreendentes, procurando garantir sua existéncia por mais um tempo, até que
volte de escriba suspenso as suas fungdes como letrado e passe a ser novamente “alguém”
naquela sociedade. Essa fluidez com que o autor apresenta esse jovem, vivendo num
tempo aparentemente distante, revela a dimensdo de uma sociedade e de um tempo no
agora, num presente muito fluido, onde as coisas acontecem com muita velocidade e com
grande mobilidade, logo se desfazendo; nada é tdo eterno, nem tdo duradouro quanto o
breve instante do momento presente em que acontecem, sendo estes logo suplantados por
outros breves momentos a viver.

Por meio da narrativa do escriba egipcio, percebe-se a temética que envolve o
homem desde que o mundo é mundo, a busca pela sobrevivéncia, o desejo de ndo ser
esquecido, o desejo de imortalidade, de permanéncia no tempo e através dele. Como
afirma Bhabha (1998), a literatura apresenta-se como “um momento de transito em que
espaco e tempo se cruzam para produzir figuras complexas de diferenca e identidade,
passado e presente, interior e exterior, inclusdo e exclusdo.” Isto € o que se pode
identificar em O Eleito do Sol; o escriba sem nome, rebaixado e suspenso de suas funcdes,
foi expelido pelo sistema e encontra-se a margem da sociedade, num limite entre o que
havia sido e ja ndo era e 0 em que havia se tornado, um excedente humano, aguardando
0 momento no qual seria novamente o que era e, a0 mesmo tempo, buscando saber sua
origem, sua identidade. Sua imagem pelas ruas da cidade descreve alegoricamente como

0 homem moderno encontra-se desconfigurado:

(...) caminhava sem pressa, com destino a lugar nenhum. Vestia uma tdnica de
mangas esfiapadas, muito desbotada pelo uso e mosqueada de remendos. A
barba e o cabelo eram extraordinariamente compridos, mesmo que se tenha em
conta a época na qual decorre nossa historia (OES, p. 11).
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Aquilo que o escriba tinha por identidade foi desfeito e tornou-se necessario
empreender uma nova busca a fim de recuperar-se no tempo e construir uma nova imagem
para si mesmo, talvez diferente da anterior, uma possibilidade de um novo rosto, de uma
reconstituicdo enquanto sujeito social constituido de espaco e, principalmente, de voz.
Esta € aimagem, como diz Bhabha (1998), dos seres sociais que se encontram nos “entre-
lugares”, “nos excedentes da soma das ‘partes’ da diferenca”, buscando formar novas
identidades a partir dos intersticios. Forma-se a partir dai um novo homem, um ser
hibrido, mistura do que era e do que se descobrira e vira a ser. O jovem vai a busca de
sua origem, obrigado pelo farad que o ameaca de morte e, durante sua penosa jornada,
descobre-se como um homem predestinado a um futuro glorioso, pertencente a uma
linhagem nobre e, a0 mesmo tempo, rebelde, pois sua familia descendia do lider da
rebelido contra o fara6 Amendfis XXVIII e, segundo revelacdo da Esfinge, o escriba seria
a reencarnacao do farad Akenaton, que em breve assumiria seu cargo de lider do Egito.

Enquanto realiza sua busca, o jovem depara-se com Vérias situacdes de confronto;
entre elas, 0 momento no qual o governador Ramosis vai combater os rebeldes e o deixa
trancafiado em seu “quarto”, no forte de Karnak. Sem saber que distante dali ocorre uma
sangrenta batalha para reprimir a revolta, o escriba treina técnicas de combate com as
varias espécies de animais que se encontram em seus aposentos, simulando uma guerra
na qual ele € o lider das tropas de ambos os lados. Partindo desta batalha ficticia, percebe-
se que o geral é representado no local mesmo que inconscientemente e, por meio desta
representacdo, observa-se a presenca das varias batalhas histéricas nos mais remotos
lugares do mundo, que sao apresentadas pelos livros e relatos historiograficos: “Organizo
um batalhdo de cédgados da Eurasia para defrontar os ratos azuis. (...) Assim me preparo
para batalhas de maior envergadura, quando soar a hora, naturalmente” (OES, p. 42-43).

Nota-se, também, a presenca de referéncias literarias que influenciam a construgéo
da narrativa, pois a cada alusdo, citacdo, didlogo da obra com outros textos é possivel
reconhecer provaveis leituras e influéncias sofridas pelo autor enquanto compunha OES,
e pode-se inferir reflexdes que este faz sobre a histdria da humanidade, sobre seu tempo

e sobre as possibilidades de ultrapassa-lo.

Depois de tapar um bocejo, o nosso heroi deu inicio a narrag@o: ‘A Mocinha
do gorro azul e 0 malvado, Lobo Lobante encontraram-se numa floresta (um
lugar com um monte de arvores e um milhdo de bichos que papam mocinhos
e mocinhas). (...) Lobo Lobante, que, talvez, para destoar, apresentava uns
olhos muito brandos e um gorro azul na cabeca. (...) Aonde vais com esse gorro
tdo bonito? — perguntou Mocinha. — VVou levar remédio a minha avé, pois ela
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tem um dente furado que lhe causa dores horriveis — respondeu Lobo Lobante.
(OES, p. 114)

Verifica-se, ainda, através do processo de colagem textual na obra, que esta é uma
alegoria ao processo de hibridismo cultural e ao homem contemporéneo na sua luta pela
sobrevivéncia, e ao terror provocado pelo medo do desaparecimento no tempo. O escriba
€ o protagonista de uma satira da vida real nos dias de hoje e, a0 mesmo tempo, nas mais
distintas e remotas épocas, conforme aparece no prologo, na fala do farad Akenaton — “fui
homem de todas as ragas” — pois a narrativa rompe a barreira do tempo, ndo existe um
tempo determinado, I6gico, corrente, e nem uma Unica nagao, um unico e especifico povo.
O protagonista, através de seu discurso, percorre o mundo, de forma que Oriente e
Ocidente misturam-se no tunel do tempo, diversas culturas mesclam-se, tornam-se uma e
outra, para contar a saga do eleito do sol. E, a0 mesmo tempo em que ha uma mescla, ha
também uma fragmentacdo interna de conceitos pré-estabelecidos, uma ruptura de
tradicdes, de padrdes estéticos, comportamentais, morais, éticos, politicos, geograficos,
econdmicos e religiosos. Como, por exemplo, a descrigao fisica do farad: “Sua Majestade
Amenofis XXVIII era zarolho, pequenino e muito gordo. Tinha uma cabecorra calva (se
bem que disfarcada por uma monumental peruca) e ostentava uma grande verruga na
ponta do nariz” (OES, p. 15). Ou o pensamento do escriba diante dos olhares
desconfiados dos guardas reais: “O paspalho deste guarda ¢ como toda a gente, julga os
homens pela aparéncia. (...) Nem tudo o que parece é. Identicamente, nem tudo o que é
parece” (OES, p. 13). Ou enquanto murmurava em seus aposentos: “as nossas estruturas
de confeccBes artesanais ndo saem da cepa torta por culpa de faradés zanagas e com
verruga no nariz” (OES, p. 36). Ou quando j4 esta no trono como Faraé Akenaton: “Bem
sabes, querida Hat, que revoguei todas as leis retrogradas dos antigos déspotas do Egipto”
(OES, p. 139). O escriba irreverente como um simples contador de historias, vai dizendo
muitas verdades como quem conta mentiras. E sutilmente levanta questionamentos que
clamam por reflex6es ndo apenas de cunho pessoal, mas também da nossa condi¢do

enguanto seres sociais.

O TEXTO LITERARIO COMO UM ESPACO DE DESVELAMENTO DO
DISCURSO POLITICO-SOCIAL

Sob o véu da ficgdo literaria, encontra-se um solo fértil onde germina a semente
do discurso politico como “horizonte absoluto de toda leitura e de toda interpretagdao”

(JAMESON, 1992). Partindo deste pressuposto, percebe-se que a obra O Eleito do Sol,
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além de narrativa ficcional, presta-se como instrumento de manifestacdo social, como
“ato socialmente simbolico”, pois aborda temas universais presentes nas diversas
sociedades humanas e revela os modos de ser, pensar e agir da humanidade ao longo de
sua existéncia. E por meio da historia do escriba egipcio constata-se que, como afirma
Jameson (1992),

a historia de todas as sociedades que ja existiram é a historia da luta de classes:
homem livre contra escravo, patricio contra plebeu, senhor contra servo,
mestre da corporacdo contra artifice assalariado — em suma, opressor contra
oprimido — em constante oposi¢do um ao outro, sempre em luta ininterrupta,
ora velada, ora declarada, uma luta que sempre terminou ou na reconstitui¢do
revolucionaria da sociedade em geral ou na ruina comum das classes em
oposicdo (MARX apud JAMESON, 1992, p. 17).

A luta de classes a qual se refere Jameson esta presente ao longo de toda a
narrativa, pois o Egito vive sob o poder totalitario e dominador do Fara6 Amendfis
XXVIII, que utiliza todos 0s recursos necessarios para manter-se no poder, inclusive a
opressao através do uso da forca fisica, de modo a abafar toda e qualquer possibilidade
de revolta popular. Como exemplo: “O escriba deteve-se junto a um enorme cartaz que
dizia: O Farad, nosso Imperador e Guia, tem um olho sempre aberto, mesmo quando
dorme. Tende cautela, conspiradores, os crocodilos do Nilo adoram carne humana”
(OES, p. 12). E a luta do senhor absoluto e incontestavel contra os servos (suditos) que
buscam liberdade e, nesta busca, organizam uma rebelido contra o império que, nesta
narrativa, termina com a queda de Amendfis XXVIII e a ascensdo do escriba ao trono de
farad. Acredita-se que “nada existe que ndo seja social e historico — na verdade, de que
tudo é, ‘em ultima analise’, politico” (JAMESON, 1992), sendo assim, a arte literaria,
entre outras coisas, ¢ politica, por isso necessita de um ‘“horizonte politico” como toda
possibilidade de leitura e interpretacdo. Para tanto, faz-se necessario que o critico literario
atue como desvelador das possibilidades de leitura e dos processos e mecanismos
interpretativos, reafirmando e evidenciando que os textos culturais sao sociais e politicos.
Afirma-se, quanto a isto, que ¢ “quando trazemos para a superficie do texto a realidade
reprimida e oculta dessa historia fundamental, que a doutrina de um inconsciente politico
encontra sua funcao e sua necessidade” (JAMESON, 1992). Neste ponto, o critico torna-
se 0 responsavel por fazer a media¢do entre os niveis de leitura e “a possibilidade de
adaptacao das andlises e descobertas de um nivel para outro” (JAMESON, 1992). O relato
das aventuras do escriba egipcio reflete a realidade de uma sociedade onde o ser
individual é apagado, suplantado em prol do coletivo; no caso, do poder dominador do
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farao, que diz representar a divindade e, por ela, a coletividade. Através das atitudes, do
pensamento e das falas do escriba, nota-se que seu pensamento difere do que suas palavras
proclamam. Na verdade, internamente, ele possui um discurso dominador, também
favoravel a repressdo; porém, externamente, ele manifesta um discurso comum as
autoridades com as quais se relaciona durante a histéria, concordando com tudo que seja
dito por aquele que pode e manda no momento, como acontece quando o escriba esta
diante do farad: “Absolutamente — respondeu o escriba. Tudo quanto VVossa Majestade
acaba de afirmar é verdade... sem margem para davidas. Assim foi dito, assim sera
escrito” (OES, p. 16). Neste caso, percebe-se uma existéncia mutilada enquanto sujeito,
pois o escriba aparece como um ser alienado da prépria fala, como mero repetidor do
discurso politico que comanda aquela sociedade. Enquanto estd em posi¢do inferior,
torna-se submisso e humilde; porém, a narrativa mostra que ele é avesso as regras e a lei,
e que foi suspenso de suas fungdes de escriba porque teve atitudes de afronta contra o
poder instituido. “... era um tipo useiro ¢ vezeiro em pisar o risco tragado pela Lei do
Império...” (OES, p. 13). “O escriba fulano de tal, por ter prevaricado, transgredindo o
que vem determinado na Sagrada Constituicdo (...), é suspenso das suas atividades
profissionais, até a proxima enchente do Grande Rio...” (OES, p. 90).

A obra apresenta um sistema social bem estruturado, seja ele justo ou ndo, bom
ou mau, e todo aquele que tenta ir contra o sistema é expelido ou assimilado por ele. No
caso do escriba, assim como do antifarad0 Akenaton, ele foi expelido pelo sistema. O
escriba foi destituido de suas funcdes e Akenaton, apesar de ser farad, por suas ideias e
atitudes revolucionérias, foi contra um sistema de governo estabelecido ha vérias
geragdes, sendo, por isto, deposto e morto, 0 que revela também a hipocrisia social
presente na obra. “Advogado, uma ova! Invocas uma praxe ja caduca, do tempo do
antifarad Akenaton, ‘O Heresiarca Maldito’...” (OES, p. 27). Pode-se perceber, por meio
do discurso literéario, a presenca da critica a hipocrisia social refletida nas a¢des dos
personagens. Alegoricamente, a hipocrisia esta representada no farab Amenofis XXVIII
com sua busca incansavel pela verdade, ndo permitindo nenhuma sombra de duvida,
porém a verdade é aquela que convém a ele, que esta no poder, no comando e, quando
necessario, utiliza-se de meios escusos e da for¢a para fazer valer sua vontade como sendo
a unica verdade absoluta. “Aqui no Egipto Sagrado ou ha certezas ou ndo ha. Toda davida
¢ uma ofensa aos deuses, de um dos quais eu, vosso Imperador, sou a encarnagdo” (OES,
p. 16). Essa hipocrisia também esta representada na figura do governador Ramdsis, que

se diz justo e indulgente, mas ndo passa de um barbaro, homicida e hipocrita. “O forte
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estava sob as ordens de um governador a quem se atribuiam 500 mil assassinios, entre
inimigos oficiosos e privados” (OES, p. 29). “Talvez te mande aplicar s6 quarenta
chicotadas de latego simples em vez das quinhentas de azorrague de cinco pontas de metal
que te havia prometido. (...) Agora de joelhos! E agradece a minha indulgéncia” (OES,
p. 74). Além destes, o proprio escriba demonstra hipocrisia, pois seus pensamentos
revelam um desejo oculto de, no dia em que voltar a ser quem era, dominar e se vingar
de todos aqueles que o destrataram. Eis uma demonstracao desses pensamentos do escriba
com relag¢do ao governador Ramosis: “Quando eu for aquele que ostenta as trés insignias
da realeza — a barba, que ja tenho; a serpente, que me mordeu; e o abutre, que me falta —,
ai de ti, grandessissimo safado! Eu juro que serds o encarregado dos meus estabulos”
(OES, p. 74). Deste modo, vé-se que o poder muda de maos, mas a forma de governar se
mantém a mesma, por meio da forca, da repressdo, de um discurso absolutista e hipdcrita.

Além das verdades absolutas proclamadas pelo farad, que devem ser seguidas
incontestavelmente por todo o povo do alto, baixo e médio Egito, existe a presenca de um
discurso politico de exaltagdo dos produtos e valores nacionais e, a0 mesmo tempo, a
narrativa apresenta-se como instrumento de contestacdo desses valores, rompendo com o
organismo governamental que insiste em manter a populacédo afastada de tudo o que possa
vir de fora do pais e tornar-se influéncia para o povo, como se observa na fala de Ramosis

ao dirigir-se ao escriba,

- O nosso Imperador tem insistido em que devemos enaltecer os valores
nacionais — 0 nosso trigo, as nossas sepulturas, 0s nossos herois e deuses, as
nossas aves sagradas, as nossas tradigdes palacianas, 0 nosso idioma, as nossas
leis, a nossa magia e astrologia, as nossas festas, 0 nosso codigo penal, as
nossas artes e oficios, 0 nosso sistema de trabalho, et caetera. Como artista e
patriota que és, evita a tentacdo das coisas importadas, que ndo agradam ao
nosso Faradé nem aos deuses do Egipto (OES, p. 63).

E como se observa na fala resmungada do Vencedor da Esfinge: “Estou-me nas
tintas para o que agrada ou desagrada a um imperador zanaga € com verruga no nariz!
Que sabe Ramosis das coisas que os deuses amam ou detestam?” (OES, p. 64). Destaca-
se, neste ponto, a presenca de um discurso ideologico, no sentido de ideologia como
“estrutura de representacdes que permite ao sujeito individual conceber ou imaginar sua
relacdo vivida com realidades transpessoais, tais como a estrutura social, ou a légica
coletiva da Histéria” (JAMESON, 1992). Por meio deste processo de concep¢do ou
imaginacdo individual, geram-se as interpretacdes ‘“‘morais e analdgicas” que

transformam o texto num “mecanismo para o investimento ideoldgico” (JAMESON,



Pagina |30

1992) deixando de ser simplesmente literatura de ficgdo para adquirir outros possiveis

significados.

CONSIDERACOES FINAIS

Ao percorrer-se O Eleito do Sol buscando as formas de construcdo narrativa, 0s
elementos que pudessem evidenciar o processo € 0s mecanismos utilizados em sua
composicdo, identificaram-se algumas estratégias formais, através das quais foi possivel,
aos poucos, descobrir o “esqueleto” da historia, onde o autor trabalha com os ripios, que
sao mais do que meros “remendos evidentes” e, sim, elementos fundamentais no
funcionamento da obra. E possivel identificar as estratégias intertextuais, por meio do
dialogismo, onde Vieira lanca mdo de uma série de discursos presentes ao longo da
Histdria da humanidade, sejam eles politicos, religiosos, literarios, possibilitando que Ihes
sejam atribuidos novos significados. Nesse sentido, vale lembrar Edward Said, quando

afirma que

a invocacdo do passado constitui uma das estratégias mais comuns nas
interpretagdes do presente. O que inspira tais apelos ndo é apenas a divergéncia
guanto ao que ocorreu no passado e o que teria sido esse passado, mas também
a incerteza se o passado é de fato passado, morto e enterrado, ou se persiste,
mesmo que talvez sob outras formas (SAID, 1995, p. 33).

Desse modo, 0 que se buscou neste trabalho ndo foi estudar a historia
propriamente, mas as suas marcas no texto literario, que lancam luz sobre novas
possibilidades de interpretacdo do presente através da literatura, no seu jogo de
intertextualidade. Como afirma Said (1995), “mais importante do que o proprio passado,
portanto, € sua influéncia sobre as atitudes culturais do presente”.

Juntamente com a ironia intertextual, estd presente o uso do double coding,
revelando, a um leitor mais atento, um outro discurso presente sob 0s véus da narrativa
ficcional, que conta as aventuras de um escriba egipcio. Percebe-se, devido a isto, que a
linguagem literaria adquire uma forga que vai muito aléem do mero entretenimento, mas
que se constitui como meio, como espago e instrumento de representacdo ideoldgica e
manifestacdo de discursos historicos, politicos, sociais e culturais. Neste sentido, a
presenca do discurso historico se mostra bem marcante na narrativa, porém ndo somente
como algo que esta mesclado a literatura, e sim como um recurso de reflexédo e discusséo

sobre as possibilidades de olhar para a Histéria ndo como quem simplesmente repete, mas
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questiona, (re)significa e tem a oportunidade de atuar como agente transformador de seu
tempo.
Reafirmando o que j& foi dito anteriormente, a obra O Eleito do Sol constitui-se

de uma alegoria e, nesse sentido, Jameson (1992) afirma que

as narrativas alegoricas constituem uma persistente dimensdo dos textos
literarios e culturais exatamente porque refletem uma dimenséo fundamental
de nosso pensamento coletivo e de nossas fantasias coletivas referentes a
Historia e a realidade. (...) A alegoria é a abertura do texto a mdltiplos
significados, a sucessivas reescrituras e sobrescrituras que séo geradas segundo
0s muitos niveis e interpretagdes suplementares (JAMESON, 1992, p. 26-30).

Esses niveis e interpretacfes suplementares, aos quais se refere Jameson,
correspondem aqueles mencionados por Eco (2003) quando se refere a figura do leitor, o
qual, sendo de primeiro nivel, aproveitara a incrivel historia de um escriba egipcio e suas
aventuras até chegar ao trono de farad; ja um leitor mais atento percebera que existe algo
a mais sob o0 véu das palavras ditas, sob 0 que esta explicito no texto e, se tiver interesse,
buscara os “multiplos significados” por detras dessa historia picaresco-fantasmagérica.
Desse modo, neste trabalho, o papel do critico literéario é entendido, primeiramente, como
um leitor atento que “participa da elaboragdo do sentido da obra, sendo, também, um
criador” (SANTOS, 2001), alguém que ¢ ativado pelo texto e de quem ¢ exigida uma
“capacidade associativa” para atribuir os diversos significados a obra, ja que esta reflete

formas de ser, de viver e pensar das sociedades e diversas culturas. Sendo que

a cultura é vista como a expressdo das condicBes politicas, juridicas e
econdmicas subjacentes, e assim por diante. Partindo desse ponto, a analise das
mediagOes tem por objetivo demonstrar o que ndo é evidente na aparéncia das
coisas... (JAMESON, 1992, p. 36).

Em um segundo momento, o critico literario apresenta-se como o mediador que
revelara o que ndo esta aparente na obra, levando-se em consideracdo que toda obra, para
funcionar, necessita do tripé autor-texto-leitor e que nenhuma destas partes € autbnoma.
Sendo assim, o critico tem como fun¢do perceber que “todo texto estd vinculado a um
contexto de producdo e também a um contexto de recepcao” (SANTOS, 2001) e que os
sentidos do texto estdo sempre em movimento, percorrendo as trés partes do tripé.
Quando se fala em contexto de producdo, ainda que ndo seja propriamente um
“biografismo”, ¢ necessario, para efeitos de interpretacdo e desvelamento de

possibilidades, que se leve em consideracdo alguns aspectos do contexto cultural,
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historico e social do autor da obra. Esses aspectos ndo serdo determinantes, mas,
certamente, auxiliardo o critico/leitor na captagdo das referéncias que sustentardo suas
hipoteses de que a literatura exerce um papel fundamental como espago de transposi¢do
de discursos e como manifestacdo de atos socialmente simbolicos. Por isso, para auxiliar
no processo de analise deste trabalho, utilizou-se algumas informacdes sobre o contexto
de producdo de Arménio Vieira, encontrado em reportagem ja mencionada, na Revista
Africanidades

foi integrante da geracdo dos anos 1960 da poesia cabo-verdiana. Geragdo
marcada por uma poesia de revolta e combate ao governo colonial portugués,
a época sob a ditadura salazarista, tendo participado do histdrico suplemento
“Seld” (1962). Pelo seu envolvimento com a luta de libertagdo da nacdo cabo-
verdiana amargou dois anos de enclausuramento nas cadeias da PIDE, a policia
politica portuguesa (AFRICANIDADES, 2009).

De acordo com o fragmento da reportagem acima, pode-se inferir que entre o
criador e o personagem existem algumas semelhancas, pois Vieira escritor, ndo deixa de
ser uma espécie de escriba, um letrado, homem detentor de amplo conhecimento sobre
diversos assuntos; assim como o escriba, também é um contador de historias, que esteve
suspenso de suas func¢Bes durante dois anos, quando esteve preso nas cadeias da PIDE —
ou seria o “forte de Karnak™? Viveu sob o peso de uma ditadura, sob os desmandos de
um déspota, assim como o jovem egipcio e também se envolveu na luta pela libertagcdo
de seu pais. O que talvez os distinga seria a possivel descrenca de Vieira na real mudanca
da situacdo quando o poder muda de maos, pois o escriba, por meio de seus pensamentos
e palavras, declara abertamente suas inten¢fes quando chegar a farad, ou seja, manter um
governo dominador, que, por sua vez, castigara os inimigos.

Do mesmo modo, existe uma certa influéncia do contexto de recep¢do na
interpretacdo e nas possiveis analises do texto literario, pois cada leitor sofre as
influéncias do meio em que vive, ainda que inconscientemente. Devido a isto, ampliam-
se as possibilidades de atualizar a obra e (re)significar seus varios sentidos, permitindo
suas muitas leituras e mantendo a obra viva ao longo do tempo, como um texto inacabado
que permite ao critico/leitor construi-lo, pois, conforme Said (1995), concorda-se que
“nem o passado, nem o presente, como tampouco qualquer poeta ou artista, tem pleno
significado sozinho”.

Diante do exposto, pode-se ler O Eleito do Sol como uma obra aberta a multiplos

significados, contendo uma riquissima transposicdo de discursos que a tornam um
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excelente instrumento de manifestacdo social e de reflexo do viver de uma e varias
sociedades (a0 mesmo tempo), comprovando, assim, o poder de acdo e a necessidade de
perceber-se a literatura como ato social e politico, do mesmo modo que, atrelado a isto,
apresenta-se a figura do critico/leitor como um “operario do texto”, ou seja, aquele que
trabalha em funcdo de buscar, desvelar, revelar, mostrar, trazer a superficie do texto, seus
maltiplos significados encobertos pela ficgcdo. Esse trabalho escavatoério no texto literario
traz & tona outro aspecto relevante dos estudos literérios, que € o de provocar o contato e
um olhar interessado em outras literaturas de lingua portuguesa, principalmente dos
paises africanos de lingua portuguesa, que possuem tantos pontos de proximidade
historica e cultural com o Brasil, pois acredita-se que, conhecendo sua literatura, é
possivel conhecer um pouco da sua histdria e da sua cultura, minimizando as distancias
e, pelo menos, tornando-nos um pouco mais sensiveis e atentos a novos e/ou diferentes
modos de experienciar a condi¢cdo humana.

Ter aprofundado os estudos de OES configurou-se como uma oportunidade de
repensar a forma como nos constituimos historicamente enquanto sujeitos sociais,
culturais e politicos num processo de apagamentos e colagens de todas as experiéncias
significativas do homem em seu ambiente social, pois acredita-se que “ndo devemos
isolar a literatura da histdria e da sociedade” (SAID, 1995). Deste modo, a presente obra
constitui-se numa alegoria do sujeito contemporaneo, que possui uma estrutura, uma
forma que o identifica; mas, assim como ndo € possivel marcar, delimitar o nivel de
intertextualidade na obra (Eco, 2003), também néo é possivel demarcar no individuo onde
comeca e onde termina a influéncia do passado, dos fosseis culturais em sua identidade
enquanto sujeito cultural, social e politico. Sabe-se que existe essa influéncia como parte
constitutiva que o identifica, porém, devido ao seu hibridismo, ambigiidade e liquidez
restam apenas diversas possibilidades de reconhecer as influéncias, sem, contudo, marca-
las com inicio e fim. Portanto, na modernidade liquida (BAUMAN, 2001), assim como
na historia do escriba egipcio, tudo pode ser real e, num instante, se desfazer como fumaca
ou como se ndo passasse de um sonho, pois “em ultima andlise, tudo o que existe, aqui
como em qualquer outro ponto do Universo, tanto pode ser realidade como pura
fantasmagoria, de maneira que ninguém sabe quando ¢ que estd desperto ou a sonhar”

(OES, p. 58).
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LITERATURA E CULTURA: ESPACOS DE INVENCAO E (RE)INVENCAO
DE MUNDO?

Ana Llcia Montano Boessio

A obra literaria pode ser entendida como uma tomada de consciéncia do mundo
concreto que se caracteriza pelo sentido humano dado a esse mundo pelo autor
(BORDINI e AGUIAR, 1993, p. 14).
Introducéo
Segundo Armand Mattelard (2004, p. 15), os Estudos Culturais constituem o
suporte de parte essencial dos debates cientificos contemporaneos sobre a cultura;
emergem como um paradigma, deslocando esses estudos, antes centrados no vinculo
“cultura-nacao”, para um sentido mais amplo, antropolégico. A questdo central passa a
ser entdo compreender até que ponto a cultura de um grupo funciona como contestacdo
da ordem social ou como modo de adesdo as relacbes de poder. Com essa nova
abordagem, entram em jogo para serem reavaliados uma série de outros fatores, num
processo incessante de expansdo, passando a englobar outros aspectos e producfes
humanas e sociais: além de identidade étnica, idade e género, entram em cena também
consumo, moda, identidades sexuais, museus, turismo, literatura, entre outros. Desse
modo, os Estudos Culturais ndo visam apenas compreender as mudancas ocorridas na
noc¢do de cultura no final do séc. XX, eles também questionam o seu funcionamento na
era da globalizacéo e os riscos de reducionismos a ela atrelados, especialmente no que
tange as dimensdes econdmicas, politicas e sociais que constituem essas relacfes. Na
verdade, segundo o autor, no inicio do séc. XXI impde-se pouco a pouco uma nogdo de
cultura “instrumental, funcional com relagdo a necessidade de regulagdo social da nova
ordem social” (MATTELARD, 2004, p. 195), tornando ambigua qualquer abordagem da
cultura e de sua diversidade, assim como a legitimidade das politicas culturais:
As redes e industrias da cultura e da comunicacdo sdo, em principio, novas
formas de construcdo da hegemonia. [...] Essa nova centralidade do cultural é
homologada pela nogdo de soft power, toda forma de poder que ndo recorre a
forca e participa da capacidade que a poténcia dominante possui de fixar a
ordem do dia de modo a modelar as preferéncias de outras nacGes.
Inconcebivel sem o crescimento em poder da arma cultural, informacional e
linguistica, o soft power, eufemismo que se poderia traduzir pela expressao

menos vaga ‘dispositivo de violéncia simbolica’, vé-se com a tarefa de cultivar
0 desejo de uma ordem planetéria estruturada segundo os valores do global

3 Artigo publicado em Conexdes Culturais — Revista de Linguagens, Artes e Estudos em Cultura - V. 01,
n° 01, ano 2015, p. 25-40.
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democratic marketplace. O dominio das novas redes [..] vai permitir
rentabilizar os investimentos em matéria de representacdo de mundo que, ha
mais de meio século, [...] a chamada ‘cultura global’ realizou no mundo,
‘alfabetizando’ os consumidores, socializando-0s em um modo de vida
‘global’(MATTELARD, 2004, p. 197).

Na dicotomia globalizacdo/antiglobalizacdo provocada pelos movimentos sociais e
politicos da contemporaneidade surge, a partir de um lugar sécio-histérico, a demanda de
que a cultura seja considerada um “bem publico comum”, tanto quanto a educacado, o
meio-ambiente, a salde e a agua. E, nesse contexto, os estudos culturais, ao trazer para a
arena do simbdlico o socioldgico e o0 econémico, ao mesmo tempo em que atualizam suas
noc¢Oes de fronteiras disciplinares, tornam-se ferramenta efetiva para a analise da cultura,
agora vista como prioridade.

Nesse jogo de topologias do simbdlico, como € enfatizado pelos Estudos Culturais,
a linguagem torna-se o lugar onde a identidade é produzida, ou seja, dentro de um
discurso; e sendo a identidade relacional, a diferenca é estabelecida por uma marcacgéo
simbdlica relativamente a outras identidades que acontecem na fronteira com a diferenca.
Desse modo, as praticas e relagfes sociais ndo apenas ganham sentido, mas também
definem quais os participantes incluidos e quais os excluidos do contexto social. A
interacdo face a face torna-se entdo o locus no qual o individuo negocia as identidades,
evidenciando o lugar/identidade que sustenta, sendo que, quando as diferencas
interacionais permanecem despercebidas, isso pode ter sérias consequéncias na
constituicdo dos sujeitos, especialmente quando se pensa a questdo do género, uma vez
que a identidade é resultado dos processos de identificagio com determinadas
comunidades de fala.

Portanto, partindo do conceito de “cultura como inveng¢do”, proposto por Roy
Wagner, e tendo como referencial tedrico as obras de Vincent Jouve e Jean Grondin, este
trabalho tem por objetivo analisar o texto literario como espaco de confluéncias maltiplas
e, consequentemente, de desvelamento, invencdo e/ou reinvenc¢do da cultura a qual se
relaciona, trazendo como exemplo a representacdo do feminino na obra o remorso de
baltazar serapido, de Valter Hugo Mae. Ressalta-se que, por ser uma escolha do autor o
uso de minusculas inclusive para nomes proprios e inicio de periodos, 0 mesmo

procedimento foi mantido aqui também.
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Texto Literario, Linguagem e Cultura

Todos os livros favorecem a descoberta de sentidos, mas sdo os literarios que
o fazem de modo mais abrangente [...], a literatura da conta da totalidade do
real, pois, representando o particular, logra atingir uma significacdo mais
ampla (BORDINI,1993, p. 14).

Como toda questdo relevante, pensar os estudos literarios permite diferentes
abordagens. Uma delas é a via da linguistica, ja que, como afirma Vincent Jouve (2012)
uma obra literdria é texto, linguagem num funcionamento peculiar, ou seja, fato
linguistico. Outra abordagem seria pelos estudos culturais, tendo em vista que a literatura
é uma das manifestacdes culturais do homem em sociedade. E pode-se também pensar a
literatura enquanto “arte”, com todas as problematizacGes que o termo possa carregar e,
entdo, cairmos num campo especifico da filosofia que ha muito tem se ocupado dessas
questdes — a estética. Este artigo propde a juncao dos dois ultimos campos: 0s estudos
culturais, com sua contribuicdo para o entendimento do conceito de cultura, e a estética,
uma vez que aqui a literatura é apresentada com o estatuto de “objeto de arte”.

Ja hd algum tempo, o espaco dos estudos literarios tem sido de tal modo relativizado
que se faz necessario relembrar que sua funcdo transcende a mera definicéo e catalogacéo
de obras e estilos; ao contrério, trata-se de oferecer ao leitor, e ao académico em
especifico, a oportunidade de desenvolver um pensamento complexo, uma reflexdo, uma
pratica hermenéutica. Além disso, independente do periodo historico que se estude, pode-
se identificar claramente um pensamento filosofico permeando, até mesmo determinando
os direcionamentos no campo dos estudos literarios, o que amplia significativamente a
demanda de um estudo interdisciplinar. Basta que se pense nos varios sentidos que o
termo hermenéutica recebeu no séc. XX; por exemplo, partindo do pressuposto de
“doutrina da verdade no campo da interpretagdo” — a arte de interpretar corretamente um
texto —, passando pela afirmagao de Nietzsche de que “nao ha fatos, so interpretagdes”,
até chegarmos nas correntes que marcaram a segunda metade do séc. XX e que
configuram o pensamento hermenéutico contemporaneo, tais como estruturalismo, pos-
estruturalismo, etc. (GRONDIN, 2012). O importante é que, seja qual for o conceito e
funcdo que se atribua a hermenéutica, ela sempre serd uma préatica ligada a necessidade e
ao desejo de interpretar, de compreender um texto, um discurso; ou seja, um instrumento

de leitura de mundo numa dimensdo mais ou menos geral, mais ou menos universal.
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Como afirmava Schleirmacher (apud GRONDIN, 2012, p. 28), a operacdo fundamental
da hermenéutica ou do entendimento deveria assumir a “forma de uma reconstrugao. [...],
entender o discurso, de inicio, tdo bem e, posteriormente, melhor que seu autor [...]".

Esse pensamento de universalizacdo avanga juntamente com a percepc¢ao de uma
dimensdo de estranhamento cada vez maior na po6s-modernidade — o discurso do outro
representando sempre um momento de estranheza. E é a partir dessas reflexdes
hermenéuticas que se configuram os estudos literarios. Consequentemente, para que se
acesse de modo efetivo qualquer teoria p6s-moderna, sera necessario dar um ou muitos
passos atrads, em busca do pensamento filoséfico que provocou ou embasou a abordagem
tedrico-literaria contemporanea, bem como sua insercao ou relacdo com um determinado
contexto historico, social e cultural.

Sendo assim, para que se apreenda coma devida complexidade a representacdo do
sujeito ficcional contemporaneo, vale relembrar aqui Stuart Hall, em A identidade
cultural na p6s-modernidade (2006), quando enfatiza a dificuldade que as ciéncias sociais
encontram hoje para dar conta da complexidade do préprio conceito de identidade. O
autor, ao discutir a “crise de identidade” da sociedade contemporanea, aponta a
desestabilizacdo do mundo social como fruto do declinio das chamadas velhas
identidades, e consequentemente da passagem de um sujeito unificado para o sujeito
moderno fragmentado. Na visdo de Hall, as identidades modernas estdo passando por um
processo de descentramento, fruto das transformacBes nas sociedades modernas
globalizadas, iniciadas no final do século XX, e que tem por marca a mudanca constante,
rapida e permanente. Essas mudancas, inclusive na relacdo do sujeito com o tempo, que
se tornou muito mais acelerada, levaram a fragmentacgéo de conceitos e préaticas até entdo
balizadoras do comportamento social e cultural do homem: questdes como classe, género,
sexualidade, etnia, raca e nacionalidade, que, no passado, representavam solidas
localizagdes para a identidade do sujeito social. A perda de um eixo fixo de referéncia
torna a identidade no que o autor chama de "celebracdo mével™: formada e transformada
continuamente em relacdo aos modos pelos quais somos representados ou interpelados

nos sistemas culturais que nos cercam. Como afirma Anthony Giddens,

nas sociedades tradicionais, o passado é venerado e os simbolos séo
valorizados porque contém e perpetuam a experiéncia de geragdes. A tradicdo
é um meio de lidar com o tempo e o espaco, inserindo qualquer atividade ou
experiéncia particular na continuidade do passado, presente e futuro, os quais,
por sua vez, sdo estruturados por praticas sociais recorrentes (GIDDENS apud
HALL, 2006, pp. 37-8).
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Ja David Harvey é mais contundente ao definir modernidade, afirmando que ela
ndo é apenas "um rompimento impiedoso com toda e qualquer condicao precedente”, mas
caracteriza-se "por um processo sem-fim de rupturas e fragmentacGes internas no seu
préprio interior” (2004, p. 12). Na visdo do autor, intrinsecamente, somos constituidos
por identidades contraditorias que tem na cultura nacional uma das principais fontes para
uma idealizada identidade cultural unificada — a ideia de nacdo ira dissolver as diferencas
de classe, género ou raca, substituindo-as pela ideia de “povo”. Entretanto, a identidade
é definida historicamente e ndo biologicamente, o que significa que o sujeito possui
identidades diferentes em periodos diferentes, a medida que haja altera¢fes nas relacdes
e sobretudo nos turnos de poder, 0s quais sdo0 marcados por praticas discursivas, isto é,
diferentes formas de poder cultural. A arte, e a literatura mais especificamente, consciente
ou inconscientemente, direta ou indiretamente, torna-se o espaco de desvelamento desses
processos sociais, culturais e até mesmo histéricos, uma vez que se movimenta em
sintonia com esses contextos.

Como dito anteriormente, a despeito de todos os gquestionamentos referentes ao
objeto e a nocdo de arte, a reflexdo estética nunca cessou: 0s conceitos mudaram, 0s
espacos se ampliaram e se abriram para dimensdes que transcendem o belo, o gosto,
colocando a obra em contexto, numa relacdo direta com a cultura, a educacdo, a
comunicacdo (ou impossibilidade de), com o tempo, como uma maneira particular de
significar JOUVE, 2012, p. 14). Isto porque a arte é por esséncia um conceito aberto.

Obviamente, ndo é objetivo deste artigo fazer um estudo histérico do conceito de
arte, mas defender pelo prisma dos estudos culturais a relevancia dos estudos literarios
como estratégia de leitura do homem contemporaneo, enquanto sujeito social que se
constitui na exata propor¢do em que faz uso da linguagem. Consequentemente, enfatiza-
se a relevancia do texto literario como espaco de desvelamento da cultura e do mundo.
Isto porque, assim como os Estudos Culturais, os Estudos Literarios sdo por exceléncia
um espaco de questionamento, igualmente marcado pelo surgimento de novos
paradigmas, sobretudo no final do séc. XX. Neste caso, ndo mais “o que € arte”, mas “o
que hoje entendemos por arte” (JOUVE, 2012). A questdo €, entdo, o que essa mudanca
paradigmatica provoca: inevitavelmente, levara a uma ampliacdo do campo de estudo e
sua aplicagéo, pois tornou-se um espaco constantemente aberto as diferentes concepcdes
e aplicacdes do termo e conceito de “arte”. E, apesar da afirmagdo de Vincent Jouve

(2012, p. 29), de que as “questdes que sdo postas a arte claramente ndo sdo postas do
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mesmo modo a literatura”, essa mudanca coloca também os estudos literarios numa
condicdo de “liquidez”, como diria Zygmunt Bauman (2001), evidenciando a sua
dimens&o trans-historica e transcultural.

Segundo Jouve (2012, pp. 35 e 36), € proprio da literatura “satisfazer ao mesmo
tempo uma expectativa estética e uma exigéncia intelectual. [...] a forma jamais é
percebida como limitada ao plano estético: o leitor também espera de sua leitura um lucro
intelectual”. Esse lucro € fruto justamente das aproximagdes que o leitor ¢ capaz de fazer
com outros aspectos transtextuais, a partir de uma competéncia, em primeiro lugar,
linguistica. Para isso, esse leitor devera ser necessariamente capaz de depreender a carga
de ironia intertextual impregnada nos implicitos, metaforas e outros elementos
linguisticos, ja que linguagem e poder formam um bindmio inseparavel: toda relacdo
social é marcada pelo poder, e o0 valor do discurso depende das relacdes de forca entre um
produtor e um consumidor desse discurso, o que significa que esse poder é permeado pela
linguagem (BOURDIEU, 1977).

Portanto, levar em conta 0 modo como as pessoas negociam identidades sociais, ou
como a situacdo multilingue se configura na comunidade, real ou ficcional, adquire
grande relevancia por tornar-se um elemento desvelador de uma cultura que se afirma e
consolida tanto pelo ndo dito, pela auséncia de voz de alguns membros dessa comunidade,
quanto pelo que se apresenta de forma explicita, considerando-se também a relatividade
desses construtos linguistico-culturais, uma vez que sofrem alteracdes a medida que as

posicBes de poder se alteram na arena social.

A Cultura do feminino

Talvez por ser recente — surge no final do séc. XX — a critica feminista traz no seu
cerne as marcas do sujeito da segunda, ou pos-modernidade; um sujeito desprovido de
unidade, fragmentado e, por conseguinte, com sua identidade igualmente abalada,
desintegrada. Sendo assim, do mesmo modo que os Estudos Culturais precisaram rever
suas fronteiras interdisciplinares para dar conta de um sujeito e de uma sociedade
marcados pela ambiguidade, torna-se necessario pluralizar o olhar sobre as questfes do
feminino, a fim de abarcar os maltiplos aspectos em jogo, ja que a critica feminista busca
entender e situar o sujeito-mulher ndo apenas no ambito da representagéo literaria, mas
também histdrica e culturalmente através das praticas culturais de que esse sujeito se vale

para se constituir, assim como das que sdo usadas por outros sujeitos para constitui-lo.



Pagina |41

Entre as varias possibilidades, E. Showalter (1994, p. 24) propde duas modalidades
de critica centradas na figura feminina: a critica ideolégica (a mulher como leitora) e a
ginocritica (a mulher como escritora). Este segundo caso tem seu foco na caracterizacao
da personagem, mas sobretudo na figura do narrador, uma vez que este € a instancia
enunciativa e, consequentemente, € a voz que posiciona os demais elementos da narrativa.
Além disso, € ele o portador da ideologia constitutiva da personagem feminina e de todos
os elementos que envolvem as relacGes da mulher na sociedade.

Tendo a diferenca como ponto de partida, a autora discute também quatro modelos
tedricos: de cunho bioldgico, para o qual o corpo define a diferenca de género; o
linguistico que vé no uso da linguagem a marcacao das diferencas de género; o modelo
psicanalitico, fundamentado em Freud e Lacan, o qual defende que as relages da mulher
com a lingua e as producdes culturais sdo definidas pela auséncia do falo; por ultimo, o
modelo cultural, que analisa o feminino como experiéncia coletiva no grupo cultural,
reconhecendo a igualdade na diferenca, inclusive de classe, etnia, nacionalidade, etc.
Nesta perspectiva, a autora pontua a diferenga como o “locus da linguagem revolucionéria
das mulheres”, uma vez que ¢ através da linguagem que a situagdo cultural da mulher, as
diferencas e repressbes sao representadas, tornando o espaco social numa zona de
confronto de valores (ROSA, 2010, p. 35). A “voz do outro” configura aqui a rela¢ao
entre dialogo e ideologia, como proposto por Mikhail Bakhtin. Como afirma Graca
Paulino (apud ROSA, 2010, p. 35), “se o didlogo no romance ¢ uma forma de representar
discursos dentro do discurso, dando voz as personagens, ele faz com que estas passem do
nivel do enunciado ao da enunciacdo, e, consequentemente, ele, entdo, interfere nas
relagdes de poder do discurso ficcional”. Entdo, pensar o discurso enquanto veiculo de
manifestacdo de poder torna evidente que a linguagem ndo apenas comunica, ela é 0 nosso
meio de agir no mundo. E se pensarmos em termos de construcéo ficcional, esse processo
torna-se ainda mais forte e contundente, justamente pelo tratamento que a linguagem
recebe ao incorporar figuras de linguagem, além do grau de densidade e ambiguidade

agregada ao significante pela carga poética:

no romance, as linguagens, com suas diversas dimens@es ideoldgicas, sempre
se entrelagam, representando o plurilinguismo social, sem dar lugar a palavra
autoritaria. [...] a hibridizacdo, a interrelacdo [sic] dialogizada e os dialogos
puros sdo trés categorias que se equivalem na funcéo de criar a imagem social
e multifacetada da linguagem no romance (BAKHTIN apud ROSA, 2010, p.
36).
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Ao estabelecer uma diferenca entre o lugar do autor e o do texto, Bakhtin, em
Estética e Teoria do Romance (1978), afirma que, devido ao fato do discurso no romance
atender a diferentes fins, pois cada enunciagdo do narrador e personagens constitui novos
atos de fala, o discurso adquire um grau polémico. Isto porque, a despeito do
distanciamento do narrador, os valores do autor estdo implicitos no texto e acabam sendo
transmitidos ao leitor, o que, por um lado, pode reduzir o narrador a um mero instrumento
desse processo; por outro, esse distanciamento € o que vai assegurar a polifonia do
discurso, impedindo que a voz e, consequentemente, os valores do autor ganhem
exclusividade na narrativa. A relacdo dialdgica dar-se-4, na visdo de Bakhtin, quando o
“narrador se questiona sem anular-Se, € 0 positivo ou negativo ndo se definem para o
leitor” (ROSA, 2010, p. 37), chegando ao leitor na forma de ambivaléncia. E essa
construcdo narrativa polifénica, ambigua, que se pode identificar na obra de Mae, pelos
atos de fala do narrador e personagem principal, baltazar.

Através de estruturas dialdgicas dicotbmicas entre masculino e feminino,
enunciacdo explicita e implicita, vai se construindo um espago polifénico, onde os atos
de fala (ou auséncia de) vdo constituindo ao longo da narrativa um jogo crescente de
forcas ambivalentes e que representam as diferencas dos discursos das personagens. Ou
seja, o didlogo, a0 mesmo tempo em que representa o discurso direto entre as
personagens, é também o espaco de confronto de valores e de marcacdo dos espagos de
poder na arena social ficcional, que ganha carga de representacdo da prépria dindmica
social no mundo.

Analisando esta questdo pelo viés antropolégico, Roy Wagner, em A invenc¢do da
cultura (WAGNER, 2012, p. 18), faz uma comparagdo entre certas ciéncias cujos
paradigmas mantem uma imobilidade congelada, e a antropologia que, segundo o autor,
¢ pura dialética, “um jogo de exposigdes (e refutacdes) por vozes disparatadas ou uma
eclética soma de tudo e mais um pouco dentro dos manuais”. Ou seja, a antropologia é
uma disciplina na qual “‘um autor € obrigado a destilar a sua propria tradicao e seu proprio
consenso”, elegendo observar fendmenos humanos a partir de um “exterior”, entendendo,
contudo, que uma perspectiva exterior é tdo profundamente criada quanto as nossas mais
confiaveis perspectivas “interiores”. Desse modo, a propria cultura é apresentada como
uma espécie de iluséo, um contrapeso (e uma espécie de falso objetivo) para ajudar o
antropologo a ordenar suas experiéncias.

E é neste ponto que se pode estabelecer uma relacdo direta entre o fazer do

antropdlogo e o fazer do escritor literario, como € o caso do narrador da obra de Valter
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Hugo Mae, baltazar, que constantemente recorre aos referenciais culturais herdados da
figura paterna para orientar-se e justificar suas atitudes na relagdo com o outro, em
especial o outro feminino, sobretudo sua mulher, ermesinda, cuja presenca silente ocupa
completamente o mundo psiquico de baltazar. Nessa inter-relacdo, fica evidente o que
Wagner chama de “dindmica cultural” (2012, p. 26), a qual ¢ baseada na mediagdo de
dominios de responsabilidade (e ndo responsabilidade) humana. baltazar configura-se
como um sujeito atormentado, justamente por entender-se como responsavel por honrar
0 contrapeso da tradi¢cdo de dominio masculino sobre a educacao/controle do feminino,
inclusive no que se refere ao papel da mae em relacdo aos filhos, que deveriam ser

protegidos ao méximo da sua influéncia, conforme narra a personagem:

a minha mée deixava de falar comigo e com o aldegundes, porque Ihe saiam
coisas de mulher boca fora, e barafustar, como fazia, era encher os ouvidos dos
homens com ignorancias perigosas. uma mulher é ser de pouca fala, como se
quer, parideira e calada, explicava o meu pai, ajeitada nos atributos,
procriadora, cuidadosa com as criangas e calada para ndo estragar os filhos
com os seus erros. ... liberta das inten¢bes de nos educar coisas inuteis ou
falsas, que fizessem de nds rapazes menos homens ou simplesmente iludidos
com um mundo que s6 as mulheres imaginavam (MAE, 2010, p. 17).

E na sua funcdo simbolica e problematizadora, como representacdo do feminino,
que ermesinda, apesar de desprovida de voz enquanto sujeito no “interior” daquele
modelo social, constitui-se para o narrador num elemento perturbador, uma voz constante
em sua mente, numa espécie de efeito contrastante, dialético. Esse contraste gera em
baltazar uma crescente inquietacdo por ver-se induzido a reproduzir as préaticas
socioculturais do pai, desconstitutivas de um feminino com o qual estava “casado de
igreja” e, portanto, autorizado para té-la s6 sua e educa-la & maneira das suas fantasias,
“como devia ser, como devia ser um pai de familia, servido de esposa, a precaver tudo, a
ter as vezes de responsavel” (MAE, 2010, p.22).

A medida que o processo de desconfiguracdo fisica de ermesinda avanca, comeca
a aflorar um principio intuitivo, um desejo, se assim podemos chamar, de que talvez tudo
pudesse ter sido diferente, o que culminara na verbalizacdo do seu remorso nas duas

ultimas paginas do romance:

eu sentiria até ali o remorso dos bons homens, como havia pensado, remorso
duro de tdo dignamente administrar a educa¢do da minha ermesinda. mas até
ali, pensei, até ali, porque naquele momento, mais do que a condenacao de
restarmos os quatro encurralados para todos os avios, ocorreu-me a falha grave
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do meu espirito. e tdo amargamente me foi claro que, por piedade ou
compreensdo com 0s meus companheiros, e talvez por auséncia da voz da
minha mulher, passara para la do limite. o remorso dos bons homens ja ndo me
assistia, senfo so a burrice e ignorancia de quem abdicara da sua mulher (MAE,
2010, p. 193).

Segundo Wagner (2012, p. 24), no aspecto coletivo da simbolizacdo, os simbolos
diferenciantes assimilam ou englobam as coisas que simbolizam. Este efeito, que “sempre
opera para negar a distingdo entre os modos”, ¢ o que o autor chama de “obviagdo”.
Focalizando a atencdo nesse “controle”, o simbolizador percebe o modo oposto como
algo bastante diferente, uma “compulsio” ou “motiva¢do” interna. E o que parece
acontecer com baltazar, assim como com todos os outros homens de sua familia que o
antecederam, representados pela figura paterna, os quais demonstraram ter a mesma
compulsdo por controle e desconstituigdo do “diferente”; neste caso, o feminino,
aproximado na narrativa, como dito anteriormente, a uma figura endemoniada e, portanto,
perigosa, sobretudo para o futuro do sujeito masculino. Como o narrador costumava dizer,
“o mundo que as mulheres imaginavam era torpe e falacioso, viam coisas e convenciam-
se de estupidez por opgdo...” (MAE, 2010, p. 17).

Como o instrumento da literatura é a linguagem, essa invengdo cultural do feminino
encontra no universo narrativo de mae um espaco especial de desvelamento, um campo
fértil para provocar, perturbar um sujeito social acostumado, como baltazar, a
simplesmente reproduzir automatamente a sua tradicdo, fazendo com que no jogo
linguistico entre signo, significado e significante, este Ultimo se distancie tanto do
significado que o mesmo quase se torna esquecido. Um jogo que, levado as Ultimas
consequéncias, como é o caso da escrita de Valter Hugo Mae, acaba gerando um
estranhamento entre 0s muitos niveis de interlocucdo com e na obra, o que potencializa
sua forca. Porém, como afirma Lacan (1955-56), a palavra é um “signo terrivel”, “quanto
mais o significante nada significa, mais indestrutivel ele é”.

E no trabalho sobre a linguagem que a obra de Valter Hugo Mae excede em forca
e contraste, desvelando os deslocamentos nos processos de troca social e nos atos de
comunicacdo; € na escolha dos signos linguisticos que retumba a auséncia de voz, de
poder na relacdo com o outro; que se delineia a sexualidade feminina; que a violéncia
contra o feminino torna-se escandalo aos olhos do leitor. Na obra de Mae, se a mulher
tem voz ou movimento é assim, descontrolado, endiabrado, animalizado. As mulheres de

Mée destilam uma cultura inventada pelo homem, carregam o contrapeso de uma tradicao
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que, se e quando questionada, nunca o € o suficiente para mudar a dinamica de poder e
voz na arena social. No universo fantastico do autor, a tradicdo reevocada nas inter-
relagdes entre masculino e feminino ndo choca, ndo surpreende, ndo espanta nem mesmo
0 préprio feminino, enquanto personagem. Cabera ao leitor, quietamente, digerir cada
palavra, cada nome minusculo, cada virgula na soliddo e impoténcia da sua condicéo de

“outro” na obra.

Consideracoes finais

Feminino, literatura, cultura: pensar o feminino e suas representacdes,
independentemente da abordagem escolhida, implica necessariamente uma analise que
inclua as dimensfes historicas, sociais e econémicas, mesmo quando o foco é a
representacdo do feminino na narrativa literaria. Como dito anteriormente, a linguagem
ndo s6 é o material de construcdo da literatura, ela € também a marcacéo dos espacos de
poder e/ou ndo-poder do sujeito na arena social, especialmente quando a questdo € o
feminino; portanto, linguagem né&o pode ser pensada, entendida ou estudada de modo
isolado. E assim como ndo podemos separar literatura de linguagem, que é o seu material
de construcdo, também ndo se pode separar linguagem do contexto social em que é
produzida, ja que € a linguagem que constitui 0 homem como sujeito social e
consequentemente cultural.

Entendida por essa dimenséo social, pode-se perceber que a linguagem do feminino
passou pelo mesmo processo de apagamento por que passam todas as minorias: “a voz
das mulheres sempre foi silenciada, o0 que a impediu de desenvolver uma linguagem
propria” (ZINANI, 2013, p. 26). Isso significa que, independente da causa, o caminho
para a conquista do espaco feminino dar-se-a inevitavelmente como o caminho de
qualquer minoria: através da apropriacdo da linguagem, a medida que a mulher construa
um discurso préprio, fruto de uma leitura de mundo cada vez mais plural e critica. Porém,
é preciso ressaltar que essa construcdo ndo devera ocorrer apenas no ambito sociolégico
ou econdmico. E preciso que sua visibilidade chegue também ao campo da arte e da critica
literdria propriamente femininas, transformando o siléncio milenar a que o feminino
sempre esteve submetido em discurso legivel, audivel, fazendo o que Zinani chama de
“rito de passagem”, a travessia do invisivel para o visivel. E sendo o texto literario o
espaco da imagem poética forte, capaz de provocar o realce total do psiquismo
(BACHELARD, 2003), torna-se um espaco privilegiado para o desvelamento da

condicdo social, cultural ou mesmo histérica do homem e, em especial, dessa condi¢do
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de silenciamento do discurso feminino, como se pode ver em o remorso de baltazar
serapido.

Num misto de realidade e ficcdo, num jogo perfeito entre ética e estética, entre
forma e conteudo, a obra de Mée induz o leitor ao que Eagleton (2006, p. 6) chama de
“consciéncia dramatica da linguagem”, a qual tem o poder de renovar nossas reagdes
habituais e nos fazer perceber “objetos” que nunca ou h&d muito tempo ndo eram
percebidos. Porque o texto literario tem que “lutar com a linguagem de forma mais
trabalhosa, mais autoconsciente do que o usual, 0 mundo que essa linguagem encerra é
renovado de forma intensa”. E “intenso” por certo ¢ um adjetivo que se aplica
perfeitamente ao texto de Mae, que ndo poupa adjetivacdes e neologismos para provocar
um leitor que constantemente (e talvez possamos dizer, inutilmente) busca no seu proprio
contrapeso cultural discursos que contradigam aquelas praticas sociais, que as
mantenham distantes de uma condicdo real, de qualquer dimensdo do contemporaneo e,
principalmente, de uma condicédo de atualidade, de modo a se acalmar, a fazer paz com o
mundo ao qual pertence. E aqui o leitor/narrador aproxima-se do antropélogo, na tentativa
de construir uma ilusdo; como diria Wagner, de inventar, uma visdo de mundo que dé
conta de qualquer “irregularidade” como acidente. Mas o mundo de baltazar aproxima-se

mais do que Sperber chama de “buraco negro”, uma nuvem de poeira obscurante que

equivale ao lugar onde a referéncia cessa; obtém “conhecimento” ao se formar
uma metafora, mas trata-se de um conhecimento forjado em um ambito pessoal
por imitagdo de um conhecimento “enciclopédico” (isto €, convencional) mais
amplamente sustentado (SPERBER apud WAGNER, 2012, p. 28).

O problema € que, na obra de Mae, as metaforas, e sobretudo o jogo entre elas,
sdo dificeis, indigestas porque saturadas de questdes €eticas das quais o leitor desavisado
tenta escapar pelo fantastico da obra. O mundo de baltazar € um mundo ndo coincidente,
“inatual”, como diria Agamben (2009) e, portanto, podemos dizer, verdadeiramente
contemporaneo. A discronia presente em o remorso de baltazar serapido, na voz do
protagonista, torna evidente a sua consciéncia de que nao pode fugir de si mesmo; o seu
tempo, ou (des)tempo pertence a ele irrevogavelmente e isso é o seu conforto e a sua sina:
eles sdo os “sargas” e assim permanecerdo naquele mundo e naquele tempo. Mas aqui o
leitor ndo encontra mais resguardo na figura do narrador, ele é deixado a esmo, entregue

a si mesmo, ciente de que Cultura, e por consequéncia a tradicdo, € matéria efémera,
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intangivel. Como o narrador, o leitor fica entregue a sua condi¢do de contemporaneo e,
como tal, na visdo de Agamben, devera manter o olhar fixo no seu tempo, ndo para

perceber as suas luzes, mas 0 seu escuro:

[...] esse escuro ndo é uma forma de inércia ou passividade, mas implica uma
atividade e uma habilidade particular que, no nosso caso, equivalem a
neutralizar as luzes que provem da época para descobrir as suas trevas, 0 seu
escuro especial, que ndo é, no entanto, separavel daquelas luzes.

Pode dizer-se contemporaneo apenas quem nao se deixa cegar pelas luzes do
século e consegue entrever nessas a parte da sombra, a sua intima obscuridade
(AGAMBEN, 2009, p. 63).

Eis ai o poder do texto literario; eis ai a grande provocacdo da obra de Méae: ndo
podemos negar as sombras do nosso tempo, as trevas multisseculares que uma cultura de
culpa e segregacdo tem gerado, e que recorrentemente tem tido sua atencédo e sua forca
voltadas para a (des)constituicdo de um feminino que, como ermesinda, se faz
escandalosamente audivel pela insisténcia de uma presenca silente, destituida de discurso.
Apesar de ndo ser escrita por uma mulher, a escrita de Valter Hugo Mé&e tem a marca de
um texto genuinamente feminino: a polifonia; e como um texto palimpseéstico, tipico de
uma escrita feminina, “impde um duplo esfor¢o de decodificacdo, uma vez que remete
para a necessidade da leitura das entrelinhas e da interpretacdo do ndo dito, o que viabiliza

0 entendimento do sentido latente do texto — a historia silenciada” (ZINANI, 2013, p. 27).
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MEMORIA, ESQUECIMENTO E IMAGINARIO: A TRAMA ENTRE FICCAO
E HISTORIA EM NUNCA FUI PRIMEIRA DAMA*

Ana Ldcia Montano Boessio

Otavio Botelho Rosa

INTRODUCAO

Pensar a obra de Wendy Guerra implica vislumbrar um territério nebuloso, cujos
limites se dissolvem cada vez mais a medida que adentramos a narrativa. Apesar de ainda
inédita em sua terra natal, Nunca Fui primeira Dama ja foi publicada em oito paises e,
além de ter sido lancada no Brasil em 2010, foi também uma das grandes estrelas da FLIP
(Festa Literaria Internacional de Paraty/RJ) naguele ano.

Situada numa Cuba pds-revolucao, a obra de Guerra configura-se como um grande
palimpsesto, um espaco fragmentado que se constitui a partir de um jogo entre memorias
pessoais e fatos historicos, inclusive nomes veridicos da luta revolucionaria cubana,
sobretudo de integrantes do movimento 26 de Julho, como Fidel Castro, Che Guevara,
Albis Torres e Célia Sanchez. Tudo isso mesclado a elementos e personagens da cultura
cubana e internacional da época — fragmentos de poemas, de musicas, de livros, e até de
supostos diarios, os quais, através da trama ficcional, ganham voz e forca de
autenticidade, representando o caminho trilhado pela autora/personagem na luta por
resgatar a propria identidade diluida na mem@ria histérico-politica de Cuba.

Através de seu alter ego, a narradora, Nadia Guerra, se autodenomina “orfa”
devido a uma infancia marcada pela auséncia dos pais, os quais eram vinculados a
militancia revoluciondria cubana e que, mais tarde, foram coagidos a deixar a ilha. Ao
longo do texto, pode-se observar a preocupacdo da escritora cubana, que vivenciou
muitos dos fatos histdricos registrados na obra, com a questdo da meméria, a qual se
constitui, desconstitui e se reconstitui a partir de fragmentos pessoais e coletivos, entre o
passado e o presente de uma nagdo cuja representacdo ganha dimensdes corpéreas: Nadia
Guerra ndo apenas carrega suas memarias no proprio corpo, mas também as vé refletidas
no corpo do Outro. Como afirma a narradora, “meu pais, meu museu pessoal” (GUERRA,

2010, p. 97).

4 Artigo publicado na Revista FSA, Teresina, v. 14, n. 1, art. 2, p. 30-56, jan./fev. 2017
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E é assim que, ao tecer a trama dessas memdarias, a autora constroi a sua narrativa
em um jogo entre literatura e historia, fazendo desta seu cenario principal, ao mesmo
tempo em que faz da memdria subjetiva um espelho desvelador da sociedade, marcado
sobretudo pelas opacidades do esquecimento e/ou da interdicdo. Portanto, a partir de uma
abordagem comparatista e tendo como referencial tedrico as obras de Paul Ricoeur,
Jacques Le Goff e Michel Maffesoli, o objetivo deste trabalho é analisar o espaco da
memoria e do imaginério e sua inter-relacdo com a Historia na constituicdo da identidade

da personagem Nadia Guerra, alter ego da autora.

Memoria e esquecimento: o jogo fragmentado do espaco ficcional

Trabalhar sob a perspectiva de um estudo comparatista com énfase na memoria
implica trabalhar com uma série de representacfes cujo eixo norteador torna-se a
dimensdo temporal. Neste sentido, pode-se pensar a obra de Wendy Guerra na mesma
perspectiva apresentada por Paul Ricoeur (2007, p. 18), quando afirma que memoria,
histéria e esquecimento sao trés mastros que embora “sustentem velames entrelagados,
mas distintos, eles pertencem a mesma embarcacéo, destinada a uma s e Unica navegacgao
[...]: narrar o passado”.

Como dito anteriormente, através de elementos ficcionais, autobiograficos e de
referéncias historicas, em Nunca fui primeira Dama, a personagem Nadia Guerra encarna
a representacdo de um sujeito atormentado por uma identidade diluida em fragmentos de
uma memoéria individual que constantemente se contrapdem com a histéria politica oficial
de Cuba. Nadia, filha de revolucionarios, configura-se como um elemento dicotbmico,
contrastante numa sociedade marcada por fortes icones politicos e culturais, uma vez que
essas imagens se dissolvem na experiéncia da personagem como sujeito social em uma
Cuba pés-revolugdo, governada pelos irmédos Castro. Ja nas primeiras linhas, a “filha de
todos, do pais de ninguém” (2010, p. 07) comega seu jogo entre fato historico e ficgéo,
entre memoria e imaginario, fazendo suas ressalvas de microfone aberto em um programa
de radio ao vivo, assim como sua mae fez no passado: “pela primeira vez vou lhes dizer,
com o microfone aberto, tudo o que penso, tudo o que eu senti em cada uma das manhés
de minha vida [...], tudo aquilo que ndo me atrevi a dizer até este minuto” (GUERRA,
2010, p. 07).

Mdsicas, fragmentos de obras literarias e comentarios sdo elementos de seu

programa, atraves dos quais ganham voz as reflexdes de uma jovem ao mesmo tempo
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descrente e desejosa de mudangas: “- Meus caros: Tenho uma noticia para vocés: eu
também espero que as coisas melhorem para meus filhos” (GUERRA, 2010, p.10). Como
previsto, a “companheirinha” (GUERRA, 2010, p. 30), como era chamada pelo Partido,
¢ acusada pelos seus atos de indisciplina e se vé obrigada a deixar a ilha sob pena de sofrer
punicdes mais drasticas, como aconteceu a sua mae que, por razdes dubias, foi afastada
do mesmo programa, com a justificativa de que estava apresentando “transtornos”. Entao,
para evitar ter 0 mesmo destino da mae, escreve uma carta a Dire¢cdo da Emissora,
informando seu afastamento voluntario. Deixando Cuba, Nadia decide resgatar sua
historia pessoal, através da busca pela mae, cuja historia se confunde com a prépria
historia da revolucdo; segundo suas préoprias palavras, ndo quer seguir sendo ninguém ou
“nadie/Nadia”.

Através de um discurso enfatico, a narradora desvela a ambiguidade do préprio
nome — Nadia em russo significa esperanca e, em portugués, extraindo-se o fonema (i), o
que resta ¢ a palavra “nada”; ou seja, “esperanga do nada” (GUERRA, 2010, p. 47). Nesse
jogo de ambiguidades proposto pela autora, ndo por acaso (e ndo sem relevancia) a
estrutura ficcional constitui-se na forma de diario. Fonte de informacdes pessoais e
historicas, como enfatiza Le Goff (1990, p. 425), "a utilizacdo de uma linguagem falada,
depois escrita, € de fato uma extensao fundamental das possibilidades de armazenamento
da nossa memoria”. A personagem principal em seu didrio, através de sua memoria
individual, vai tecendo comentarios afetivos da memoria coletiva de muitas criangas da
ilha, mostrando a fragmentacdo de individuos que como ela, em funcdo da militancia
politica dos pais, sofreram a sua auséncia e até mesmo o apagamento da estrutura familiar:
“Os filhos desses martires que cresceram comigo também nao se lembram dos pais. Do
herdi, sim; do pai, ndo. Protegidos, camuflados em seus vacilos, eu nunca soube
exatamente como eram meus pais” (GUERRA, 2010, p.12).

A personagem se langa, entdo, em um trabalho escavatorio em busca de registros
na memoria coletiva para encontrar as memarias da propria mae: escreve cartas a amigos,
amantes da mae, a institui¢Oes, etc. Aqui, 0 recurso da carta, ou seja, do texto escrito,
torna evidente a preocupacdo com o esquecimento €, a0 mesmo tempo, a importancia da
escrita como registro dos tragos do passado — a escrita constitui-se, assim, como uma
reacao contra a fatalidade da perda. Talvez seja esta a razdo de a figura materna na obra
ser 0 grande eixo constitutivo ndo apenas do resgate da memaria da personagem, mas
também de uma memoria de nagdo, e o proprio fio condutor da obra como um todo. Isto

é, configura-se como o ponto de partida para buscar o que vem a ser a memoria individual
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de Nadia Guerra. Uma estratégia narrativa competente e efetiva, que evoca uma
percepcao socratica da memdria. Segundo Mugnier, (apud RICOEUR, 2007, p. 37),
os atos de recordacdo se produzem quando uma mudanca (Kinesis) sobrevém
apos outra. Ora, essa sucessdo pode ocorrer conforme a necessidade ou
conforme o hébito; [...], a prioridade concedida ao lado metddico da busca
(termo caro a todos os socraticos) explica a insisténcia na escolha de um ponto
de partida para o percurso da recordacao. [...] O ponto de partida fica em poder

do explorador do passado, mesmo que o encadeamento que se segue dependa
da necessidade ou do hébito.

A memodria individual da narradora € retratada através de uma prova documental,
0 proprio diario. Percebe-se que a propria estrutura da narrativa pode ser vista como um
compéndio de lembrangas fragmentadas, ndo lineares: Nadia vai inserindo, em meio aos
seus apontamentos lineares, representacdes do seu olhar interior, rompendo com o fio
condutor do romance, fazendo o que Platdo (apud RICOEUR, 2007, p. 27) chamaria de
“representacao presente de uma coisa ausente”.

A exploracéo do passado de Nadia Guerra desvelara a realidade de uma jovem
inconformada, cansada dos abusos autoritarios propostos pelo regime politico, sendo que
a dicotomia memdria/imaginacao configura-se como estratégia de denlncia, e mostra o
guanto esta € necessaria a criacdo de defesas que evitem no presente que ela caia nas
armadilhas de um futuro incerto: “Chega de adorar todos os santos. Nao devo nada aos
herdis, ndo posso nem mais um dia de minha vida, jurar-lhes lealdade com a m&o na testa,
pois ndo poderei cumpri-la. Desde menina repito seus nomes como um robd; [...]”
(GUERRA, 2010, p.13).

As lembrancgas de uma menina que durante muito tempo respeitou e fez uso de
regras € muito distinta da visdo critica da narradora. Nota-se que Nadia esta atualizando
suas impressbes, fazendo de suas memdrias uma ferramenta de releitura, o que
provavelmente facilitara o entendimento do futuro, pois “o processo da memoria no
homem faz intervir ndo s6 a ordenacdo de vestigios, mas também a releitura desses
vestigios” (LE GOFF, 1990, p. 424). Em consonancia com o que afirma o autor, a
releitura da historia feita por Nadia também é uma ordenacéo e reordenacgéo de vestigios
gue mesclam memdrias pessoais e memorias historicas, fazendo da imagem poética uma
grande metafora da nacdo cubana. Muitos sdo os recursos utilizados para representar o
passado na narrativa de Guerra. As dimensdes visuais da obra impulsionam a
configuracdo do espaco habitado, onde as marcagdes linguisticas que posicionam o

personagem/individuo naquele ambiente servem para mostrar o “eu estar 1a”, delimitando
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sua presenca e validando, por conseguinte, os relatos disponibilizados. Muito além de um
carater ficcional, essa suposta presenca histérica da personagem (“eu estar 14”), na obra
de Guerra, ganha uma dimensdo polifénica, uma vez que também da voz a dimenséao
autobiografica da obra. Com isso, os limites autor-personagem-leitor-narrador-alter ego
vao-se diluindo até quase um total apagamento.

Vale ressaltar que a recorréncia do apagamento, na obra, ocorre de maneira
multifacetada. Se pensarmos as dimensdes da psique (id, ego e superego) como Vvozes,
pode-se perceber a dimenséo polifénica do texto também a nivel psicologico: um exemplo
é quando Nadia declara, durante seu programa de radio, que o motivo pelo qual devera se
ausentar € a necessidade de reencontrar sua mée e reafirmar seus lacos maternos, pois
sem isso ela se considerava um “ninguém, nada, Nadia” (GUERRA, 2010, p.37).
Configura-se aqui mais um circulo dentro do texto: memdria afetiva-apagamento-
voz/discurso. Mesmo que as duas estejam distantes ha muitos anos, a personagem afirma
que poderia vé-la: “eu era pequena, mas consigo me lembrar dela. Ficava em pé diante de
mim, junto de mim, junto do operador de 4udio, fumando recostada na mesa de controle,
com o livro na mao, [...]” (GUERRA, 2010, p. 14). A configuragdo de uma lembranga
imagética faz com que a personagem recrie uma cena de sua memoria. A partir desse
momento, a narrativa ganha uma nova roupagem, contemplamos entdo uma busca
incansavel da personagem em reencontrar parte de sua identidade, que até entdo era
somente constituida de representagdes que lhe auxiliavam a “tornar presente o ausente,
ou seja, fazer ‘ver’ uma ‘auséncia’, substituindo-a pelas imagens” (KARVAT, 2008, p.
12).

Como citado anteriormente, com o0 intuito de buscar sua mée, a personagem
escreve cartas, e-mails para pessoas mais proximas a familia, para dissolver muitas
duvidas referentes ao seu passado. Nadia chegou a afirmar que poucos acreditavam na
possibilidade de um reencontro entre ela e a mée, pois na voz de outras personagens, sua
mae, Albis Torres, “é um desastre. Mudou onze vezes de endereco em menos de 0ito
anos” (GUERRA, 2010, p. 54). As incertezas provocadas pelas respostas recebidas
aumentaram ainda mais seu desejo, até mesmo ansia, de encontrar, re-conhecer e
compreender a figura materna. Paolo, um dos amigos de Albis que respondeu as suas
cartas, em uma conversa afirma que ele tinha uma informacao que poderia dificultar ainda
mais sua busca: “Nao é possivel conhecé-la. Quero dizer, ela. Pelo menos ndo conheco
ninguém que tenha conseguido defini-la e tenha acertado. As vezes loira, as vezes

castanha, outras ruiva... ndo posso lhe dizer quem ela é.” (GUERRA, 2010, p. 61). Como
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se percebe ao longo do texto, uma das caracteristicas da méae de Nadia é justamente ndo
criar raizes, nem mesmo identidade visual. A liberdade muitas vezes impedida por Cuba,
agora é centro de sua individualidade, a personagem nédo busca encontrar-se, mas ndo ser
encontrada. Albis Torres ja ndo apresenta uma identidade propria, como se 0 apagamento
da sua historia e identidade politica causada pelo afastamento forcado do/pelo Partido
tivesse provocado o apagamento da sua identidade psicol6gica. E importante lembrar aqui
que o motivo apresentado para o seu afastamento das func¢des no Partido foi de que a
personagem estava apresentando disturbios emocionais, ou seja, loucura.
Consequentemente, a personagem passa por um processo de desenraizamento pessoal
(afetivo e familiar), profissional, politico e até mesmo como sujeito histérico, o que vem
representado na obra pelas periddicas alternancias fisicas (Albis passa por varios
procedimentos plastico-cirdrgicos), sociais e geograficas. Essa volatilidade configura-se,
assim, como fruto da perda desses referenciais. Albis tornou-se uma mulher “livre”.

Essa liberdade que parece nascer do apagamento/esquecimento, o que gera muitas
vezes repeticdo, rememoragdes de fatos concretos, sobretudo dos eventos historicos,
como acontece na obra de Wendy Guerra, vem ao encontro do pensamento de Ricoeur
(2007, p. 165) quando afirma que, muito além de pensar o contexto historico, devemos
avaliar como este vem sendo narrado, pois a dimensdo cronoldgica ganha outra
propriedade no espaco pds-moderno. O tempo, o0 espaco do tempo, também no texto
literdrio, ganha novas propriedades na contemporaneidade a qual, como afirma Giorgio
Agamben (2009, p. 59), exige uma atualidade singular com o préoprio tempo, “uma relagao
com o proprio tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma distancias [...]”,
uma aderéncia que se da através de uma dissocia¢do e um anacronismo. Segundo o autor,
“aqueles que coincidem muito plenamente com a época, que em todos 0s aspectos a esta
aderem perfeitamente, ndo sdo contemporaneos porque, exatamente por isso, ndo
conseguem vé-la, ndo podem manter fixo o olhar sobre ela”. Ser passivo frente as leituras
do tempo ndo promovera a reflexdo proposta pelo mundo atual; ver o contemporaneo €
ndo se contentar com os fatos concretos, é dar liberdade a novos processos metodoldgicos
para narrar o tempo, sem cair na mera repeticéo.

Segundo Ricoeur (2007), o fato de os historiadores jamais libertarem-se da
“historia da histéria” fez com que houvesse um processo continuo de mera repeticao dos
fatos. Os documentos que comprovam determinados espagos historicos — vestigios
arqueoldgicos, fontes documentais, arquivos, etc. — que ja foram fontes legitimas da

historia, hoje se tornaram elementos suspeitos, pois o olhar individual do historiador e
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sua orientacao para realizar a prova documental nada mais € que uma marcacgéo autoral.
Nesta perspectiva, o historiador também é autor e, como em todo processo de criacéo, as
marcagOes pessoais de seu produtor estardo implicitamente em seu discurso, exatamente
como na construcao narrativa de Wendy Guerra, onde o jogo de implicitos e subtendidos
define as marcagdes pessoais de seu produtor — neste caso, autor-narrador/alter ego, em
contraponto com as referéncias historicas e culturais da Cuba pds-revolug&o.

Nesse mesmo viés, a partir de uma reflexdo fenomenoldgica, Ricoeur questiona
também o reconhecimento dado ao texto histérico como uno, fonte auténtica, uma vez
que na atualidade ha rupturas entre as fronteiras entre Literatura e Histdria, pois esses
textos ja sdo trabalhados a partir de uma perspectiva intertextual, sendo que a
rememoracao do fato histérico também pode ser vista como ficcao.

Serd tdo necessario resistir, quando tratamos mais adiante da explicacdo e da
representagdo, a tentacdo de dissolver o fato historico na narracéo e esta numa
composicao literaria indistinguivel da ficcdo, quanto € preciso recusar a
confusdo inicial entre fato histérico e acontecimento, ele préprio devolvido a
vida de uma consciéncia testemunha, mas o conteldo de um enunciado que
visa representa-lo (RICOEUR, 2007, p. 191).

A rememoracdo pode formar algumas incoeréncias em relacdo a veracidade dos
fatos historicos, gerando como dito anteriormente a “histéria da historia”. Como afirma
Ricoeur, a atividade de criar provas documentais de determinados contextos histéricos
pode ser vista como uma criacdo ficcional; nela, o autor, além de buscar fontes, esta
inserindo seu olhar particular, pois a ficcdo também serve como fonte de narrar o tempo.
Através dos elementos intertextuais, autores podem dar vozes a sujeitos a margem da
histria documentada. Guerra, através de seu alter ego, costura suas histérias e mostra a
partir de sua visdo interior, ficcional, novas impressdes do passado-presente em Cuba.
Neste sentido, a narrativa de Guerra configura-se como um constructo ficcional do
pensamento histdrico-filosofico de que falam Jacques Le Goff e Paul Ricoeur, desvelando
um diélogo intertextual entre Literatura, Historia e Memoria.

Nota-se que, enquanto se desenvolve a narrativa da busca pela mée, comeca
automaticamente uma “‘atualizacdo mais ou menos mecanica de vestigios mnemonicos”
(LE GOFF, 1990, p. 420) quando Nadia, ao buscar sua mée em Moscou, relembra alguns
dos resquicios da cultura cubana e das intervencBes russas em meio aos habitos e
brincadeiras infantis da época: “Tive uma relacao de amor e 6dio com os bonequinhos

russos. Podiam ser russos, alemées, poloneses, mas... n0s 0s chamavamos assim:
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bonequinhos russos. Eramos criangas um pouco solitarias, os pais sempre ocupados, a
televisdo ligada, a tela em preto e branco com letras russas. (GUERRA, 2010, p. 67).

Tais processos de rememoracdo fazem ecoar na lembranca de Nadia um fato
historico: a intervencdo da Unido Soviética em Cuba, 0 que ndo ocorreu apenas no plano
politico e revolucionario, mas também no plano cultural. O projeto socialista instaurado
contrariou os principios norte-americanos e também a cultura local, como afirma a
narradora: “Minha geragdo foi marcada por isso. Um pais caribenho criado com c6digos
soviéticos” (GUERRA, 2010, p. 67). Percebe-se que Nadia Guerra, através de seus
testemunhos, busca constituir-se naquele espaco fragmentado, afirmando que esteve la e
que foi obrigada a adequar-se aquele contexto social, do qual restaram apenas rastros na
memoria (RICOEUR, 2010). “Sou turista num pais que, de algum modo, eu ja conhego.
Eles fizeram uma grande intervencdo publica em Cuba. Deixaram marcas em nossas
memorias; foi dificil aprender sua lingua e agora nos esqueceram” (GUERRA, 2010, p.
67).

A interferéncia de uma ideologia supostamente “indestrutivel” fragmentou-se. A
personagem entdo faz uso de alguns recursos que, na ficcdo, recriaram a dimensao
histérica, sendo que um desses recursos € o fato de usar pronomes pessoais na
representacdo de seu relato para inserir-se como figura representante daquele espago
social, cultural e histérico-politico. Segundo Le Goff (1990, p. 90), o relato desde a
antiguidade grega é um dos eixos norteadores da historia, pois o fato de um individuo ter
vivido uma realidade e poder dar seus relatos € um elemento que dard o ponto inicial a
historia.

O reencontro com a mée na Russia trouxe novas impressoes, a expectativa de ficar
frente a frente foi algo “frustrante”, pois o sentimento buscado ficou adormecido — “Nao
senti amor. Senti que recuperava 0 momento, a seguranca de ficarmos juntas num lugar
secreto” (GUERRA, 2010, p. 68). A narradora reconhece a figura materna ali perdida nas
sombras do esquecimento. Em um didlogo com Diego, um dos seus amigos informantes,
afirma: “Juro, querido Diego, que encontra-la foi me perder” (GUERRA, 2010, p. 72-73).
Nadia buscava na mée elementos para constituir-se como sujeito; porém, as memorias da
figura materna estdo diluidas em um tempo quebrado, obscuro. Assim, Nadia vé apenas
uma solucao para a mae: “Preciso voltar para casa, mas segurando sua mao. Devo guia-
la. Ela saiu de seu corpo. Fala incoeréncias, delira. Sua mente se escondeu em alguma
escuriddo, esta submersa, e eu ndo a encontro” (GUERRA, 2007, p.73). Ao levar Albis

Torres até a ilha, talvez ela pudesse encontrar-se novamente com a realidade que viveu,
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favorecendo assim seu processo de rememoracdo, considerando que a lembranca
imagética pode auxiliar no desfecho desse processo. Nadia afirma querer repatriar a mée,
“leva-la para Cuba por razdes que vocé ja vai entender” (GUERRA, 2007, p. 73); assim,
poderia mostrar a ela os rastros deixados por sua experiéncia na ilha.

Ainda em conversa com Diego, confessa algo relevante para a analise da obra, em

uma perspectiva dicotdbmica entre memoria e apagamento:

No final da viagem, na despedida, falei com o marido de minha mée. Ela esta
sofrendo de uma grave deterioracdo do sistema nervoso central. Pode ser
Alzheimer, mas eles ndo tém certeza. O russo quer se livrar do problema. E
devolve minha mae a mim com papéis e tudo mais [...]. Eles a abandonaram
como ela uma vez nos abandonou. Tudo volta ao mesmo ponto. Comparo o
hoje com o ontem e ndo consigo entendé-la. Se fugia de algo téo terrivel, por
que me deixou no terrivel? (GUERRA, 2010, p. 76).

Para a narradora, qualquer outra enfermidade seria melhor que Alzheimer, com as
falhas cognitivas que ocasiona; o estado incuravel de Albis Torres tornou-se assim mais
um desafio para Nadia Guerra; e a sua tentativa de resgatar memorias, ainda mais
obscurecida pela figura de uma mée que agora representava esquecimento. O fato de a
mae ndo reconhecer sua propria filha, e por estar vivendo de incoeréncias, abala
psicologicamente a narradora, que idealizava outra realidade: “Estou sem raizes. Sem
passado. Sem lar. Sinto como se me puxassem para tras, agarrados em meu casco,
enquanto tento caminhar para frente” (GUERRA, 2007, p. 77). Porém, ela devera buscar
no seu passado uma esperanca de compreender o futuro, sé assim fechard um vinculo e
abrird novas possibilidades para o destino, sendo que a Unica forma de alcancar isso é
juntando os pedacos de uma historia para consolidar uma releitura do tempo. Neste
sentido, Nadia afirma: “Quero adotar minha mae. Vou fechar meu proprio circulo”
(GUERRA, 2007, p.77). Aqui, a memdria individual ndo serve apenas para remeter a
algum tempo passado, mas também para alimentar novas fontes, pois a individualidade
de Albis seria o eixo norteador para Nadia Guerra, que busca nos relatos da mae uma
forma de resgatar a propria histéria e consequentemente sua identidade como sujeito
social e cultural. Neste caso, a dimensdo temporal serve de roteiro porque a memoria pode
atravessar a historia e seguir sendo alimentada, o que Le Goff (1990, p. 13) chamaréa de
tempo da memdria que atravessa a historia e a alimenta — uma noc¢édo de duracdo, de
tempo vivido, de tempos maltiplos e relativos, de tempos subjetivos ou simbélicos. E essa

mem@ria que, de acordo com o autor, em um nivel mais sofisticado, encontrara o tempo
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historico. Nesta perspectiva, aplicar uma durabilidade a memoria implica tecer limites
aos fatos arquivados, ainda que esta esteja em contato direto com o esquecimento. Talvez
no contexto cubano o esquecimento tenha ganho prioridade; metaforicamente falando,
assim como Albis Torres, a ilha governada pelos irméos Castro também esta tomada por
uma enfermidade degenerativa — o0 apagamento da memdria — como se percebe na
afirmacao de Diego que, ao responder uma das cartas de Nadia, afirma: “Agora vejo que
somos uma geracdo fodida, como a memoria de nossos pais” (GUERRA, 2007, p. 79). E
visivel a coeréncia e aceitacao por parte de ambas as personagens, pois Nadia ao refletir
sobre o posicionamento de Diego afirma que sua mae ¢ “um jogo de Yaquis, a memoria
dispersa em pedacos de uma inteligéncia partida” (GUERRA, 2007, p. 81). Para Nadia, a
imagem da méae sem memadria era como se fosse as doze cruzetas metélicas espalhadas
no solo, como a tipica brincadeira infantil cubana, sendo que o tempo de juntar as partes
antes que caia a bola do céu é o tempo que Nadia tem para juntar essas memorias, antes
que todas sejam levadas de vez pelo suposto Alzheimer enfrentado por sua mée.

E, vendo-se obrigada a regressar a Cuba, depois de inimeras viagens em busca de
respostas, e por acreditar que somente naquele espaco social poderia encontrar resquicios
deixados pelo tempo, a personagem afirma: “caminho entre mortos, avanco em meus
projetos com as botas de guerra e a escassa coragem que me resta para continuar
trabalhando por eles” (GUERRA, 2007, p. 81). Entretanto, para Nadia, a dimensédo
temporal do passado mantém uma condicdo de atualidade: “Cuba permanece em Cuba e
ndo podem leva-la para outro lugar, ca estou eu de volta” (GUERRA, 2010, p. 93). A
personagem estava em Cuba para ver a morte de um de seus herois, seu pai. Nesse
momento, Nadia encontra Lujo, que também veio a ilha para enterrar sua mae, essa
coincidéncia leva a narradora a afirmar: “Este pais ¢ um cemitério” (GUERRA, 2007, p.
95), como se até mesmo 0s vivos que ali ficaram também estivessem mortos. Lujo disple-
se a auxiliar Nadia, contribuindo com informacdes intimas sobre seus pais, chegando a
afirmar que havia entre eles um relacionamento a trés, o que na época era inaceitavel. O
relato dessa memaria familiar abre para Nadia novos olhares sobre a sua terra natal, ndo
apenas como fechamento, morte, mas como possibilidade de renascimento. Como ela
mesma diz, “Esta ¢ Havana. Este ¢ Lujo. Enfim nds dois voltamos. As coisas podem
comecar a mudar. Mesmo que seja para pior, pelo menos sera uma mudanga” (GUERRA,
2007, p. 96).

Para a narradora, todos os tipos de lembrangas sdo validos, Nadia encontra nas

memorias do coletivo algo de seu intimo, sendo que tais informagfes sdo preciosas para
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uma perspectiva de memaria compartilhada, onde vérios representantes do mesmo espaco
dividem suas experiéncias e de certa maneira retomam um passado documentado em suas

vivéncias intimas, configurando a importancia do espaco habitado para a memoria.

As lembrancas de ter morado em tal casa de tal cidade ou de ter viajado a tal
parte do mundo [...] tecem ao mesmo tempo uma memoria intima e uma
memoria compartilhada entre pessoas proximas: nessas lembrancas tipos, o
espaco corporal é de imediato vinculado ao espaco do ambiente, fragmento da
terra habitavel, com suas trilhas mais ou menos praticaveis, seus obstaculos
variadamente transponiveis; ¢ “arduo”, teriam dito os Medievais, nosso
relacionamento com o espago aberto a pratica tanto quanto a percepcédo
(RICOEUR, 2007, p. 157).

Mais que as lembrancas de um espaco geogréafico, a ilha é para a narradora as
memorias de muitas historias, pois ao afirmar “Meu pais: meu museu pessoal”
(GUERRA, 2007, p. 97), ela esta informando que naquele determinado espaco é que se
encontram os elementos figurantes de sua memoria individual, mesmo que estas estejam
baseadas em fragmentos da cultura local, que formam um grande palimpsesto sobre o
modo de viver em Cuba, mostrando as rugas de uma sociedade que vive o presente
remetendo-se ao passado por temer as incertezas do futuro.

O esquecimento é um termo recorrente na narrativa de Wendy Guerra, fazendo
com que haja sempre uma certa preocupacdo da parte da narradora-personagem em
documentar todos os fatos ocorridos, para que esta ndo caia no que Le Goff (1990, p. 109)
nomeou como os siléncios da histdria, fatos que durante muito tempo foram considerados
ilegitimos para o contexto historiografico e que, por consequéncia, carecem de
documentos — as chamadas “zonas silenciosas”.

Nadia vai a Cuba para compreender-se, sendo que os fatos vividos por ela séo
arquivados como provas documentais em seu diario. Ao conversar com Lujo sobre o
papel das suas mées em suas vidas, Nadia busca na memdria compartilhada elementos
para documentar lembrancas coletivas, sendo que o subtitulo dado pela autora a conversa
¢: “Palavras contra o esquecimento” (GUERRA, 2007, p. 106). Percebe-se aqui a
necessidade de encontrar estratégias para driblar o apagamento dos rastros.

“- Lujo: [...] Eraa época em que comegava ‘Palavras contra o olvido’” (GUERRA, 2007,
p. 106). Através dos relatos de Lujo sobre Albis Torres, fica claro que ela ja se
questionava sobre as incertezas do esquecimento, termo traduzido do espanhol “olvidar”,
fazendo do seu programa, que na época era considerado démodé, um instrumento de

desvelamento do passado para a compreensdo do presente. Assim como a mae, a filha
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trabalha contra o esquecimento e pela persisténcia dos rastros, como proposto por Paul
Ricoeur (2007), sendo que tais manifestagdes sdo formas de “persistir, permanecer, durar,
conservando a marca da auséncia e da distancia” (RICOEUR, 2007, p. 436); elas sempre
marcardo presenca a nivel cognitivo individual, desde que ndo sofram nenhum
impedimento ou manipulacéo.

Através da dicotomia memoria/esquecimento, Nadia vé na mée as respostas de
muitas de suas indagac6es, sendo que o ponto inicial é a alfandega do aeroporto, que
desencadeara uma serie de inquietacbes em Nadia Guerra, sobretudo em relacdo a sua
mée ali presente. A Unica bagagem de Albis era uma caixa preta, nela estava grande parte
dos rastros da memoria que ja havia sido tomada pelo olvido; alias, ndo s6 tomada pelo
esquecimento como também pela proépria ilha, pois Albis afirmou que poderiam pegar
sua bolsa, “mas a caixa nunca. Em Cuba me tiraram o que falta nessa caixa. Eu nunca a
abro, nunca (GUERRA, 2007, p. 110). A caixa preta de Albis Torres torna-se entdo chave
para a reconstituicdo identitaria de Nadia Guerra, uma vez que a mae ja é presa do
esquecimento — através da caixa, Nadia pode acessar fontes que ja estavam apagadas na
memoria da mée. Nessa representacdo, encontramos o que Ricoeur (2007) conceitua
como “prova documental”, e pode-se dizer também que nessa imagem poética de uma
suposta prova documental tem-se a chave para uma leitura do processo de construgéo
ficcional de Wendy Guerra.

A referéncia a caixa preta de um avido, que retém informacdes que estariam
perdidas se a mesma nao pudesse ser acessada, torna-se um dos fios que irdo tecer ao
longo da narrativa o jogo entre ficcdo, historia e memoria subjetiva, cujos limites entre
personagem, narradora e autora apresentam-se diluidos. As lembrancas de Albis,
arquivadas na caixa preta, ganham um valor de documento historico. A metéafora da caixa
como prova documental, ou fonte histérica, torna-se uma estratégia efetiva de
verossimilhanga para uma narradora que manifesta desde o inicio da trama uma intengéo
de revelar uma “Histdria” ainda ndo documentada. Paralelo a isso, tem-se 0 contraponto
da doenca de Albis que, mesmo diagnosticada com Alzheimer e sofrendo os apagamentos
dos rastros mnemonicos, apresenta em seus momentos de lucidez informagdes que levam
o leitor a questionar a veracidade da voz da narradora — se 0 esquecimento de Albis ndo
foi voluntério, se esta ndo foi na realidade coagida a esquecer. As memdrias de Albis
parecem funcionar psicologicamente como uma pulséo que, encontrando condi¢des, da
VOz ao esquecimento e a memdria impedida ou manipulada, como diria Paul Ricoeur.

Quando Albis afirma que o que falta na sua caixa preta lhe foi retirado por Cuba, reforca
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a intencdo da narradora de fazer do seu discurso ficcional um discurso histérico. Um
exemplo é quando, no aeroporto, o fiscal da alfandega busca examinar os livros que estdo
na caixa; esse fato parece despertar na personagem uma memoria de violéncia, o que faz
com que se sinta agredida e, como defesa, utiliza uma cancéo para afastar memorias
arquivadas de um tempo em que também ela ocupou um lugar de controle no sistema. Ao
ritmo do bolero Palabras, da também cubana Marta Valdés, Albis se distancia do fiscal,
fazendo um jogo intertextual para arrancar o aplauso de individuos que ali estavam: “Os
turistas aplaudiram, era um show dificil de esquecer. ‘Isto ¢ Cuba, Changuito’. Os
aplausos ndo paravam” (GUERRA, 2007, p. 111). Albis estava em Cuba. Ao sair do
aeroporto, demonstrou confianca em Lujo, que se torna para ela um gatilho de ativagéo
dos seus processos mnemaonicos, das lembrancas de sua vida em Cuba. Albis joga com
suas memorias, faz delas algo manipulado, indicando o teor abusivo dessas lembrancas,
assim como um aparente desejo de apaga-las. Esse jogo de memoria e apagamento
aproxima-se da perspectiva de Ricoeur (2007, p. 93) quando cita que os impedimentos de
algumas memorias sdo uma forma de configurar uma memoria coletiva, totalitéria e
comandada pelos abusos da propria memoria, sendo que nas memaorias coletivas sempre
havera uma individualidade, uma passividade ao que ja foi dito pelo coletivo. As
lembrancas da mae da narradora séo fontes a margem da historia politica de Cuba, sendo
que o0 esquecimento se tornou o recurso encontrado pela personagem para inibir a justa
memoria (RICOEUR, 2007, p. 82) promovida por aquele espaco social.

Do processo natural a enfermidade cognitiva, o fato de inibir o passado fez com
que Albis perdesse de certa maneira sua propria identidade; o Alzheimer levou consigo
as boas lembrancgas vividas por ela. Para felicidade de ambas as mulheres, o retorno a
Cuba fez com que Albis através do imaginario recriasse algumas lembrancas, ainda que
partidas (GUERRA, 2007, p. 112). Esse processo fragmentario de esquecimento vivido
por Albis leva Nadia a questionar: “Que doenga ¢ essa que leva embora e traz de volta as
lembrangas?” (GUERRA, 2007, p. 112). O esquecimento de Albis parece ser comandado
de modo abusivo, como diria Ricoeur (2007), levando em consideragdo que as memorias
coletivas durante muito tempo foram conduzidas pelos movimentos elitistas das fontes
historicas; porém, como afirma Le Goff (1990, p. 477), em algum momento da vida faz-
se necessario democratizar a memoria social. Neste sentido, observa-se que as
experiéncias individuais de Albis estavam submetidas ao elitismo das memodrias
historicas; o apagamento de muitas de suas vivéncias fez com que a mesma criasse uma

barreira de protecdo contra um passado de abusos, uma resisténcia a intolerancia de
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alguns fatos. Entretanto, esse passado é ainda algo presente na representacao psiquica da
personagem e também na dimenséo social de Cuba.

E na memdria que nos constituimos identitariamente, e é na perda dessa memoria
que tudo vai embora. Como afirma a narradora: “ Tudo vai embora com a memoria: a
vergonha, o recato, o medo. Em compensacao recupera-se a inocéncia” (GUERRA, 2007,
p. 114). Além de ver a importancia de narrar o tempo e saber armazenar na memoria
individual fragmentos para o futuro, Nadia questiona a si mesma: “Existe futuro sem
memoria?”’ (GUERRA, 2007, p. 115). A resposta de Nadia vai ao encontro do
pensamento de Le Goff, quando afirma que é na memdria que se configura o futuro: “A
memoria, onde cresce a histdria, que por sua vez a alimenta, procura salvar o passado
para servir o presente e o futuro. Devemos trabalhar de forma que a memoria coletiva
sirva para a libertagdo e ndo para a serviddo dos homens” (LE GOFF, 1990, p. 477).

Desse modo, percebe-se que a auséncia de lembrancas de Albis veio a interferir
no presente de Nadia, uma vez que a personagem busca no olhar individual de sua mée a
interpretacdo de um passado para poder ajustar seu presente e elencar testemunhos que
auxiliem as geracdes futuras, fazendo com que as memorias coletivas sejam elementos
valorizados e reconhecidos por todos; sé assim as memorias que pulsam no nivel
cognitivo sdo libertadas. Nesse processo, Nadia comeca a encontrar respostas. Sua
primeira fonte foi uma fita encontrada na caixa preta da mae, a qual havia sido gravada
em Havana no ano de 1980 e se tratava de uma despedida, narrada pela propria Albis,
onde explicava o motivo de abandonar a filha: “Espero que seu pai lhe entregue esta fita
algum dia. N&o tem pressa, prefiro que deixe para fazer isso quando vocé for maior de
idade. N&o vou voltar, ndo acredito que eles me permitam ou que eu mesma me permita
voltar” (GUERRA, 2007, p. 117).

A personagem comeca a justificar-se: a afirmacdo de ndo poder voltar por sua
vontade ou até mesmo pela proibicdo de alguém mostra que Albis Torres, antes de sua
partida, ja estava sendo coagida a se ausentar da ilha cubana, e buscava através do
testemunho “nos levar de um salto das condi¢cdes formais ao conteido das ‘coisas do
passado” (RICOEUR, 2007, p. 170), manifestando o desejo de que sua filha Nadia
compreendesse a situagdo. Alem disso, Albis acreditava que no ano em que Nadia
escutasse a fita, o tempo seria outro.

Contrariando as expectativas de Albis, que acreditava que o conteldo da sua
mensagem seria tratado com suficiente distanciamento, aquele passado continuava

presente em Cuba. Vé-se também nesse testemunho a concepgdo de uma memdria que
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serve de arma contra 0 esquecimento, uma memoria que serve como fonte de absorcéo de
informacdes passadas para entendimento do futuro. Segundo Le Goff (1990, p. 423), a
memoria tem a “propriedade de conservar certas informagdes, remete-n0s em primeiro
lugar a um conjunto de fungbes psiquicas, gracas as quais o homem pode atualizar
impressoes ou informagdes passadas, ou que ele representa como passadas”.

As impressoes que Nadia tinha de sua mée séo reconfiguradas, muitas foram as
situacOes que levaram Albis Torres a deixar a ilha; a personagem sentia-se ameacada:
“Embora ndo seja algo visivel, me perseguem, eu sinto, estdo aqui. Tenho muitos olhos
por toda a parte. Aconteceram muitas coisas 14 em casa durante as ultimas semanas”
(GUERRA, 2007, p. 119). Albis ainda declara: “Nao quero marca-la, ndo quero que seja
estigmatizada por minha culpa” (GUERRA, 2007, p.120); ela abandonou Nadia por amor
materno, pela preocupacao com a incerteza do futuro de sua filha, mas também pelo que
foi ali presenciado.

Nessa passagem, fica evidente a importancia do testemunho de Albis para a
configuracdo da memdria, a personagem deixa documentados alguns fatos e acredita que
no futuro podera haver algumas transformacdes. Porém, ao registrar em seu diario o que
havia acontecido, Nadia comeca a entender a personalidade da mée e o quanto o passado
misterioso daquela mulher estava conectado a sua prépria historia.

Ao afirmar que sua memoria era de reposicdo, Nadia coloca-se como fonte do
processo de rememoracdo da mde, a qual supostamente tem poucas informacGes
arquivadas em sua memdria. Ao mesmo tempo em que Nadia busca em arquivos
documentados a memdria individual da mée, estd também a caminho de um reencontro
consigo mesma. Apds a personagem escutar a fita, surge uma nova preocupacao,
mencionada anteriormente, com relacdo ao esquecimento da mae e sua intencdo de
olvidarse de fatos que poderiam influenciar negativamente o futuro de Nadia Guerra, pois
é em meio as buscas de Nadia, que surgem indicios de que Albis Torres tivesse escrito
um romance de carater autobiografico, onde retrataria suas memorias individuais. Nesse
processo, com as novas descobertas, Nadia vai revivendo algumas lembrancas de sua
mée. A lembranca de Nadia visualizando sua mée investigando documentos para a criagcao
de um livro, fortalece a ideia de que era necessario documentar o passado, pois 0s
impedimentos viriam e o lugar da memoria seria cedido ao esquecimento, que ndo advém
da doenca. A memoria da mée de Nadia ndo sofreu com as marcas do tempo, Albis Torres
tinha consciéncia que estava ali para buscar “um mundo mais justo que o de ontem”

(GUERRA, 2010, p.119). Porém, estava desacreditada e vendo-se obrigada a deixar a
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ilha. Certa de que a memoria se tornaria atos falhos pelas imposi¢cdes dos abusos da
propria memoria (RICOEUR, 2007), ela documentou tudo que podia; tais arquivos sao
Uteis para a construcdo da memdria de Nadia, que também se constitui através de
fragmentacdes do coletivo. Percebe-se que o fato de narrar o passado para compreender
0 presente e poder buscar solugdes para o futuro nao pode distanciar-se do contexto
histérico-politico cubano. O testemunho de Albis Torres, através da oralidade, é inserido
na narrativa como fonte de presenca do Ser no tempo.

Mais proximos do final da obra, a terceira parte da narrativa de Wendy Guerra
surge como o desenlace da historia de um filho da revolucdo. Os fragmentos encontrados
na memoria (caixa preta) de Albis configuram respostas de uma memoria arquivada, a
qual aciona um processo ficcional de mis-en-abyme onde, num jogo de enquadramento
de um livro dentro do outro, de uma memoria sobre outra, no qual a fonte da informacéo
se perde como num jogo de espelhos, a leitura da “Historia” torna-se extremamente
relativa, assim como as respostas encontradas por Nadia aos seus questionamentos — para
a personagem, estar em Cuba é viver a historia, e distanciar-se dela é ausentar-se da

prépria memodria.

Ficcdo, historia e imaginario: a leitura de Cuba pelo olhar de Albis Torres

Durante muitos anos, a pertinéncia de uma obra ficcional para o estudo do
contexto historico foi desprezada por ser considerada apenas como uma representacdo
verossimil de fatos historicos. Segundo Le Goff (1990, p. 18), a “palavra 'historia’ (em
todas as linguas romanicas e em inglés) vem do grego antigo historie, em dialeto jonico
[Keuck, 1934]. Esta forma deriva da raiz indoeuropéia wid-, weid 'ver'.” Nesta concepgéo,
o historiador é aquele que Vvé a histdria ou procura informar-se sobre o que ndo viu,
conforme a etimologia da propria palavra. Nessa perspectiva, por desconhecer alguns
fatos, o historiador buscava investigar algumas informacgdes para que a posteriori fosse
feita a narracdo que, de certa maneira, ndo deixava de ser algo verossimil, pois, conforme
Chartier (2010), o historiador estava exteriorizando ali uma das possiveis leituras do
tempo. Assim, o contexto historico diferia da narrativa ficcional, mesmo que a prova
documental historica muitas vezes fosse a narracdo de alguém que ndo tivesse
presenciado os fatos historicos. Entretanto, a partir do “refinamento do método historico”
(HADDOCK apud GRUNER, 2008, p. 25) o discurso histérico configurou-se como um
elemento plural, ndo havendo meras repeti¢cGes, mas novas leituras de um mundo ainda

desconhecido aos olhos de muitos leitores. O século XIX serve para revolucionar as
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concepcdes de narrar o tempo e mostrar que ndo ha histdria, mas sim historias em suas
pluralidades: “O discurso histérico [...] deixa de ser meramente descritivo e repetitivo,
para se tornar basicamente tanto interpretativo quanto formativo, genético. E a historia
que produz civilizacdo. Mas ndo a Historia, e sim as historias (GUINSBURG apud
KARVANT, 2008, p. 25).

O romance de Albis Torres, criado através de suas memorias individuais, busca
revigorar no presente a voz censurada do passado, fazendo da ficcdo um elemento
relevante para a verificacdo de um passado movido por incertezas. A personagem, ao criar
uma prova documental, procurou exteriorizar suas memorias como uma releitura da
perspectiva historica. Chartier, através de uma perspectiva centrada no refinamento do
modo histdérico, mostra que, assim como a historia, a ficcdo serve igualmente para marcar

e auxiliar a narracdo do tempo.

Atualmente, sem ddvida mais que em 1998, os historiadores sabem que o
conhecimento que produzem néo é mais que uma das modalidades da relagdo
que as sociedades mantém com o passado. As obras de ficcdo, a0 menos
algumas delas, e a memoria, seja ela coletiva ou individual, também conferem
uma presenca ao passado, as vezes ou amilde mais poderosa do que
estabelecem os livros de histéria (CHARTIER, 2010, p. 21).

A leitura do tempo documentada por Albis Torres, faz com que Nadia seja leitora
de uma memdria histdrico-politica de Cuba, pois em seu romance nao ha distin¢Ges entre
memdria, historia e imaginario; a linearidade dos fatos da um valor de retrospectiva
historica a biografia de Albis, que se confunde com a prdépria histéria cubana. Agora
ocupando o espaco de narradora da trama, Albis Torres se beneficia de diversos nomes
celebres da revolucdo cubana para narrar sua histdria. Mais que isso, o ponto inicial da
narrativa é a espera de um provavel encontro com uma figura histérica — a guerrilheira
cubana Célia Sanchez. Além disso, nessa passagem, misturadas com as memarias
ficcionais, tem-se novamente referéncias a fatos historicos do periodo da revolugédo
cubana (GUERRA, 2007, p. 133). Albis Torres narrava suas proprias memadrias,
documentando as vivéncias e mostrando as contradi¢cdes historiograficas como, por
exemplo, quando ela e a irma séo escolhidas para serem entrevistadas no clube Habana
Libre, onde estava ocorrendo uma premiagéo aos alfabetizadores, apesar de ndo serem
professoras e estarem ali apenas porque seus pais haviam deixado o pais. Percebe-se nessa
passagem a estratégia narrativa de que se vale a autora, o recurso de atribuir nomes

historicos aos personagens, refor¢ando o vinculo entre fic¢do e a historia cubana, através
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da narrativa de supostas descri¢bes biograficas, objetivando uma pretensa verdade
historica. A historia de Albis mistura-se com a de sujeitos como Fidel Castro e Célia
Sanchez, liderangas revoluciondrias representativas na ilha caribenha. Na narrativa, eles

sdo personagens-testemunho com o fim de dar ao ficcional os efeitos da realidade.

Entre os dispositivos da ficcdo que minam a intensdo ou a pretenséo de verdade
da historia, capturando suas técnicas de prova, deve-se colocar o ‘efeito de
realidade’ definido por Roland Barthes ([1968] 1984) como uma das principais
modalidades da ‘ilusdo referencial’ (BARTHES apud CHARTIER, 2010,
p.27).

O imaginario vai tecendo a narrativa de Albis Torres, a ilusdo referencial servira
para enfatizar a relevancia da memoria para a historia. A narradora naquele periodo
vislumbrava 0 movimento contraditério da historia, afirmando que “a histéria nem
sempre privilegia em sua capa o heroico, mas o casual, 0 que esta a mao para ser mostrado
como ¢épico” (GUERRA, 2010, p.136), mostrando metaforicamente que nas rugas da
historiografia encontramos o mascaramento do real, fazendo com que a histéria se torne
um movimento trégico.

Voltando a costura entre a dimensdo historico-social e subjetiva da narrativa, o
abandono familiar é algo hereditario na familia Torres, Albis também havia sido
abandonada e, assim como Nadia, também foi filha da revolucéo, acolhida por grandes
liderangas — Célia Sanchez, ao saber de sua histéria, deu abrigo a Albis e sua irma. Este
fato levou Albis a sentir-se em casa, mesmo que ndo conhecesse ninguém, foi a primeira
vez que se sentiu em familia: “Minha irma e eu ficamos dormindo em nossos beliches.
Estadvamos mais sozinhas do que ninguém neste mundo. Nao conheciamos as pessoas da
casa; no entanto, naquele dia, n6és nos sentimos como pessoas da familia.” (GUERRA,
2010, p. 139).

Esta passagem desvela a complexidade da construcdo narrativa de Wendy Guerra que,
em um jogo polifonico, atribui forga de autenticidade ao testemunho da personagem. Uma
estratégia para isso € o uso metaforico do “ter-estado-ai” de modo a reforgar os indicios
de um conhecimento auténtico, dando a sua narrativa uma tonalidade realista, adequando-
se a uma condicéo historica. A agora personagem-autora, Albis Torres, fazendo uso dessa
mesma estratégia beneficia-se de figuras e fatos histéricos para recriar um cenario
reflexivo; a nova historia ganha voz na subjetividade de sua narrativa pos-moderna e a
condicdo de metaficgdo historiografica (HUTCHEON, 1991). Wendy Guerra, através do

jogo pluriautoral, problematiza o fato de narrar o tempo e suas possiveis leituras por
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intermédio de um olhar particular. Para a configuracdo desse espaco, a autora, pela voz
de Albis Torres “posta na via da oralidade a rememoracgdo” (RICOUER, 2007, p. 139),
constroi seus dialogos intertextuais entre ficgdo e historia, dissolvendo fronteiras.

O romance p6s-moderno [...] faz parte da postura pés-modernista de confrontar
os paradoxos da representacdo ficticia/historica, do particular/geral e do
presente/passado. E, por si s, essa confrontagdo é contraditdria, pois se recusa
a recuperar ou desintegrar qualquer um dos lados da dicotomia, e mesmo assim
esta mais do que disposta a explorar os dois (HUTCHEON, 1991, p. 142).

As memorias de Albis e de sua irma, narradas no livro, ndo conseguem ser fatos
isolados, distantes da histdria cubana. Neste sentido, ¢ na “metafic¢do historiografica”
(HUTCHEON, 1991) que encontramos uma resposta para tal criacdo ficcional: narrar o
passado com os olhos de quem vivenciou um determinado espaco historico e ndo foi um
reprodutor “da historia da historia”, mas sim um autor de sua individualidade pessoal. No
universo ficcional de Wendy Guerra, as feridas deixadas pela historia provavelmente
seriam incuraveis; porém, é na imagem metaférica da Escola Nacional de Belas-Artes
que as personagens buscaram auxilio, ou seja, na subjetividade da arte, para novas leituras
do tempo, como podemos ver na descricdo da Escola feita por Albis (GUERRA, 2010, p.
140).

E através da historia de Albis que ¢ retratado o espaco dos seres “eliminados”,
buscando a cura de suas experiéncias tragicas no poder da arte, a fim de curar o préximo
que eventualmente lerd sua obra; neste caso, Nadia Guerra, sua filha. Percebe-se que
Albis, por ser uma “filha da patria” (GUERRA, 2010, p. 140) demonstra em seu suposto
livro que as dores ndo eram somente psicoldgicas, mas também fisicas. As irmas haviam
sido conduzidas a uma colheita de café, em condiges extremas, como podemos ver nas
ordens do chefe do rancho onde estavam: “ — E preciso trabalhar do nascer do sol até
anoitecer! Se ndo trabalharem ndo tém comida! Vocés devem pagar a comida com
trabalho” (GUERRA, 2010, p. 143). Os relatos de Albis mais uma vez sdo perpassados
por relatos histdricos da intervencéo norte-americana em Havana.

As dores do esfor¢o cubano se perderam na memoria, elas estdo ali, mas sofrem
por ndo serem exteriorizadas, configurando o que Ricoeur (2007, p. 452) concebeu como
a manipulagcdo da memoria, onde ha voluntariedade em fortalecer o esquecimento, a fim
de posicionar-se contra as experiéncias traumaticas vivenciadas. Na escrita de Albis
Torres, percebe-se que a narradora sempre teve a intencdo de induzir algumas passagens

de sua historia ao esquecimento, mas sua memoria até entdo nao tinha contribuido para
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isso. Valendo-se do esquecimento, a personagem buscava inibir alguns rastros de sua
trajetoria, para impedir memorias consideradas negativas, impedindo que seus leitores
navegassem pelas &guas dubias das verdades opostas a historia. Neste sentido, a
consciéncia mnemonica esta presente, mas ha o impedimento de sua exteriorizacdo em
virtude de sua manipulacdo. A memdria falha de Albis ndo representa a dicotomia
memoria/esquecimento, pois ndo é uma questdo de apagamento, mas de automanipulago
do seu estado cognitivo. Ha intrinsicamente nestas inserces de Wendy Guerra uma nova
historia, a personagem Albis Torres recria, mostra novas verdades ainda omitidas pelo
processo historico. Neste sentido, percebe-se que o hibridismo entre historia e ficgdo é
uma representacao do processo pos-moderno de criagdo, onde coloca-se em discusséo 0s
limites das ditas “verdades” oferecidas pela histéria e pela ficgdo. “[...] essa posicdo
muitas vezes reafirmada por Hayden White, para quem o conhecimento que o discurso
historico propde, visto que ¢ “uma forma de operagéo para criar fic¢do, ¢ da mesma ordem
que o conhecimento que d&o, do mundo ou do passado, os discursos do mito e da ficgéo
(CHARTIER, 2010, p. 13).

Para fazer de sua criacdo algo equivalente ao fato de narrar a histéria, Wendy
Guerra insere no discurso ficcional de Albis Torres uma aproximagdo com icones da
revolucao cubana. Neste sentido, atribui-se a personagem uma verdadeira relagdo familiar
com os mesmos, por ser ela uma filha da revolucgéo: Celia Sanchez, que a acolheu, era a
representacdo da figura materna para Albis, e também fonte de inspiracdo. Aqui, 0
“metaficticio e o historiografico” (HUTCHEON, 1991, p. 145) dao voz a
intertextualidade de um discurso aproximado ao ja conhecido pela representacdo
histérica. No nivel ficcional, os lideres revolucionarios sdo personagens préximos da vida
de Albis Torres, ora assumindo um valor paternal, ora ganhando uma dimenséo sexuada
(GUERRA, 2010, p. 153). Aqui se tem uma chave de leitura importante para outro tipo
de anélise, de cunho psicanalitico, da figura masculina na obra; no entanto, este ndo é o
objetivo do presente trabalho. A constante recuperacdo do passado como forma de
representar uma histéria individual € a estratégia utilizada por Albis para convencer seus
leitores das informagdes historicas apresentadas por ela, recriando assim um discurso
voltado para a credibilidade de sua nova histéria. Como afirma Chartier, “a histéria como
escrita desdobrada tem, entdo, a tripla tarefa de convocar o passado, que ja ndo esta num
discurso no presente; mostrar as competéncias do historiador, dono das fontes; e
convencer o leitor” (apud DE CERTEAU, 1975, p.111).
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Observa-se que, no seu intuito de reler (ou reescrever?) a historia, Wendy Guerra
ndo somente faz do nome de Fidel Castro, ao intitular “Notas (FIDEL: DETALHES,
COSTUMES, ESTILO)” (GUERRA, 2010, p. 163), um capitulo dedicado a contar-nos
com detalhe o perfil de Fidel Castro, demonstra conviccao ficcional em seu dialogo, a fim
de criar uma aproximacéo entre os discursos, pregando uma ideia de que todo discurso
ndo é algo concluso, mas sim apto a novas recriagdes. Como afirma Hutcheon, (1991, p.
147), “a ficgdo pos-moderna sugere que reescrever ou reapresentar o passado na ficgéo e
na histdria é — em ambos os casos — releva-lo ao presente, impedi-lo de ser conclusivo e
teleologico”.

A autora usa as fontes historicas para refletir sobre o passado ainda presente em
Cuba, provocando uma revisdo ficcional dos fatos ja inscritos pela historia. Wendy
Guerra recria um jogo intertextual que da forca para a libertacéo das pulsdes de Albis. Ha
nessas entrelinhas uma revitalizacdo do passado, como € o caso das revolucdes ainda
presentes em nossa sociedade, onde a autora afirma que, ao entrar nessas batalhas, as
pessoas ndo podem mais sair, pois “sO € possivel avancar. Mas essa luta continua
cobrando vidas. Cada passo exige sua cota de sangue" (GUERRA, 2010, p. 169)”. A obra
de Guerra configura-se como uma revisao do tragico presente em nossa sociedade, onde
a esperanca diluiu-se no tempo passado e a historia ja ndo representa as rugas do coletivo.
Conforme Chartier, compreender esse movimento literario € dar voz ao New Historicism,
compreendendo a representacao historica a partir da ficcdo, levando em consideracéo que
0 romance, desde o século XIX, “se apoderavam do passado, deslocando para o registro
da ficcdo literaria fatos e personagens historicos e colocando no cenario ou na pagina
situagdes que foram reais ou que sdo apresentadas como tais” (CHARTIER, 2010, p. 24).

Sendo assim, a ficcdo de Wendy Guerra constitui-se em uma representacao de um
coletivo que por certo periodo historico ficou a margem da escrita. Esse coletivo € hoje
representado no plano literario, marcando assim um lugar na historia. A personagem
Albis Torres, mais que a prépria caixa preta de Cuba, é a voz de um povo que traz consigo
o0s ideais da revolucdo desde o bergco. Neste sentido, evidencia-se inevitavelmente a
relacdo memoria-historia-identidade, uma vez que o fio condutor da individualidade de
Albis é a prépria histéria. Em Nunca fui primeira dama ndo h& uma suposta criagdo, mas
sim uma verdade, um recurso que, segundo Hutcheon (1991) remonta as discussdes no
século XVIII sobre a permeabilidade entre histéria e ficcdo, das quais surgiu a

representacéo das verdades propostas pelo plano ficcional.
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Nota-se que o processo de metaficcdo historiogréafica feito por Wendy Guerra néo
apresenta somente “verdades” aos leitores, mas também a Nadia Guerra, que buscava
reconstituir-se atraves da memoria da mae, uma aproximacdo que se justifica, pois
segundo Chartier (2010, p. 30) esses fatos auxiliam na afirmacdo de uma identidade.
Entretanto, Nadia perdeu-se ainda mais nas verdades de Albis. Apesar de a mée de Nadia
ter vivenciado o periodo revolucionario cubano, sua memoria falha; gragas a manipulacao
historica, reflete a vivéncia de uma Cuba ainda perdida nos ideais revolucionarios.
Wendy Guerra recria ficcionalmente o fato de o Sujeito constituir-se a partir do outro,
fato esse que pode ser distorcido, se visto pela Optica histdrica, onde uma massa
representou o coletivo, inibindo as demais vozes, levando ao desconhecimento individual,
conforme afirma a propria narradora: “As aproximacgdes da vida alheia s6 agugcam o
desconhecimento de nosso préprio universo. (GUERRA, 2010, p. 183); neste sentido,
encontrar-se € ao mesmo tempo perder-se. Percebe-se ainda que a discussdo sobre a
construcdo identitaria marca também a construcdo de si a partir do outro nas demais
personagens, como é o caso de Célia Sanchez e de Albis Torres, que assim constituem-
se, como afirma Nadia Guerra, sobre as semelhancas de Célia e Albis: “ Seu rastro
permanece na historia dos outros. Nisso ela se parece com minha mée, que conservava 0
alheio e hoje s6 pode ser reconstruida a partir dos outros.” (GUERRA, 2010, p. 184).

Nota-se que Nadia queria encontrar-se em meio aos reflexos do coletivo,
representando a descentralizacdo do sujeito, como proposto por Hall (2006) ao descrever
0 processo de construcdo da identidade cultural pés-moderna, a qual vé no outro a
possibilidade de constituir-se. Nadia, metaforicamente falando, reflete a fragmentacéo de
um individuo que busca no outro a sua prépria imagem. O recurso do imaginario serve
para suprir as lacunas deixadas pela historia e é nele que Nadia encontra a ferramenta
necessaria para reconstituir-se, sendo que este processo também ficara em aberto, ja que
a dimensdo temporal guiard o Ser pelos caminhos da memoria, do imaginario ou do

esquecimento. Conforme Hall (2006, p.10),

a identidade é realmente algo formado, ao longo do tempo, através de
processos inconscientes, e ndo algo inato, existente na consciéncia no
momento do nascimento. Existe sempre algo "imaginario” ou fantasiado sobre
sua unidade. Ela permanece sempre incompleta, estd sempre "em processo”,
sempre "sendo formada".

Ou seja, é na dimensdo temporal do individuo, na sua trajetoria pelo percurso

historico, que se encontrara respostas para a formacao do Ser em um determinado espaco
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social. Nadia, por ter estreitas ligacbes com a Histdria-politica de Cuba, traz consigo mais
perguntas que respostas; o passado de seus pais ndo serviu para ajustar-lhe as incognitas
do presente, fazendo com que a personagem ficasse mais magoada, como afirma a propria
narradora: “N&o quero informagdes do passado. Parece que o passado s6 traz mas noticias.
O presente é assunto meu. O passado depende dessa legido de hippies ou guerrilheiros
urbanos que faziam amor para oferecer suas ofensivas a nés, que chegamos depois”
(GUERRA, 2010, p. 197).

A legitimidade da Historia e sua instituicdo historica que, conforme Chartier
(2010, p. 18), “se organiza segundo hierarquias e convengdes que tragam as fronteiras
entre os objetos historicos legitimos e 0s que ndo sdo e, portanto, sdo excluidos ou
censurados” fizeram com que a personagem se deparasse com a experiéncia traumatica
da liquidez do presente no convivio na sociedade pds-moderna, reconhecendo 0s
movimentos contraditorios propostos pela Historia. “No rastro, os diversos avatares dessa
Historia em marcha politica, mito do progresso, contrato social, cidadania, etc., revelam,
por sua vez as suas obsolescéncias” (MAFFESOLI, 2000, p. 09).

O trauma de Nadia se configura quando percebe que estd inserida em um
movimento tardio, fracassado, sendo que na ilha cubana esses movimentos ciclicos de
regressar ao passado para compreender 0 presente estdo vivos, assim como as aguas
caribenhas, nas quais a forca do destino muitas vezes faz com que o individuo cresca sem
muitos objetivos, pois ndo ha perspectiva de futuro. Nesse jogo ficcional de Wendy
Guerra, encontramos o que Maffesoli chama de “Instante Eterno” onde o sujeito, ao ver-
se sempre a sombra da historia, busca sair da linearidade temporal, dando voz ao subjetivo
e fazendo dele a ressignificacdo do presente.

Os poetas, os artistas, 0s pensadores mais avisados, encontram a sua inspiracéo
nessa interacdo, muito precisamente pelo facto de ela exprimir a juncdo do
passado, do presente e do futuro. A imagem do arquétipo cristaliza as diversas
facetas da triade temporal. E nesse sentido que ela esta parada, suspensa do
tempo. Ha na imagem quotidiana, na imagem do arquétipo, uma dimenséao
trans-histérica. Podemos mesmo dizer que ela exprime, no dia-a-dia, uma série
de eternidade (MAFFESOLL, 2000, p. 62).

A estratégia para fazer do “instante eterno” algo significante na construgdo
narrativa de Wendy Guerra é a metaficgdo historiografica. A autora beneficia-se das
leituras do tempo para recriar um cenario que nao pde em discussao a veracidade entre
Literatura e Historia, mas que mostra que “ambas constituem sistemas de significa¢do

pelos quais damos sentido ao passado” (HUTCHEON, 1991, p. 122). A navegag¢ao pelas
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aguas dubias da Cuba pds-moderna nos conduz diretamente ao passado; na narrativa de
Wendy Guerra, encontramos o discurso imponente e a dureza da vivéncia de duas
geragBes de mulheres da familia Guerra, que nunca foram primeira-dama, mas que sao
unicas e auténticas por serem as mulheres que levam até mesmo no sobrenome a ideia de
revolucdo, como afirma a autora: “Na multiddo somos unicas, primeiras-damas
confundidas com a multiddo” (GUERRA, 2010, p. 239), mais que filhas, sdo elas esposas
de um ideal ainda presente no contexto historico-politico de Cuba. A personagem Nadia
Guerra torna-se alvo do que Ricoeur (2007, p. 510) conceitua como o perdéo dificil. Com
as respostas encontradas, ela esqueceu sua divida com a histéria e teve que abrir mao de
toda a memoria da historia infeliz para encontrar o que esta por vir, pois “para abragar o
futuro, é preciso esquecer o passado num gesto de inauguracdo, de inicio, de recomeco,
como nos ritos de iniciagdo. E ‘¢ sempre no presente, finalmente, que o esquecimento se
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conjuga’”. E neste sentido que o didrio escrito por Nadia Guerra se configura como um
grande palimpsesto, onde a ficcdo é tramada nos limiares entre Literatura, Histéria e

Membria.

CONSIDERACOES FINAIS

“Una escritora de diarios que los conserva para que mafana haya alguién que los
pueda consultar. No soy la revolucién, pero soy parte de lo que fue, de lo que han sido
mis padres, mis abuelos. Negar eso seria como negar lo que soy”. Assim se autodefiniu
Wendy Guerra em uma entrevista no ano de 2006, mostrando que a preocupacdo em
registrar os fatos em um diario ndo € uma peculiaridade da personagem Nadia Guerra. Os
registros de Nadia, de Albis e de Wendy Guerra se confundem com a propria criacdo
ficcional, o jogo fragmentado entre autor, personagem/narrador, leitor serve para recriar
um cenario historico e fazer dele algo representativo para o coletivo.

As multiplas funcBes das personagens confundem os olhares e fazem do romance
de metafic¢do historiogréafica uma reflexéo sobre as formas de narrar ou desenvolver uma
leitura do tempo, como € proposto por Chartier (2010). O diario de Nadia Guerra, alter
ego de Wendy Guerra, desmistifica a concepgdo preexistente desse género. Na narrativa,
as escritas diarias ndo sdo sigilosas nem privativas, elas agem na perspectiva inversa, o
texto que deveria ser fechado é aberto a fim de dar visibilidade as inter-relagfes textuais
existentes no plano metaférico. Percebe-se que a autora vé a historia cubana como um

livro fechado, inalteravel, e busca com seu romance re-significar todo um contexto
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historico-politico de Cuba, mostrando uma nova historia. Isto fez de Wendy Guerra uma
autora desconhecida na ilha, pela censura que lhe foi imposta.

A memoria, a historia e 0 esquecimento tornam-se uma grande metéafora de Cuba;
estar em Havana é viajar por um passado ainda presente. Na narrativa de Wendy Guerra,
nota-se que ha uma personagem que representa toda essa ilha que vive de lembrancas,
Albis Torres: mais que mée de Nadia Guerra e personagem principal da trama, poderia
ser considerada a ilha cubana, encarnando a dureza de um passado em contraponto com
seu presente e apresentando em detalhes o que é estar em Cuba e ser cubano. Neste
sentido, assim como Albis Torres, pela polifonia discursiva presente na obra, Cuba é
desenhada como uma nagéo que teme as incertezas do futuro, onde a memaria e os ideais
se perderam em meio a historia, e onde o tragico do contexto pés-moderno se confunde
com todo o contexto histérico-politico do pais.

A narrativa de Wendy Guerra cria um cenario verossimil e faz dele um
“passatempo do tempo passado” (HUTCHEON, 1991, p. 141), revelando o passado
através da ficcdo, propondo uma nova leitura do tempo. Ler Nunca fui primeira dama
pela voz de duas geracdes de mulheres da familia Guerra é adentrar o contexto historico-
politico de Cuba através das lentes da subjetividade, onde todos os detalhes ganham forca
de protagonismo, fazendo com que cada fragmento de memaria ganhe valor documental,
ofuscando ainda mais os limites entre os campos. Aqui, a Historia faz a Literatura, tanto

quanto a Literatura faz a Historia.
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ENTRE REAL E IMAGINARIO: UMA TOPOLOGIA DO ESPACO DO
DEVANEIO EM O EXERCITO DE UM HOMEM SO, DE MOACYR SCLIAR

Ana Ldcia Montano Boessio

Tiarles Richardt da Silveira

INTRODUCAO

"Somos um exercito. Exército de um homem so. No dificil exercicio de viver em
paz". No refrdo extraido da musica O exército de um homem s@, lancada em 1990 pela
banda porto-alegrense de rock Engenheiros do Hawaii, 0 compositor Humberto Gessinger
remete seus versos ao jogo entre real e imaginario criado pelo também porto-alegrense
Moacyr Scliar na obra homodnima O exército de um homem s6, publicada em 1973, objeto
de estudo deste trabalho. A transposicdo da literatura para outras linguagens artisticas,
como mdsica e teatro, por exemplo, demonstra a relevancia da obra e do autor na cultura
galcha e brasileira.

Moacyr Scliar, falecido em 2011, era o filho mais velho de uma familia de
imigrantes judeus que vieram para Porto Alegre oriundos da Russia, entdo Unido
Soviética. Na literatura, recebeu diversas premiacGes e ocupou a cadeira de nimero 37 da
Academia Brasileira de Letras, sendo que grande parte da sua obra, composta por mais
de 80 livros, é influenciada fortemente pelas experiéncias politicas de esquerda, pela
psicanalise e pela cultura judaica. Em O exército de um homem s6 néo é diferente. No
imaginario de Mayer Guinzburg, personagem que move a trama, animais Sao
considerados companheiros na luta por uma sociedade idealizada, utépica, funcionando
como representacdo de ideais revolucionarios e antissistema defendidos pela personagem.
Esta estratégia desvela uma marca do estilo do autor, que € o uso de intertextualidades na
sua obra — este caso, especificamente, evoca a obra de George Orwell, A Revolugao dos
Bichos, de 1945, onde os animais de uma fazenda, liderados pelos porcos, se revoltam e
assumem o controle que antes era dos humanos.

Assim como ocorreu com a familia de Scliar, Mayer Guinzburg também é um
imigrante judeu russo que, junto de sua familia, veio para o Brasil em 1916. E descrito
desde jovem como um sujeito de espirito rebelde, causando, inclusive, atritos familiares
por ndo seguir 0s preceitos do judaismo e os costumes do contexto social em que estava
inserido. Um exemplo é o fato de o pai de Mayer querer gue ele se torne rabino, além de

ndo concordar com a ideologia esquerdista do filho.
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Num jogo entre ficcdo e realidade, o autor constroi sua narrativa valendo-se de
dados historicos, como é o caso da ainda existente coldnia judaica Birobdjian, um
territorio que foi destinado para os judeus na Russia: a personagem principal, Mayer,
idealiza uma Nova Birobdjian, sendo que a col6nia deveria ser proxima de Porto Alegre,
onde vivia, pois la iniciaria a construcdo de uma nova sociedade. Nos devaneios criados
no imaginario da personagem, Nova Birobdjian era uma realidade. Em fungéo disso,
tornou-se conhecido no bairro como Capitdo Birobdjian, pois ele considerava-se o lider
de uma luta revolucionaria, composta por homenzinhos criados em seus devaneios.
Porém, no plano da realidade, Mayer tinha poucos seguidores: apenas alguns amigos, que
ele denominava “companheiros”.

O enredo do livro se desenvolve, na maior parte das situac6es, no bairro Bom Fim,
em Porto Alegre. Aqui, mais uma vez, pode-se perceber uma inter-relacdo entre a ficcdo
de Scliar e a realidade: foi nesse mesmo bairro que a familia do autor se instalou e onde
Scliar viveu parte de sua vida. Foi no Bom Fim que um grande ndmero de familias
judaicas se instalou a partir da segunda década do século XX. Nas imedia¢des da Avenida
Bom Fim, hoje Avenida Osvaldo Aranha, construiram suas casas, seu templo sagrado de
oracao — Sinagoga — pequenos comércios e oficinas.

Outro aspecto relevante da obra de Scliar € que a mesma é organizada em capitulos
que remetem a um determinado ano ou conjunto de anos, os quais sdo referéncias
explicitas e/ou implicitas a fatos histéricos, culturais, politicos e etc. O Exército de um
Homem S6 inicia em 1970, volta para os anos 1928, 1916, 1929, 1930, etc., e finaliza no
ano 1970. No transcorrer da trama e ao longo desses anos, a personagem passa por
diversas transformacgdes no seu modo de pensar e agir, construindo e desconstruindo
identidades muitas vezes contraditdrias.

Como se pode perceber a partir do panorama acima exposto, as questdes
envolvendo identidade ndo apenas no plano individual, mas também coletivo, ganham
uma dimensao central ao longo da obra. Sendo assim, o objetivo deste trabalho é analisar
a fragmentacdo do sujeito contemporaneo em O Exército de um Homem S6, de Moacyr
Scliar, a partir da personagem principal Mayer Guinzburg, assim como propor uma
topologia do espaco da obra; em especifico, 0 espaco do devaneio na construcdo da trama
entre real e imaginario. Para tanto, seréo utilizadas como referencial tedrico as obras de
Stuart Hall, Zygmunt Bauman e Gaston Bachelard.

Na sequéncia deste trabalho, em alguns trechos, sera utilizada a sigla OEHS ao

invés da nomenclatura completa da obra, O Exército de um Homem so.
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1. O homem contemporaneo: identidades em crise

Diante de um universo narrativo marcado pela (des)constituicdo identitaria do
sujeito, neste capitulo, sera feita uma anélise da personagem Mayer Guinzburg, embasada
nos conceitos do tedrico cultural jamaicano Stuart Hall sobre a p6s-modernidade e,
também, do socidlogo polonés Zygmunt Bauman, que utiliza o termo “modernidade
liquida” para definir as transformacdes sofridas pelo sujeito na sociedade contemporanea.

Segundo Hall (2004), a p6s-modernidade € definida como o declinio das
chamadas velhas identidades, que por muito tempo estabilizaram o mundo social, e 0
surgimento das novas identidades, que passaram a fragmentar o individuo moderno, visto
até entdo como um sujeito unificado. A pds-modernidade constitui-se, entdo, como uma
sequéncia da modernidade, sem existir ainda a definicdo se tal periodo ja esta
concretizado ou se faz parte de um processo que desencadeara um novo periodo historico.
Na obra Identidade Cultural na Pés-Modernidade, publicada em 2004, o autor distingue
trés tipos de sujeito ao longo da histéria: o sujeito do iluminismo, que tinha como base a
pessoa humana, dotada de razdo, consciéncia e acdo; o sujeito socioldgico, que se
embasava na complexidade do mundo moderno e na consciéncia de que esse nucleo
interior do sujeito era formado na relacdo com outras pessoas importantes para ele, as
quais mediavam valores, sentidos e simbolos dos mundos — a cultura; e, por Gltimo, o
sujeito pdés-moderno, que é conceituado como ndo tendo mais uma identidade fixa ou
permanente, tornando-se uma celebracdo mével formada e transformada continuamente.

Nesse viés, 0 que vemos na obra de Scliar é que a representacdo de Mayer
Guinzburg em O Exército de Um Homem Sé demonstra uma personagem em conflito
com o meio social em que esta inserida. A desconformidade com o sistema entdo vigente
é um dos principais motivos que fazem Mayer criar 0s seus devaneios como fuga do plano
da realidade. No imaginario da personagem, é idealizado um futuro utdpico frente aos
padrdes da sociedade; sdo esses estados de devaneio cada vez mais longos e frequentes
que fazem com que Mayer seja muitas vezes classificado pelas outras pessoas como
louco. No decorrer dos anos descritos na obra, Mayer constréi maltiplas identidades,
constituindo-se como um sujeito fragmentado, constantemente modificando sua forma de
pensar e agir, 0 que permite que se interprete a personagem como a representacao do
sujeito contemporaneo, um individuo historicamente marcado pela multiplicidade e até,
em alguns casos, pela volatilidade na percepcdo de si mesmo, do mundo e suas

possibilidades.
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A dinamicidade atingida pelo individuo contemporaneo levou Bauman a definir o
atual momento histérico como modernidade liquida, sendo que o autor faz uma analogia
entre as novas identidades e a principal caracteristica dos liquidos: fluidez e capacidade
de adaptacdo ao ambiente no qual estdo inseridos. Esse periodo surge como uma
transformacdo da modernidade sélida, e decorre da globalizacdo do século XX e da
difusdo do capitalismo no mundo. Na visdo de Bauman (2001), o denominado sujeito
liquido passou a ter a sensagdo de liberdade individual, homens e mulheres passaram a
considerar-se mais livres e responsaveis por seus atos. O autor aponta como
caracteristicas principais desse momento a autonomia, a liberdade de escolha, a
autoafirmagdo humana, o direito de ser e permanecer diferente. O derretimento dos
solidos, ou seja, das antigas tradigdes sociais, uma caracteristica permanente da
modernidade liquida, adquiriu um novo sentido, e, mais que tudo, foi redirecionado a um
novo alvo. Como consequéncia, passou a ocorrer a dissolucdo das forcas que poderiam
ter mantido a questdo da ordem e do sistema na agenda politica. Conforme Bauman (2001,
p. 12):

A tarefa de construir uma ordem nova e melhor para substituir a velha ordem
defeituosa ndo estd hoje na agenda — pelo menos ndo na agenda daquele
dominio em que se supde que a a¢do politica aconteca.

Segundo Bauman (2001), a emancipacdo do individuo perante a sociedade deve
ser entendida ndo simplesmente enquanto direito do individuo, mas como a possibilidade
de poder agir de acordo com seus pensamentos e desejos, dentro de certos padrdes ou
realidades existentes. Esse exercicio de emancipacdo esta presente na obra de Scliar: o
fato de ser integrante de uma familia de imigrantes judeus, que segue 0s preceitos da
religido, ndo foi empecilho para Mayer idealizar e dar andamento a sua colonia coletivista.
Ao contrario dos costumes capitalistas dos judeus, criadores desse sistema econémico,
Mayer se sentia livre para estruturar e organizar uma colénia com base nos ideais de
esquerda, mesmo que a maioria das pessoas ao seu redor ndo concordassem ou sequer
dessem ouvidos ao seu propasito.

Ainda na infancia, Mayer passou por desavengas familiares e foi motivo de
desgosto para o seu pai quando, em certa ocasido, na hora do jantar, disse para sua mae
gue gostaria de comer carne de porco, um habito condenado pelo judaismo. Relatada por
Avram, irm&o mais velho de Mayer, a cena descreve um menino com o desejo de fazer o

que bem entendesse, independentemente de dogmas religiosos. Percebe-se no trecho
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destacado o motivo que levou Mayer a querer comer porco, ao responder para sua mae:
“todo mundo diz ser muito bom”. Fica evidente nesta frase que Mayer ndo era mais
influenciado somente pela sua tradi¢do, a cultura judaica, mas também por outras

identidades, que acabaram provocando a fragmentacdo desse sujeito.

- Porco — disse finalmente Mayer, os olhos fixos no prato.
- O qué? — nossa mae levantou a cabeca.

- Quero comer costeletas de porco.

-Todo mundo diz ser muito bom.

- Todo mundo diz?

- Todo mundo.

- Porco?... - Porco (OEHS, p.15)

O pai de Mayer, Schil Guinzburg, exemplifica uma visdo sociocultural tradicional
e contrasta a diferenca cultural entre as duas geracGes. O pai é caracterizado na obra como
um crente fervoroso que sonhou em ser rabino e ndo conseguiu — ia todos os dias a
sinagoga, guardava cuidadosamente o sabado e jejuava varias vezes por ano. “Era para a
mulher deste homem que Mayer Guinzburg pedia porco”, conta Avram. (OEHS, p.15).
Ao ver as atitudes e os manifestos do filho, Schil chegou a ir, certa vez, ao Aeroporto de
Porto Alegre com o intuito de pedir ajuda para o psicanalista Sigmund Freud, considerado
o0 principal especialista na area, e que estava de passagem pela cidade rumo a Buenos
Aires. O pai tinha certeza que o filho estava doente, e implorou por ajuda. Porém, Freud

sequer parou para ouvir o homem que o seguia relatando os “problemas” do filho.

- E no ano passado, Dr. Freud, ele se meteu no mato com uns outros amigos
dele, aquele tal de José Goldman, um esquerdista sem-vergonha, e até mogas
eles levaram, o senhor vé que pouca vergonha, meninas judias, de boa familia
—néo é uma barbaridade? (OEHS, p.30).

Na situacdo no aeroporto, o pai de Mayer relata ao psicanalista o envolvimento do
filho com jovens que ele ndo considera boas influéncias, descrevendo José Goldman, por
exemplo, como um esquerdista sem-vergonha, deixando claro a sua visdo politica oposta
a do jovem. A postura rigida do pai de Mayer, nesta passagem, reflete a dificuldade
enfrentada por um sujeito que se vé for¢ado a conviver com referenciais culturais diversos
dos seus, e dos quais € impossivel evitar a contamina¢do. Em relacdo a isso, Bauman

afirma que

A incapacidade de enfrentar a pluralidade de seres humanos e a ambivaléncia
de todas as decisdes classificatdrias se autoperpetuam e reforcam: quanto mais
eficazes a tendéncia @ homogeneidade e o esforco para eliminar a diferenca,
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tanto mais dificil sentir-se-a a vontade em presenca de estranhos (BAUMAN,
2001, p.123).

As influéncias culturais sofridas por Mayer, no transcorrer da trama, véo definindo
a personagem quanto ao seu modo de pensar a sociedade. O seu lado esquerdista,
influenciado pelo contexto politico da época, levou Mayer a chamar seus filhos de
Spartacus e Rosa de Luxemburgo, embora o nome real fosse Jorge e Raquel,
respectivamente. Os apelidos dados por Mayer sdo referéncia a Liga dos Espartaquistas,
alusdo a Spartacus, lider da maior rebelido de escravos da Roma Antiga, e a um grupo
esquerdista formado durante a Revolucdo Alema, que posteriormente deu origem ao
Partido Comunista Alemdo. A liga teve Rosa Luxemburgo entre as liderancas, juntamente
com Karl Liebknecht. Essas personagens da histéria mundial sdo citadas frequentemente
no cotidiano de Mayer desde a adolescéncia. Foram essas referéncias histdricas, entre
outras, que serviram de inspiracdo para Mayer idealizar a sua Nova Birobidjian. As
primeiras acdes pela materializacdo dessa colonia foram postas em prética com a
idealizacdo do jornal “A Voz de Birobidjian”, que tinha a funcdo de relatar os
acontecimentos da coldnia. Mayer era um seguidor do pensamento marxista, utilizando

inclusive ideias de Karl Marx como argumento em uma discussao sobre religido com seu

pai.

Néo! — gritava Mayer. — A maior riqueza € a posse dos meios de produgdo, esta
ouvindo? Estudo, religido! E bem como diz Marx: a religido é o dpio dos
povos! (OEHS, p.18)

Entretanto, Mayer, que desde a adolescéncia era contrario ao capitalismo, mais
tarde comeca a demonstrar modificacdes em sua identidade ideol6gica. Avram relata que
seus pais sempre discutiam por causa de Mayer, pois ele ndo queria estudar e nem

13

trabalhar, com a alega¢do de que “..n3o iria enriquecer nenhum porco capitalista”
(OEHS, p.25). A despeito dos seus discursos marxistas, Mayer tem, no entanto, que ceder
as necessidades e trabalhar na loja de miudezas do velho Kirschblum, pai do amigo Leib.
No ano seguinte, em 1934, Kirschblum da a Mayer parte dos lucros na loja de miudezas
como presente de casamento com Leia, sua companheira de juventude no ideal por Nova
Birobidjian. Passados alguns anos, fica evidente uma metamorfose na identidade da
personagem, que comeca a revelar uma fragmentacdo. A melhora no visual do

estabelecimento administrado por Mayer fez com que os clientes aparecessem e,
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consequentemente, o dinheiro. Por insisténcia de Leia, Mayer tornou-se sécio do Circulo
Social Israelita, passando a frequentar aulas de maxixe, rumba, tango e conga, marcando
assim a passagem de uma identidade antissistema para uma identidade capitalista. Agora,
sua Unica preocupacdo real era o fiscal do imposto de consumo — foi multado diversas
vezes por ele, e aprendeu a engana-lo. Porém, mesmo que 0s negocios estivessem
avancando, a personagem ainda tinha em mente a sua nova sociedade. Tranquilamente,
dizia aos amigos: “sdo as classes dominantes. Devem ser derrotadas. E quando fizermos,
iniciaremos a construcdo de uma nova sociedade”, (OEHS, p.37). Mayer estava tdo
envolvido na loja que ndo tinha consciéncia que naquele momento ele proprio fazia parte

da classe dominante. E, falando sobre capitalismo, Bauman (2001, p. 67) comenta:

Por pelo menos 200 anos foram os administradores das empresas capitalistas
que dominaram o mundo — isto é, separaram o factivel do implausivel, o
racional do irracional, o sensato do insano, e de outras formas ainda
determinaram e circunscreveram a gama de alternativas dentro das quais
confinar a trajetéria da vida humana.

Diante dos conflitos ideoldgicos que se configuram na personalidade de Mayer e
diante de um quadro de doenca — em 1942, Mayer teve hepatite e ficou durante dias em
recuperacdo na cama —, passou grande parte do tempo pensando em Nova Birobidjian,
até que certo dia, livre de toda a fadiga, o conhecido no bairro como Capitdo Birobidjian
vestiu-se silenciosamente e despediu-se da esposa Leia e de seus filhos. Iniciou,
finalmente, a caminhada rumo a nova sociedade, o destino foi o sitio do amigo Marc
Friedmann, no Beco do Salso, alguns quildmetros distantes do Bom Fim, local onde foi
idealizada na adolescéncia a Nova Birobidjian. Os devaneios de Mayer, motivados pelo
seu ideal, fizeram-no deixar de lado naquele momento sua familia e tudo mais que tinha
adquirido com a loja. Esse comportamento autdnomo de Mayer em relacdo ao casamento
encontra uma explicacdo no discurso de Zygmunt Bauman. Ao falar sobre a modernidade

liquida, o autor afirma que:

se manter-se juntos era uma questdo de acordo reciproco e de mutua
dependéncia, o desengajamento é unilateral: um dos lados da configuragdo
adquiriu uma autonomia que talvez sempre tenha desejado secretamente mas
que nunca havia manifestado seriamente antes (BAUMAN, 2001, p. 171).

Solitario, ao instalar-se no Beco do Salso, Mayer comeca a colocar o seu projeto
de uma nova sociedade em pratica. Apds dar algumas voltas ao redor da casa, abandonada

durante anos, a personagem decidiu que viveria em uma barraca instalada no terreno. Na
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primeira noite, Mayer demonstra sentir saudade de sua familia, murmurando antes de
adormecer os nomes de Leia, Jorge e Raquel. Porém, sabia que em lutas como a sua ndo
teria como viver sem a soliddo. Ao amanhecer, Capitéo Birobidjian comec¢a uma atividade
febril que seguiria durante os proximos dias. Nessa terra, produziria milho e feijdo, mas
ndo venderia, pois ndo queria submeter os delicados vegetais a lei de oferta e procura. A
producdo seria somente para 0 proprio consumo, incorporando-se assim ao eterno ciclo
da natureza. Em uma das poucas vezes que saiu de Nova Birobidjian, Mayer levou
consigo uma cabra, um porco e uma galinha, mas ndo os comeria, trata-los-ia como
companheiros na construcdo da col6nia coletivista. O estilo de vida adotado por Mayer
nesse momento pode ser entendido como uma retomada a sua origem identitaria judaica,
mesmo que no seu imaginario ndo fosse exatamente essa a intengdo. Na verdade, a col6nia
fundada por Mayer funcionava de forma semelhante aos kibutzim, coldnias israelitas que
fizeram parte de um dos maiores movimentos comunais da histéria, onde se produzia para
0 consumo coletivo da colonia, e tinham como finalidade a manutengdo da origem
identitaria judaica. Durante muitos anos foram comunidades utdpicas, sendo hoje
semelhantes as empresas capitalistas, com trabalhadores assalariados. Muitos lideres
intelectuais, politicos e militares de Israel passaram por coldnias desse tipo. De fato, a
atividade pastoril desenvolvida pela personagem pode ser interpretada como uma forma
de reevocar um dos costumes da cultura judaica. Na comunidade de Mayer, a
companheira cabra tinha como principal funcdo trabalhista produzir leite, um alimento
que remete ao passado de Mayer, pois na infancia sua mae o fazia tomar leite de cabra, a
contragosto, como forma de prevencéo a tuberculose e, na fase adulta, passou a ser a
bebida preferida da personagem.

Embora seu plano de vida estivesse em andamento, a forma como Mayer vivia
gerou muitos comentarios no Bom Fim. Os boatos diziam que Mayer possuia uma grande
barba, andava sempre com roupas esfarrapadas e, o pior de tudo, s6 comia carne de porco.
Todos o chamavam de louco. O Unico que entendia o imaginario de Mayer naquele
momento era José Goldman, que defendia e explicava que o amigo "E coerente com suas
ideias, mas prefere ndo se meter em discussdes"” (OEHS, p. 72). As mulheres, indignadas,
pediam aos seus maridos que fizessem algo para tirar o Capitdo dessa situacdo, com o
argumento de que "ele esta matando a mulher e os filhos!" (OEHS, p. 72). Os amigos
organizaram, entdo, uma comitiva para conversar com Mayer e tentar tira-lo do terreno
onde construira sua col6nia. O apelo da comitiva para convencer Mayer seria tentar

resgatar sua tradicdo judaica, de modo a fazé-lo mudar de ideia; o grupo mostraria o livro



Pagina |83

de oracdes de seu pai, 0 que ndo surtiu efeito. Dias depois, Mayer foi chamado de judeu
em uma discussdo com Rosa Luxemburgo, uma nova companheira na coldnia, que ele
optou por alcunhar com o nome da figura historica, como fez com sua filha. Sentindo-se
indignado, se autodeclarou ateu, e impds novas leis em Nova Birobidjian: "Esta decretado
que em Nova Birobidjian ndo ha mais religides. A religido € o 6pio do povo. E néo se fala
mais neste assunto”, (OEHS, p. 77). Ou seja, nesta cena estamos diante de uma tentativa
de dissolucdo de todos os codigos e valores sustentados pela tradicao.

Sobre o derretimento dos solidos e o espirito moderno do sujeito da modernidade,

Bauman discorre que:

ele o era na medida em que estava determinado que a realidade deveria ser
emancipada da "mao morta" de sua propria histéria - e isso s6 poderia ser feito
derretendo os solidos (isto €, por definicdo, dissolvendo o que quer que
persistisse no tempo e fosse infenso a sua passagem ou imune a seu fluxo).
Essa intencdo clamava, por sua vez, pela "profanacdo do sagrado™: pelo
repudio e destronamento do passado, e, antes e acima de tudo, da "tradi¢do" -
isto é, o sedimento ou residuo do passado no presente (BAUMAN, 2001, p. 9).

Mayer mostra-se num processo de crise de identidade cada vez mais amplo e
profundo: em um amanhecer, sob uma densa névoa, Mayer desiste da vida em sua Nova
Birobidjian, e regressa ao Bom Fim para viver com sua familia. Anos mais tarde, Avram
conta que o irmao estava acomodado, trabalhando na loja para dar conforto para a esposa
e os filhos, e lamenta que os pais nao estivessem mais vivos para ver a transformacéo do
irmdo: "Morreram logo depois do fim da guerra... De desgosto, acho eu, ao saber que 0
resto de nossa familia, na Europa, tinha sido liquidado num campo de concentracao"
(OEHS, p. 83). Mayer reassumia, entdo, a identidade capitalista que ele sempre repudiou,
mas desta vez por se conformar com a impossibilidade de mudar o sistema. Mesmo assim,
em 1948, a proclamacdo do Estado de Israel enchia Mayer de emocao, pois l& as coldnias
coletivas se multiplicavam, e davam inicio a constru¢cdo de uma nova sociedade. A
retomada da identidade capitalista de Mayer, inicialmente acomodando-se as expectativas
do seu grupo sociocultural, pode ser explicada a luz dos conceitos propostos por Bauman
(2001) quando, ao falar sobre a busca pela liberdade do individuo contemporéaneo, o autor

questiona

a possibilidade de que o que se sente como liberdade ndo seja de fato liberdade;
que as pessoas podem estar satisfeitas com o que Ihes cabe mesmo que o que
Ihes cabe esteja longe de ser "objetivamente” satisfatdrio; que, vivendo na
escravidao, se sintam livres e, portanto, ndo experimentem a necessidade de se
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libertar, e assim percam a chance de se tornar genuinamente livres (BAUMAN,
2001, p. 24).

Anos mais tarde, em 1952, 0s negdcios ndo estavam mais como antes, e a loja ndo
gerava sequer dinheiro suficiente para Mayer levar sua familia para a praia de Capéao da
Canoa, no litoral gaucho, para onde costumavam rumar as familias do Bom Fim em
épocas de veraneio. Mayer era obrigado a se contentar com as praias do Guaiba. Querendo
mudar a sua situacdo econémica para melhor, Mayer parte para outro ramo de negocios,
desta vez tendo Leib Kirschblum como s6cio. Fundaram a construtora Maykir, uma firma
do ramo imobiliério que logo se expandiu no mercado de Porto Alegre. A mudanca de
rumos profissionais da personagem desvela também uma transformacéo na identidade de
Mayer, que agora partia para um empreendimento mais lucrativo. Essa guinada pode ser
compreendida com o pensamento de Max Webber, citado por Bauman (2001), quando

afirma que para construir seriamente uma nova ordem

era necessario primeiro livrar-se do entulho com que a velha ordem
sobrecarregava os construtores. "Derreter os solidos" significava, antes e acima
de tudo, eliminar as obrigacdes "irrelevantes" que impediam a via do célculo
racional dos efeitos; como dizia Max Weber, libertar a empresa de negdcios
dos grilhdes dos deveres para com a familia e o lar e da densa trama das
obrigacdes éticas; ou, como preferiria Thomas Carlyle, dentre os varios lacos
subjacentes as responsabilidades humanas mdtuas, deixar restar somente o
"nexo dinheiro” (BAUMAN, 2001, p. 10).

Um outro aspecto relevante no derretimento subjetivo de Mayer, o qual aponta
para o derretimento dos seus referenciais religiosos, encontra explicacdo na afirmacdo de
Bauman (2001) de que o individuo contemporaneo possui identidades inconstantes e
mutaveis, como acontece com a personagem. Na sua nova fase empreendedora, Mayer
comeca a reconfigurar a sua visao ideoldgica sobre a religido judaica. A rebeldia aos
principios religiosos da lugar agora a uma reapropriacdo de simbolos da sua religido:
passou a utilizar no seu empreendimento imobiliario o nome de profetas do judaismo para
nomear os edificios que construia, exemplos disso sdo as séries Profetas Maiores
(edificios Isaias, Esequiel, Jeremias, etc.); Profetas Menores (edificios Zacarias, Obadia);
e também a série Dez Mandamentos. Passados 0s quatro anos do projeto inicial de
expansdo da Maykir, os negdcios estavam cada vez melhor: Mayer morava com sua
familia em um grande apartamento na zona nova da Rua Ramiro Barcelos e havia

comprado, inclusive, o velho sitio onde a personagem passou longo periodo vivendo em
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péssimas condi¢cdes de moradia, quando dava inicio a constru¢cdo de sua Nova
Birobidjian. O local tornou-se um clube de funcionérios da Maykir.

Um outro exemplo da liquidez religiosa de Mayer aparece na obra quando é
narrado que, em uma discussdo com Georgia, sua amante, Mayer reclamou que sentia
frequentemente dores no peito, e sem perceber disse que iria morrer "Gracas a Deus”
(OEHS, p. 100). Sabendo que Mayer ndo seguia os preceitos de religido alguma, Georgia
entdo ri e questiona: "Desde quando acreditas em Deus?" (OEHS, p. 101). Georgia, além
de fazer parte dos funcionarios da empresa, era também filha do seu amigo de infancia
José Goldman. Mayer ndo percebia, mas naquele momento da sua vida estava ainda mais
préximo da sua tradicdo judaica. Lia frequentemente a Tord, a Mishna e a Guemara, livros
sagrados da religido judaica, e que foram motivo para muitos atritos com seu pai na
adolescéncia. Agora, a personagem até mesmo "salmodiava suas oracbes como seu pai
fizera — balancando a cabeca para diante e para tras" (OEHS, p. 101). Passado algum
tempo, Leia descobre sobre o envolvimento de Mayer com sua funcionéria, e pede o
divorcio. Com a separagdo, Mayer passa a viver sozinho em um edificio inacabado de sua
construtora, pois nem sua amante estava mais a seu lado. Desmotivado, acaba novamente
mergulhado em devaneios, deixando muitas vezes de ir trabalhar, e passa seus dias
novamente pensando em Nova Birobidjian. Os neg6cios ndo estavam mais como antes, e
seu socio, Leib Kirschblum, suplicava por ajuda.

Em 1967, a Maykir ndo existia mais. Mayer, agora desempregado, vivia em um
apartamento alugado com a ajuda financeira do filho. Este, alegando que queria ver Mayer
em uma situacdo melhor, propds que o pai fosse morar em uma pensao para pessoas que
viviam sozinhas, uma forma mais leve de dizer que Mayer iria para um asilo para idosos.
Para surpresa de Mayer, a pensdo funcionava justamente no sitio do Beco do Salso, agora
propriedade de Sofia Kirschblum, prima de Leib. No local, Mayer levava uma vida
tranquila no plano da realidade, sem muitas obrigagdes a cumprir. Entretanto, continuava
com a sensacdo de estar preso em um sistema perverso e, assim como ocorreu em outros
momentos de sua vida, voltavam os devaneios, motivados pelo seu desejo de sentir-se
livre. Cada vez mais, a personagem se evade dos espagos concretos do mundo,
adentrando, como diria Gaston Bachelard, os espacos escuros e labirinticos dos pordes da
sua mente. Os espacos de devaneio de Mayer Guinzburg passam a ser um novo territério

para a sua sonhada Birobidjian.



Pagina |86

2. O espaco do devaneio na construcédo da trama entre real e imaginario

A construcdo de O Exército de um Homem SO remete o leitor a um jogo difuso de
imagens espaciais, espacos que se constituem a partir de fragmentos de memodrias,
tradicbes e devaneios. Esses espagos, numa abordagem fenomenoldgica, podem ser
tomados "como um instrumento de analise para a alma humana” (BACHELARD, 2008,
p. 20).

Segundo o autor, para esclarecer filosoficamente o problema da imagem poética,
¢ preciso chegar a uma fenomenologia da imaginacao. “Esta seria o estudo do fenomeno
da imagem poética quando a imagem emerge na consciéncia como um produto direto do
coragdo, da alma, do ser do homem tomado em sua atualidade” (BACHELARD, 2008, p.
2). Com isso, o autor esclarece que "dizer que a imagem poética foge a causalidade é,
sem davida, uma declaracdo grave™ (2008, p. 2), e complementa dizendo que "as causas
alegadas pelo psicélogo e pelo psicanalista jamais podem explicar bem o carater
realmente inesperado da imagem nova, nem tampouco a adesdo que ela suscita numa
alma alheia ao processo de sua criagdo™ (2008, p. 2). Ainda seguindo este pensamento,
Bachelard diz: "o poeta ndo me confere o passado de sua imagem, e, no entanto, ela se
enraiza em mim" (2008, p. 2).

Em O Exército de Um Homem Sé, o mar aparece como elemento fundamental no
jogo entre real e imaginario. Foi através do mar que Mayer veio da distante Russia para
0 Brasil em 1916, juntamente com sua familia e outros imigrantes judeus. Nas palavras
de Avram, a viagem demorou dias, e todos falavam felizes sobre como seria a vida no
Brasil. Diziam que Leib Kirschblum iria bem nos negécios e que Avram teria muitos
filhos, e de fato assim aconteceu. Mayer quase ndo falava com ninguém, e ficava na popa
do navio olhando para o0 mar e pensando na Russia. No imaginario da personagem,

escreveriam sobre ele em um jornal chamado Pravda:

A partida de Mayer Guinzburg foi uma grande perda para a Russia; tinhamos
um lugar importante para ele. Mas ndo importa; sabemos que Mayer
Guinzburg lutara sempre, ainda que sozinho. Viva Mayer Guinzburg! Viva
Birobidjian! Viva Nova Birobdjian! (OEHS, p. 12).

Ao longo da vida de Mayer, o mar constitui muitas vezes seus espacos de
devaneio, como eco da sua imobilidade diante da sociedade, sentindo-se em diversos
momentos da narrativa em um mar, "flutuando imoével, meio afogado™; uma imagem

recorrente no devaneio da personagem. Mayer sentia-se assim por ndo conseguir
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materializar seu ideal de uma nova ordem social. Mergulhar nesse mar simbélico foi a
saida de Mayer para suportar a monotonia de uma realidade a qual ndo queria pertencer.
O mundo interior da personagem, onde assumia a identidade de Capitdo Birobdjian, o
fazia enfrentar, de certa forma com indiferenca, o contexto social em que estava inserido.
Foi essa indiferenca que fez com que, inclusive, fosse chamado de louco por todos no
bairro onde vivia. Como citado no capitulo anterior, a personagem idealizava uma
sociedade utdpica, baseado em suas leituras que defendiam ideais de esquerda, noticias
sobre a politica no mundo — principalmente sobre a questdo judaica, a RUssia e as lutas
revolucionarias — e inspirava-se em lideres revolucionarios para criar a sua Nova
Birobidjian. Porém, ninguém lhe dava ouvidos. Motivado pelo sonho de sentir-se livre de
tudo que o rodeava, Mayer descia a Rua Felipe Camaréo aos domingos, lentamente, como

se essa rua fosse um rio

que desaguava no mar - o Bom Fim. No mar, Mayer flutuava meio afogado.
Da praia, os amigos Leib Kirschblum, Avram e seus filhos, José Goldman -
cumprimentavam-no. Mayer respondia. Sua voz soava distante, porque suas
orelhas estavam imersas na agua, enquanto a boca falava na superficie. Muitos
anos se passaram assim (OEHS, p. 37).

Um outro momento em que Mayer se sente mergulhado em um mar intimo é
quando, desolado, deita-se na cama e cai em choro, devido a partida de sua companheira
Santinha — chamada por ele de Rosa Luxemburgo. Santinha havia abandonado o sitio no
Beco do Salso para trabalhar em uma fabrica. Depois de tomar uma garrafa de cachaca
que encontrou no local, Capitéo Birobdjian, embriagado, andava em circulos ao redor do
mastro, gritando e xingando seus inimigos, 0s quais estavam presentes somente no seu
imaginario. Nessa mesma noite, destruiu tudo ao seu redor que representava Nova
Birobidjian: o mastro, o telheiro do Palacio da Cultura, o Mausoléu dos Herdis; logo apos,
adormece. Quando acorda, ainda durante a madrugada, a cerracdo havia tomado conta do
lugar. Mayer ndo conseguia enxergar a casa, nem o mato dos arredores, nem a trilha que
o levou até o local. “Era como um mar. Neste mar ele flutuava imovel, meio afogado.
Tentou em vao se erguer; nao conseguindo, acabou adormecendo de novo” (OEHS, p.
82).

A imagem do mar aparece também na fase ja mencionada, quando Mayer tinha a
meta de resgatar seu status quo e poder veranear em Capao da Canoa, para onde rumavam
0s outros judeus do bairro, e assim satisfazer os desejos de Leia, que suspirava, dizendo:

“o mar ¢ a fonte de toda a vida” (OEHS, p. 86). No trecho abaixo € possivel estabelecer
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uma relacdo da imagem do mar como uma representacdo da longa viagem enfrentada
pelos judeus liderados por Moisés, cruzando o Mar Vermelho, assim como os judeus
russos atravessaram o oceano, € iniciaram uma nova vida nas terras do Brasil no inicio

do século XX:

Muitos anos antes, as primeiras formas de vida tinham se arrastado,
penosamente, do mar para a terra, levando dentro de si um pouco do liquido
primevo. Dolorosamente acostumaram-se a aridez; mas conservavam a
nostalgia do oceano na salinidade de seus liquidos organicos, em sua secreta
ansia pelo suave balanco das ondas. Consolavam-se em contadas ocasides: no
liquido amnidtico do Utero, ou mais tarde quando sentiam na boca o gosto
salino das lagrimas (OEHS, p. 86)

A partir da fala de Leia, é possivel a interpretacdo de que o mar, para Mayer,
também era uma fonte de reconexdo com a vida, com as suas origens, seus desejos mais
profundos: foi mergulhado no mar dos seus devaneios que ele conseguiu dar vida a sua
Nova Birobdjian; em seus Gltimos momentos antes de morrer, Mayer devaneia novamente
que estd em um mar, onde flutuava imével, meio afogado. No devaneio, ele bate com a
mao na quilha de um pequeno veleiro que, no plano da realidade, tratava-se de uma maca.
Quando esta se pds inesperadamente em movimento até o final de um corredor escuro,
alguém gritou "Aonde é que ele vai?", e Mayer, quase pronto para partir, grita: "Para
Nova Birobdjian! - grita o Capitdo. Os homenzinhos aplaudem com entusiasmo. O
capitdo ultima os seus preparativos. Logo estara pronto™ (OEHS, p. 6).

Esse devaneio evoca também fragmentos de memdria da longa viagem enfrentada
na sua vinda para o Brasil. Neste caso, Mayer estava partindo para Nova Birobidjian. O
sentimento da personagem durante essa viagem imaginaria agora era feliz, diferente da
longa viagem migratéria em 1916, quando pensava na Russia de onde havia saido. A
personagem pensava no seu destino, na sociedade que sempre idealizou. Naguele
momento, Mayer encontrava-se hum entre-espaco, o real e o imaginario se entrelacavam
no devaneio, no espaco entre vida e morte.

De acordo com Gaston Bachelard:

a partida do morto sobre as dguas € apenas um dos aspectos do interminavel
devaneio da morte. Corresponde a um quadro visivel, e poderia enganar sobre
a profundidade da imaginagdo material que medita sobre a morte, como se a
prépria morte fosse uma substdncia, uma vida numa substancia nova
(BACHELARD, 1997, p. 209).
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O mar também pode ser interpretado como um devaneio dos caminhos, pois
através deles o homem faz percursos na vida para atingir seus sonhos. Segundo Bachelard,
"ndo devemos esquecer que hd um devaneio do homem que anda, um devaneio do
caminho", (2008, p, 204). Para Mayer Guinzburg, o mar foi o caminho que o tirou de sua
terra e o levou até o Brasil. No imaginario da personagem, como citado anteriormente,
descia a Rua Felipe Camardo aos domingos como se fosse um tronco levado por um rio
que desaguava no mar Bom Fim. Como dizia Avram, na loja que Mayer tinha no Bom
Fim, "o tempo fluia para o grande mar onde Mayer Guinzburg flutuava imével, meio
afogado — como o pirata portugués de O livro dos piratas, de Anténio Barata" (OEHS, p.
84). A personagem do livro na qual Capitdo Birobidjian se inspirava havia sido
aprisionada pelos espanhdis e, "depois de percorrer a pé cento e quarenta milhas chegou
a Golfo Triste..." (OEHS, p. 84) onde ganhou um barco e partiu. "O barco de Mayer
Guinzburg era o balcdo. Jamais se faria ao largo” (OEHS, p. 84).

Anos antes, quando ainda era funcionario na loja do velho Kirschblum, Capitdo
Birobidjian passava o tempo no balcéo "fitando a rua com os olhos mortigos” (OEHS, p.
33). Aqui, mais uma vez, Mayer evoca no seu imaginario a longa viagem migratéria que
enfrentou, quando passava o tempo na popa do navio, olhando para o0 mar e pensando na
Russia. Do balcdo, que no imaginario da personagem era como o barco do pirata
portugués, Mayer devaneava olhando para a rua, para 0 Bom Fim, para o mar Bom Fim.

Na topologia do espaco da obra, outra imagem recorrente é a casa. Ela ndo so é
um espaco que acolhe Mayer Guinzburg com suas memorias e tradi¢fes, mas também se
configura como o espago dos devaneios da personagem. Nas diferentes casas onde viveu,
Mayer frequentemente constituia seus devaneios com sedes de governo, féabricas e
plantacdes. No mundo intimo da personagem, as casas eram mais do que uma simples
habitacdo: representavam uma nova sociedade, a Nova Birobidjian.

Segundo Bachelard (2008), a casa é uma das maiores forcas de integracdo para 0s
pensamentos, as lembrancas e os sonhos do homem. Nessa integracdo, o principio de
ligagdo é o devaneio. A casa acolhe 0 homem e nela esta guardado um grande nimero de
nossas lembrancas, é também o lugar onde se desfruta da soliddo. Na visdo de Bachelard,
a casa € um "centro de protecdo” que se torna o "centro de um devaneio” (2008, p. 56).

Sobre a imagem da casa sonhada, o autor afirma:

No entardecer da vida, com uma coragem invencivel, dizemos ainda: o que
ainda nao fizemos sera feito. Construiremos a casa. Essa casa sonhada pode
ser um simples sonho de proprietario, um concentrado de tudo o que é
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considerado comodo, confortavel, saudavel, sélido ou mesmo desejavel para
os outros. Deve contentar entdo o orgulho e a razdo, termos inconciliaveis
(BACHELARD, 2008, p. 74).

Um exemplo desses devaneios ocorreu durante o periodo no qual o velho
Kirschblum esteve ausente da loja por motivo de doenca; Mayer pensava que se o velho
morresse poderia morar e construir ali mesmo a sua Nova Birobidjian. Imaginava a casa
nos fundos redividida: "uma parte sera o Palacio da Cultura; em outra funcionard o
Comité Politico, em outra a redagao de A voz de Nova Birobidjian”. Mayer ¢ quem abria

0 estabelecimento cedo da manh3; e as vezes

a neblina que vinha da Redencdo invadia o estabelecimento e, na
semiobscuridade, Mayer tinha a impressao de estar meio afogado, flutuando
num mar. De vez em quando, mexia nas caixas de botbes, arrumava as
prateleiras. Pouco a pouco a modorra voltava a domina-lo e ele via de pé sobre
0 balcdo, muitos homenzinhos sorrindo para ele (OEHS, p. 34).

Avram conta que, na juventude, Mayer costumava se esconder em uma espécie de
barraca no quintal, feita de galhos, tabuas e folhas de zinco. O irmédo de Mayer suspeitava
que "a barraca era o palacio do governo de um pais imaginario; porque em frente havia
um mastro e ali ele hasteava uma bandeira™ (OEHS, p. 26). Quando Avram perguntava o
motivo de ele se meter na barraca, Mayer respondia: "E bom (...) E escuro, é quentinho"
(OEHS, p. 26). Mayer preferia ficar sozinho no local, sendo que Avram descobriu mais
tarde que até livros e comida levava para la. Fenomenologicamente, esse espaco evoca o

pensamento de Bachelard referente ao canto, quando diz que

A casa da lembranca se torna psicologicamente complexa. A seus abrigos de
soliddo se associam o quarto e a sala em que reinaram os seres dominantes. A
casa natal € uma casa habitada. Os valores de intimidade ai se dispersam, ndo
se tornam estaveis, passam por dialéticas. Quantas narrativas de infancia — se
as narrativas de infancia fossem sinceras — nos diriam que a crianca, por falta
de seu préprio quarto, vai aboletar-se em seu canto! (BACHELARD, 2008, p.
33)

Nessa mesma casa, em 1929, Mayer acordou durante uma madrugada e encontrou
uma carta do amigo Marc Friedmann embaixo da porta, a qual dizia que ele ndo seguiria
mais no projeto de Nova Birobidjian devido as desavengas durante a visita ao sitio do
Beco do Salso, pois ndo concordava com o envolvimento de Mayer e Leia durante a

madrugada enquanto os outros companheiros dormiam.
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A imagem espacial do sitio, no transcorrer da trama constitui frequentemente os
devaneios da personagem. Como Mayer ndo conseguiu concretizar o seu ideal na
adolescéncia, anos mais tarde, ja adulto, retornou ao sitio que nunca esquecera. A chegada
ao sitio foi registrada por Mayer em um album de desenhos feitos por ele, intitulado O
exercito de um homem s6. O primeiro desenho apresentava a imagem da chegada do
Capitéo ao Beco do Salso, que ficava no alto de um morro. Contemplando a cidade a seus
pés, "nota-se em seu rosto: coragem, determinacdo e certo estoicismo; os punhos cerrados
evidenciam forca; e as botas apoiam-se solidamente sobre a terra™ (OEHS, p. 47).

Para entrar no sitio, Mayer precisou destruir uma corrente e um cadeado que
fechavam o portdo. A cena foi registrada no segundo desenho do &lbum da personagem.
Marcava, assim, um ato que simbolizava o fim do seu convivio na sociedade tradicional
e o inicio de uma nova sociedade. Fazendo uma aproximacao entre o sentimento de Mayer
diante da abertura do portdo e os muitos devaneios que a imagem da porta pode provocar

na alma humana, Bachelard afirma:

(...) quantos devaneios seria preciso analisar sob esta simples mengéo: A Porta!
A porta é todo um cosmos do Entreaberto. E no minimo uma imagem-princeps
dele, a prépria origem de um devaneio onde se acumulavam desejos e
tentacOes, a tentacdo de abrir o ser no seu &mago, o desejo de conquistar tidis
is seres reticentes (todos os seres reticentes). A porta esquematiza duas
possibilidades fortes, que classificam claramente dois tipos de devaneio. As
vezes ela esta bem fechada, aferrolhada, fechada com cadeado. Outras vezes
estd aberta, isto é, escancarada" (BACHELARD, 2008, p. 225).

Mayer passou a viver dentro de uma barraca, influenciado por fragmentos de
memdria da sua primeira casa em Porto Alegre, onde o pai criava alguns animais no
quintal — uma cabra e uma galinha — e onde Mayer passava longos periodos desfrutando
da soliddo. Leia, durante uma visita ao sitio onde Mayer estava vivendo, ficou abismada
ao ver que seu marido estava em péssimas condicdes; tentou convencé-lo a voltar para o
Bom Fim e viver socialmente de novo, na monotonia de sempre. Diferente de Mayer,
Leia ja ndo acreditava mais em mudancas na sociedade, e dizia para ele que tudo o que
idealizaram juntos na adolescéncia era somente um sonho. Mayer, tentando convencé-la
a ficar, respondia: "Né&o, Leia! N&o era sonho, ndo! Era um ideal, Leia. Um grande ideal,
que agora estou pondo em préatica. Vem comigo" (OEHS, p. 56).

No sitio, Mayer também criava animais, 0s mesmos que rodeavam sua barraca na
juventude, e mais um porco — 0 companheiro porco. O apego do irmao para com 0S

animais que o pai criava é lembrado por Avram ao descrever que, certa vez, acordou
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durante a madrugada com barulho de temporal e o irméo néo estava na cama. Ao ver a
porta que dava para o quintal aberta, sai e encontra Mayer dentro da barraca junto com a
cabra. "A custo pude trazé-lo para dentro; para convencé-lo, tive de trazer a cabra
também™ (OEHS, p. 26), conta Avram.

Em sua Gltima passagem pelo sitio do Beco do Salso, em 1970, no asilo que
pertencia a prima de Marc Friedmann, o sentimento para com o espaco havia mudado. A
personagem ndo tinha mais o sentimento de liberdade como nas passagens anteriores pelo
local, e passou a sentir-se aprisionado. Mayer nao se contentava, por exemplo, com o fato
de ter 0 seu tempo de uso do banheiro — que um dia até foi seu — dividido com outros
moradores da casa. Mayer sentia-se o lider responsavel por libertar seus companheiros de
asilo das restricdes da proprietaria, e liderou um motim para prendé-la no quarto. No
imaginario da personagem, acreditava estar iniciando uma nova sociedade. Emocionado,
falava sobre o que seria Nova Birobidjian: "as plantacdes de milho e feijao, casa dos
animais, o local da futura usina, 0 mastro com a bandeira, o Palacio da Cultura, um jornal
chamado A voz de Nova Birobidjian..." (OEHS, p. 131). No plano da realidade, Octavio
e David Benveniste — outros moradores do asilo — ouviam o discurso sem entender nada.
E interessante notar que a referéncia, aparentemente irrelevante, a essas personagens, abre
uma chave de ironia intertextual na obra, uma vez que se pode entendé-la como uma
referéncia implicita ao mexicano Octavio Paz, considerado um dos maiores escritores do
século XX, e, também, a Emile Benveniste, famoso fildsofo e linguista francés conhecido
pelos seus estudos sobre as linguas indo-europeias e pela expansdo do paradigma
linguistico estabelecido por Ferdinand de Saussure. E, lendo-se nesta perspectiva, fica
evidente a sutileza e a sofisticagdo da construcdo narrativa de Scliar, que constantemente
forca o leitor a tecer e re-tecer o texto diante da sua “complexa pluralidade ‘polissémica’”
(EAGLETON, p. 190).

Durante uma situacdo na qual Mayer estava em um perigo que fazia parte somente
do seu imaginario — acreditava que o asilo estava sendo invadido pelos quatro homens
gue anos antes mataram seus companheiros animais no mesmo local —, encontrou no sétdo
um refugio para superar o seu medo. Trancado sozinho dentro da casa, e escondido atras
do sofa, no devaneio colocava uma bomba caseira no sotdo — feita com um botijao de gas
e 0 tubo condutor preso a porta de entrada da casa. Ficou imaginando o que aconteceria

com os homens:
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Quando os assaltantes tentarem abrir a porta, ele abrira a valvula, tocara fogo
na torrente de gas e deixara o bujao cair em cima deles. Explodirao! E se nao
explodirem - pelo menos se queimardo! E se ndo se queimarem - pelo menos
uma cabecga o bujdo esmagara! E se ndo acertar - que susto levardo! (OEHS, p.
144).

Porém, logo a personagem se deu conta de que a casa onde estava néo tinha sétéo.
"Era a outra casa, a casa que nos tinhamos na Felipe Camardo..." (OEHS, p. 145), pensa
Mayer. A casa onde ficava o s6tdo do devaneio de Mayer, na Rua Felipe Camarao, foi
onde junto ao local funcionava sua primeira loja, que "era uma espécie de porao escuro,
fresco no verdo, mas gelado no inverno. Entrava-se por uma porta baixa, passava-se por
cestos de retalhos e chegava-se ao balcdo do fundo” (OEHS, p. 33). Sobre 0s movimentos
de descida e subida desses dois espacos, 0 sotdo e o pordo, Bachelard discorre: "No s6téo,
a experiéncia do dia pode sempre apagar os medos da noite. No porao, ha escuridao dia e
noite. Mesmo com uma vela na mdo, o homem vé as sombras dancarem na muralha negra
do porao” (BACHELARD, 2008, p.37).

No grande propdsito de Mayer, que era a construcdo de sua sociedade, tinha como
aliados pequenos homenzinhos imaginarios que representavam a massa operaria da
sociedade, e frequentemente faziam parte de seus devaneios na loja do velho Kirschblum.
Eles escutavam e aplaudiam seus resmungos quando dizia: "Aquele velho sujo: capitalista
explorador" (OEHS, p. 34), "Se pudesse sugava o sangue dos trabalhadores!" (OEHS, p.
34), "E preciso lutar!" (OEHS, p. 34). E assim acontecia até chegar uma freguesa para
comprar um pedago de elastico e interromper os devaneios. “Além deles, pequenas
criaturas que viviam escondidas na loja, a Camarada Aranha, o Camarada Rato e 0
Camarada Inseto™ (OEHS, p. 35), eram pecas importantes de um mundo em miniatura
imaginado pela personagem. No plano da realidade, esses animais eram somente criaturas
que prejudicavam a aparéncia do local. "Leia trabalhava na loja, trabalhava muito. Dizia
aos fregueses: Aqui tinha até ratos e baratas. Me deu muito trabalho. Mas valeu a pena”
(OEHS, p. 85). As pequenas criaturas tiveram um triste fim na limpeza do local; a
camarada aranha morreu a vassouradas, € 0 camarada rato apo6s um berro de Leia ao
encontra-lo fora da toca. Mayer, quando encontrou o companheiro rato morto, concluiu
que "o coracdo do animalzinho acabara por liquida-lo; afinal, pensou com tristeza, o
camarada rato ja ndo era mogo e a emocgédo fora demasiada™ (OEHS, p. 36), e ap0s 0
enterrou no fundo do pequeno patio.

Conforme afirma Bachelard (2008, p. 301), "Todas as coisas pequenas podem

vagar. Foi preciso dar-se um grande lazer no quarto tranquilo para miniaturizar o mundo".
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O autor diz ainda que "a miniatura é mais facil de falar do que de fazer e poderemos
colecionar facilmente descrices literarias que ponham o mundo no diminutivo. Porque
essas descri¢des falam das coisas pelo pequeno, sdo automaticamente prolixas".

Os homenzinhos imaginados por Mayer ao longo de sua vida apareciam muitas
vezes nos quartos onde ele habitava, e se manifestavam positivamente ou negativamente
conforme o sentimento da personagem em determinada situacdo. Os quartos, alids, séo
espagos recorrentes no transcorrer da obra. Nas diversas casas onde morou, a imagem do
quarto frequentemente constituia o espaco do devaneio da personagem, sendo, muitas
vezes, um abrigo para a sua soliddo intima. E assim aconteceu quando Mayer estava com
hepatite e ninguém queria entrar no quarto com medo de contagio; ficou sozinho muito
tempo e pensava, inclusive, na morte. Dizia a Leia: "Minha vida é vazia" (OEHS, p. 45),
quando ela levava a sopa para o Capitdo. No devaneio de Mayer, os homenzinhos
olhavam a cena em siléncio.

Em outro devaneio, em 1970, quando estava no asilo do Beco do Salso, Capitéo
Birobidjian caminhava pelas trilhas do sitio e imaginava estar flutuando, meio afogado.
Boiando na &gua, passavam por ele as caveiras do companheiro porco e da companheira
cabra — que morreram anos antes no local — e farrapos de papel que Mayer, mesmo sem
ler, sabia que continha o escrito “A colheita do milho superara todas as expectativas”
(OEHS, p. 120), uma alusdo ao jornal A Voz de Birobidjian. Depois de visitar as ruinas
do Palacio da Cultura, o Mausoléu dos Herois, a corrente o levou de volta a casa. Mayer,
“enregelado, se meterd na cama; os lencdis o receberdo como um abrago frio; com eles
Mayer dividira, sem ressentimento, sem egoismo, o seu escasso calor” (OEHS, p. 120).

Devaneios envolvendo os homenzinhos e a morte também aconteceram no asilo
onde a personagem morou. As vezes, Mayer tinha que lavar a louca, devido & caréncia de
funcionarios. Descontente com a vida que levava, murmurava: "Pouca vergonha. Um
homem como eu..." (OEHS, p. 121). Sobre a pia, via 0s homenzinhos, que o0 observam
em siléncio. Com o sentimento de estar aprisionado naquela casa, Mayer entdo devaneia
que alguns desses pequeninos haviam caido na pia cheia d'agua. "Talvez estejam s6 meio
afogados”, pensou Mayer (OEHS, p. 121). Destampou o ralo e observou as criaturinhas

descerem lentamente. Imaginava a trajetéria dos pequenos cadaveres:

descerdo com o liquido negro e espesso que flui rumorejando pelo cano de
esgoto; chegardo ao vasto Guaiba, onde os mindsculos corpos descerdo ao
fundo; descarnardo, as caveirinhas brancas aparecerdo e os 0ssos ficardo para
sempre enterrados no lodo do estuario (OEHS, p. 121).
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A morte dos homenzinhos pode ser interpretada como a morte do ideal de Mayer
em querer mudar a sociedade no plano da realidade. O devaneio com 0s corpos
percorrendo as &guas sujas do ralo evoca fragmentos de lembrancas da personagem, pois
os revolucionarios Rosa Luxemburgo e Karl Liebknecht, inspiracdes de Mayer para
idealizar Nova Birobdjian, foram jogados depois de mortos em um canal. As caveiras e
0S 0ssos dos homenzinhos, com a decomposicdo, ficariam expostos, assim como
aconteceu com os animais que Mayer tinha como companheiros no sitio anos antes.

Abordando novamente a relacdo entre a morte e a agua no espaco de devaneio,
Bachelard diz:

A Morte é uma viagem e a viagem é uma morte. "Partir € morrer um pouco."
Morrer é verdadeiramente partir, e s6 se parte bem, corajosamente,
nitidamente, quando se segue o fluir da agua, a corrente do largo rio. Todos os
rios desembocam no Rio dos mortos. Apenas essa morte é fabulosa. Apenas
essa partida é uma aventura. Se de fato um morto, para o inconsciente, € um
ausente, s6 o navegador da morte é um morto com o qual se pode sonhar
indefinidamente. Parece que sua lembranga tem sempre um porvir...
(BACHELARD, 1997, p. 77)

No mundo intimo da personagem, a tentativa de se libertar da sociedade o fazia
idealizar Nova Birobidjian, nunca concretizada da forma como Mayer gostaria. O
transcorrer dos anos fazia com que a personagem a cada dia sentisse mais a necessidade
de libertar o seu povo imaginario, que simbolizava a si préprio. Em certa situacdo, Mayer
discutia com seu filho sobre a politica mundial. Jorge, indiferente em relacéo as questdes
politicas, dizia para Mayer que ndo se importava com nada sobre o que conversavam.
Mais uma vez, 0os homenzinhos observavam Mayer em siléncio. Nessa fase da vida,
Mayer ja estava velho e passeava pelas ruas do bairro Bom Fim, que estava totalmente
mudado. Ao observar os velhos sentados conversando na Praca da Alfandega, pensava:
"Estou pronto para ficar velho (...)" (OEHS, p. 107). Porém, s6 percebeu que o tempo
havia passado quando decidiu olhar tais criaturas mais de perto. Com isso, a impoténcia
de Mayer diante da sociedade o fez enxergar nas criaturinhas o tempo que passou, e 0S

via

muito pequenos; ndo teriam mais de dez centimetros de altura. Embora sempre
os visse como "homenzinhos", notava que havia também pequenas mulheres.
O namero era muito menor do que ele pensava: uma dizia, no maximo. Um
deles, de grandes bigodes, se parecia a Stalin. Alguns eram velhos. Nas
carinhas ele podia ver ruguinhas; as calvinhas brilhavam & luz fraca das
lampadas (OEHS, p. 107).
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Como citado anteriormente, em 1952, Mayer chegou a adquirir o sitio do Beco do
Salso para fazer no local um clube para os funcionarios da Maykir. Naquela nova fase da
vida, a personagem parecia estar conformada com o sistema social, e avancava cada vez
mais com o0 novo empreendimento e os devaneios com Nova Birobidjian ndo eram mais
tdo frequentes. Em um jogo entre real e imaginario, Mayer administrava sua construtora
da mesma forma que liderava Nova Birobidjian em devaneios passados, como na época
em que vivia sujo, barbudo e rodeado de animais no sitio. Na transposicéo das a¢des dos
seus devaneios para o plano da realidade, Mayer utilizava simbolos que representavam a
Maykir:

Havia coisas espetaculares: um gigantesco mastro de concreto, no qual era
hasteada, todas as segundas-feiras, a bandeira com o simbolo da Maykir: um
M entrelagado com uma régua de célculo, uma colher de pedreiro, e a silhueta
de uma betoneira. Para fazer subir o pavilhao era escolhido o funcionario mais
destacado da semana. Durante a cerimdnia, o Coral dos Funcionarios entoava
0 Hino de Maykir... (OEHS, p. 88)

A empresa funcionava na Rua Fernandes Vieira, em um velho casardo adaptado.
Em um jogo entre real e imaginario, os devaneios do passado com Nova Birobidjian
serviram como inspiracdo para Mayer administrar sua empresa. Como na adolescéncia,
quando idealizava nas ruas com seus companheiros o jornal A voz de Nova Birobidjian,
a empresa de Mayer também possuia o seu peridédico — A voz de Maykir — que circulava
todas as tercas-feiras. "(...) um espléndido jornal, profusamente ilustrado. O editorial era
escrito pelo proprio Mayer; concitava os pedreiros a assentar mais tijolos, os corretores a
vender mais e as datilégrafas a cometer menos erros..." (OEHS, p. 89).

Alguns anos depois, quando a Maykir faliu, Mayer vivia mergulhado em
devaneios, em um mundo intimo do qual ndo conseguia sair. Nessa fase da vida, vivendo
solitario em um apartamento no edificio Rei David, apds a separacdo de Leia, o local
havia adquiro uma nova dimensdo para ele. O enérgico empresario que todos os dias
tomava café pela manh& no bar Serafim, estava mudado. "Ja ndo sentia necessidade de
sair correndo de manha; pelo contrério, preferia preparar suas refeicbes no proprio
apartamento, onde as vezes passava todo o dia" (OEHS, p. 104). Sem ir muitas vezes ao
trabalho, preferia ficar sozinho no apartamento; deixava de se relacionar com as muitas
pessoas que circulavam pelos corredores da Maykir diariamente. Na nova vida, passava

a gostar do lugar, e surpreendia-se:
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fazendo planos para transformar o edificio: o playground dara lugar a uma
plantacdo de milho e feijdo. O andar de cima sera transformado em Palacio da
Cultura. Na frente do prédio ficarda um mastro gigantesco, onde ele hasteara a
bandeira de Nova Birobidjian (OEHS, p. 104).

Em OEHS, outro espacgo recorrente nos devaneios de Mayer € o espelho. Em
muitas manhas a personagem se deparava na frente desse objeto que lhe refletia ndo s6 a
sua imagem fisica, mas também uma imensiddo de pensamentos. Quando morava num
grande apartamento na zona nova da Rua Ramiro Barcelos, Mayer, enquanto fazia a barba

para ir trabalhar na Maykir, murmurava trechos finais de suas conferéncias "... 0s
engenheiros planejardo, os mestres fiscalizardo, os operarios trabalhardo, os edificios
surgirdo, os corretores venderao" (OEHS, p. 89). Através do espelho, a personagem via-
se como "um homem enérgico e bem vestido™ (OEHS, p. 90). Esse era o reflexo da nova
vida que levava, como um grande empreendedor do ramo imobiliario. Entretanto, o
imaginéario de Mayer desvela fragmentos de memoria da sua juventude, pois preocupava-
se com a filha Raquel que, assim como o pai, passava noites em claro lendo livros,
chorava sem motivo e gostava de ficar longos periodos em siléncio. E, sobre a analise das
imagens da imensiddo, os devaneios de Mayer na frente do espelho podem ser
compreendidos na passagem em que Bachelard (2008, p. 190) diz que com tal processo

"construiriamos em nds o ser puro da imaginacdo pura”, e complementa:

Se pudéssemos analisar as impressfes de imensiddo, as imagens da imensiddo
ou o que a imensidade traz a uma imagem, logo entrariamos numa regido da
mais pura fenomenologia - uma fenomenologia sem fendmenos ou, para falar
menos paradoxalmente, uma fenomenologia que ndo precisa esperar que 0S
fenbmenos da imaginagdo se constituam e se estabilizem em imagens
completas para conhecer o fluxo de produgédo das imagens. Noutras palavras,
como o0 imenso nao é um objeto, uma fenomenologia do imenso nos remeteria
sem rodeios a nossa consciéncia imaginante (BACHELARD, 2008, p. 190).

Outra situacao na frente do espelho aconteceu em uma segunda-feira, enquanto
Mayer fazia a barba. A personagem pensava em Georgia, sua secretaria que, um dia antes,
no clube dos funcionarios da Maykir, despertara seu desejo. Mayer olhava-se na frente
do espelho e observava seu préprio rosto pensando: "Sou um homem enérgico”, "Um
macho” (OEHS, p. 94). Mayer aparentava ser bem mais velho que Georgia, pois esta
regulava de idade com sua filha, Raquel, que, inclusive, era amiga de sua secretaria.
Atraveés do espelho Mayer devaneava sobre a possibilidade de se envolver com a moga.

Para que seu desejo se concretizasse:
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(...) pedira a Gedrgia que fique depois do expediente; ele estara ditando cartas;
andard de um lado para o outro; de repente se detera atras dela, se inclinara
para beijar a nunca lisa... O grande sofa de couro marrom seré o lugar onde se
amarao; o telefone tocara, mas ndo atenderdo; o estbmago dela roncara, eles
rirdo. Ela ficara deitada, fumando, e Mayer estara cansado, mas satisfeito. Vera
com o rabo dos olhos, os homenzinhos de pé sobre a mesa de jacaranda...
(OEHS, p. 94).

As imagens espaciais que constituem o devaneio da personagem principal,
apresentadas neste capitulo, representam o sentimento de Mayer Guinzburg na luta pelo
seu ideal de emancipacéo da sociedade. Mergulhada no seu mundo intimo, a personagem
muitas vezes ao longo da vida recorreu a esses espacos como fuga da realidade ou como
parte da construcdo dos seus sonhos, de certa forma evocando a famosa personagem da
obra de Miguel de Cervantes, Dom Quixote, conhecida pelos devaneios motivados pelas
novelas de cavalaria que costumava ler. Ao incorporar espacos da realidade as suas
fantasias, Mayer ia tecendo pelos labirintos escuros e sinuosos da sua mente a sua trama
entre real e imaginario.

Assim, espelhos, cantos, casas, mares, sdo apenas algumas das multiplas
referéncias presentes no universo fenomenoldgico de Mayer Guinzburg; um mundo
subterraneo de uma alma atormentada, perdida entre fragmentos de memorias, codigos
religiosos, culturais, sociais, e que parece vagar, oscilando entre impetos e desisténcias,

por um mundo estranho, igualmente fragmentado.

CONSIDERACOES FINAIS

Percebe-se na construcdo de O Exército de um Homem S6 a presenca da questao
migratoria judaica como plano de fundo da narrativa. Assim como fez em outras obras,
Moacyr Scliar transp6s na obra analisada fragmentos da sua vivéncia como integrante de
uma familia de imigrantes judeus russos. A representacdo da personagem principal,
Mayer Guinzburg, evoca o processo pelo qual muitos judeus passaram ao longo da
historia. A luta imaginaria por uma emancipa¢do da personagem muito tem a ver com o
sentimento de libertacdo do povo judeu, que desde a sua expulséo do Egito caracteriza-se
como um povo de muitos territorios, e durante muito tempo, também, sem uma nagéo
propria, visto que o Estado de Israel sé foi proclamado em 1948. Para se libertar de uma
sociedade a qual ndo se sentia pertencente, Mayer entéo idealiza sua Nova Birobidjian.

Assim como Mayer Guinzburg, que saiu da longinqua Russia e veio para o Brasil
junto de sua familia no inicio do século XX, muitas outras familias judaicas também

atravessaram o Atlantico e, da Europa, rumaram para o Novo Mundo, a fim de construir
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suas vidas longe das persegui¢cdes que durante muitos anos fizeram o sofrimento desse
povo — a Inquisi¢do, na Peninsula Ibérica; os Pogroms, no leste europeu e, mais tarde, o
Holocausto. No Brasil, espalhados por muitas cidades, escolheram o bairro Bom Fim,
como importante reduto na capital galcha.

Como se sabe, 0 judaismo ndo é apenas uma religido, é também uma cultura
extremamente rica e tradicional. Ao passar dos anos, as migracdes pelo mundo e a falta
de uma nacéo propria foram fatores que prejudicaram a manutencao de certos costumes
da cultura judaica. Em O Exército de um Homem S0, por exemplo, Mayer era claramente
influenciado por outras identidades com as quais se relacionava. Quando crianga,
inclusive, tinha o desejo de comer porco, um costume repudiado por sua religido. O
contato da cultura judaica de Mayer com outras culturas pode ser compreendido como
um processo de (des)constituicao identitaria, um processo de assimilacao cultural, que
ocorre quando uma cultura hegemdnica forca uma cultura minoritaria a absorver seus
elementos.

O contato de Mayer com outras culturas provocou um derretimento cultural da
sua identidade judaica. Para compreender tal processo, no primeiro capitulo deste
trabalho foi apresentada uma andlise da personagem principal a partir dos conceitos do
socidlogo polonés Zygmunt Bauman, que estuda e define o periodo das transformacdes
da sociedade no pds-Segunda Guerra com o termo “Modernidade Liquida™. A fluidez das
relacBes interpessoais, e a sensacdo de liberdade atingida pelo individuo, afetam esta nova
fase na forma de pensar e agir da sociedade contemporanea. A dinamicidade das novas
identidades pode ser vista na representagdo de Mayer no transcorrer de sua vida. Em
momentos distintos, a personagem manteve uma espécie de vai e vem nas suas
identidades; ora pregava ideais marxistas, ora administrava um grande empreendimento
capitalista; ora se voltava contra as religides, ora praticava a leitura dos livros sagrados
judaicos.

Em um jogo entre real e imaginario, a multiplicidade de imagens espaciais na
construcdo de OEHS desvela ressonéncias do passado de Mayer Guinzburg através de
seus devaneios. A fragmentagdo deste sujeito, influenciado por referenciais culturais
diversos aos de sua familia e dos outros habitantes do Bom Fim, provocaram diversos
atritos. O sentimento da personagem na sociedade era de aprisionamento, e sentia-se
mergulhado em um mar de devaneios. O mar destes devaneios, analisado
fenomenologicamente com base nos estudos de Gaston Bachelard, representava para

Mayer a sua submersdo em uma luta intima por uma emancipagdo social, cultural e
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familiar. No final da vida, em seu leito de morte, o devaneio de Capitdo Birobidjian com
a partida pelo mar, rumo a Nova Birobdjian, Ihe trazia um sentimento feliz, de grande
expectativa para com o lugar onde rumava. Chamado de louco, muitas vezes devido a
idealizacdo de sua Nova Birobidjian, Mayer pouco ligava para o que 0s outros diziam
sobre ele.

Certamente, muito se tem a explorar criticamente na obra de Scliar, e por variadas
abordagens; portanto, este trabalho de modo algum se propde como conclusivo. Pelo
contrario, apresenta-se como uma provocacdo a outras e mais aprofundadas
investigacGes. Mas uma coisa pode-se afirmar sem medo de errar: poder acompanhar o
imaginario desta fascinante personagem ao longo de sua vida € um prazer e uma
oportunidade impar para o leitor revisitar suas proprias dimensdes enquanto sujeito pos-
moderno e multifacetado, através dos caminhos e descaminhos de Mayer, pelos mares,

cantos e sotdos do seu devaneio.
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MUSICA E POLITICA — A ARTE COMO INTERFACE DA VIOLENCIA EM
BASTIDORES, DE CHICO BUARQUE DE HOLANDA °

Ana Ldcia Montano Boessio
Magnum Patron Séria

Otavio Botelho Rosa

O ano era 1981 e, nas danceterias, entre rock music e Bee Gees, 14 estava ele: o
grande Cauby Peixoto preenchendo as noites com a sua voz cantando Bastidores, de
Chico Buarque de Holanda. O que muitos jovens ndo sabiam era que aquela musica,
naquele momento, estava adquirindo dimensdes e significados histéricos, uma vez que
ficaria para sempre vinculada a um dos atos mais representativos da resisténcia a ditadura
militar no Brasil — o0 atentado & bomba durante o show no Riocentro, ocorrido no dia 30
de abril de 1981, no Rio de Janeiro, em homenagem ao dia do trabalhador. Vale salientar
que a obra poético-musical de Chico Buarque, com seu texto forte e sutil ndo é uma
manifestacdo isolada; ela esta inserida num processo muito mais amplo, num movimento
claramente engajado de critica social e politica que estabelecia uma relacéo entre arte e
resisténcia. Esse movimento vinha se forjando desde os anos 60 e tem como grandes
representantes o Teatro do Oprimido e o Cinema Novo. Sendo assim, 0 objetivo deste
artigo é analisar o papel da arte como representacdo histérica da violéncia; mais
especificamente, analisar a relacdo entre a musica de Chico Buarque, Bastidores, e esse
momento marcante da ditadura militar brasileira, e de que forma essa relagao ressignifica
a arte, o artista e o proprio texto.

Fazendo uma retrospectiva do atentado de 30 de abril de 1981, no Riocentro, o
gue vem a nossa mente em primeiro lugar é o quanto o Regime Militar no Brasil deixou
rastros de violéncia por onde passou. As torturas, inevitavelmente, eram impostas a quem
contrariasse o poder, sem distingdo de género, classe social ou faixa etaria. Com a queda
do presidente Jodo Goulart, em 1964, o governo conduzido por generais foi fatal ao Brasil.
Desde entéo, pessoas que ndo aceitassem o que era determinado pela hierarquia militar
terminariam seus dias em um pau-de-arara, ou talvez em uma geladeira de um
Departamento de Operacdes de Informacgdes — Centro de operagdes de Defesa Interna
(DOI-CODI). Segundo o projeto BNM, 1986, isso foi amenizado somente com 0 apoio

S Artigo publicado na revista Todas as Musas, Ano 04 Ndmero 02 Jan-Jun 2013.
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do Conselho Mundial de Igrejas (CMI) que, em dezembro de 1984, conseguiu levantar a
questdo das torturas que estavam sendo praticadas, com a chamada “Convencao contra a
Tortura e outro Tratamento ou Castigo Cruel, Desumano ou Degradante”. O auxilio
prestado pelas instituicdes religiosas foi Util e importante, mas ndo capaz de extinguir
aquela situacao.

Vale salientar que, além dos ataques aos direitos humanos, houve também a
ofensiva cultural. Os artistas, em geral, eram malvistos por seu trabalho contra o regime
militar e, consequentemente, eram reprimidos, uma vez que utilizavam a arte, com sua
carga de implicitos, como ferramenta para Seus protestos ao regime, em suas
manifestacdes culturais. O poder desses artistas engajados na luta politica era evidente;
eles conseguiam atingir um grande nimero de pessoas, motivando-as a apoiar a causa e
defender os seus direitos. Foi esse movimento que levou a prisao de artistas como Chico
Buarque de Holanda, Geraldo Vandré, Caetano Veloso, dentre outros®.

Foram anos marcados pelo exilio de muitos desses artistas e ativistas da cultura,
sendo que Varios sdo os desaparecidos politicos que até hoje ndo retornaram ao lar. Esse
periodo, desde os anos 60, no Brasil, foi também marcado pelo surgimento de outros. As
prisdes dos artistas mencionados se ddo ao final dos anos 60. Geraldo Vandré em 1968,
Chico Buarque de Holanda em 1969, bem como Caetano Veloso em 1969. movimentos
sociais, como o Feminismo, a Reforma Agraria, a luta pela Igualdade Racial, entre outros.
Foram muitos os crimes contra a cultura brasileira. O sistema repressivo do Regime
Militar, ao final dos anos 70, foi marcado pelo assassinato de pessoas que ficaram na
memoria histdrica do Brasil, como o jornalista Wladimir Herzog, em outubro de 1975,
além da morte do metaltrgico Manuel Fiel Filho, no ano seguinte. O inicio da utilizacdo
de bombas fez diferenca no contexto repressivo. Eram lancadas em bancas de jornal, com
0 intuito de vitimar vendedores da esquerda, contrarios a Ditadura; e ndo somente contra

esses individuos, mas também contra érgdos federais. Segundo ARNS (1986, p.46),

Nessa mesma época, bombas haviam sido detonadas na sede de importantes
entidades identificadas com forcas progressistas: a Ordem dos Advogados do
Brasil (OAB) e a Associagdo Brasileira de Imprensa (ABI) no Rio, em agosto
de 76; no Centro Brasileiro de Analise e Planejamento (CEBRAP), em Sao
Paulo. Minas Gerais foi outro Estado bastante atingido: um balango efetuado
em outubro de 1978 registrava 13 atentados a bomba, além de ameacas,
depredacdes e assaltos, que perfaziam um total de 24 a¢des.

6 As prisOes dos artistas mencionados se ddo ao final dos anos 60. Geraldo Vandré em 1968, Chico
Buarque de Holanda em 1969, bem como Caetano Veloso em 1969.
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Enfim, era um periodo em que a sociedade brasileira passava por uma série de
mudancas politicas. O Presidente da Republica em exercicio, Ernesto Geisel, foi
substituido pelo também General Jodo Batista Figueiredo, em 15 de marco de 1979. Por
serem aliados politicos, 0 entdo presidente seguiu com a promessa de dar continuidade as
propostas de Geisel até o final de seu mandato em 1985. E € justamente no periodo em
que Figueiredo iniciava o seu mandato, que ocorreram alguns rompimentos na conjuntura
politica do Regime Militar. D&-se inicio ao uso de uma “mascara” para inibir a identidade
dos mandantes dos atentados, o uso de siglas, para camuflar antigos agentes dos 6rgaos
de tortura, sendo que um dos atentados mais relevantes, ou emblematicos, mesmo que
ndo concretizado, ocorreu em 30 de abril de 1981 — o chamado ataque ao Riocentro.

O Dia do Trabalhador do ano de 1981 havia sido programado para ser festejado
com um Show de Musica Popular Brasileira. O evento foi promovido pela CEBRAD —
Centro Brasil Democratico — e naquela noite passariam pelo palco artistas como: Chico
Buarque, Alceu Valenca, Angela Rd RO, Fagner, Gal Costa, Cauby Peixoto, Jodo Bosco,
dentre outros. O momento seria algo agradavel aos trabalhadores naquela noite de quinta-
feira; o que poucos sabiam é que um dos maiores ataques a sociedade brasileira estava
por acontecer. Os protagonistas desse crime se organizaram em um restaurante distante,
mais especificamente em Grajad-Jacarepagua, partindo rumo ao Riocentro; eram
aproximadamente 15 homens em 07 carros. Até mesmo o servigo de seguranga que seria
realizado por policiais foi cancelado, com a desculpa de que o evento era particular, e que

seus organizadores deveriam providenciar o sistema de seguranca.

A Policia Militar sempre fizera policiamento nos eventos do Riocentro.
Naquela noite, a previséo era que o show do Dia do Trabalhador reunisse um
publico de 20 mil pessoas. Atrairia, por certo, bébados, desordeiros, brigbes,
ladrBes ou talvez coisa pior. Deixar um evento daquele porte sem policiamento
era um convite ao sinistro. (FIGUEIREDO, 2005, p. 314-315)

Os autores do ataque, por utilizar uma identidade “mascarada”, conseguiram com
que este fosse arquivado, sO sendo desarquivado muitos anos depois. Os integrantes do
Puma em que a bomba estourou eram homens do DOI-CODI; seus érgdos superiores,
apos perceberem a falha do atentado, procuraram afirmar que aquilo ndo seria um
atentado ao Riocentro, mas sim contra os integrantes do veiculo, acusando que as bombas
foram depositadas no automadvel a fim de assassinar os seus integrantes, e que a autoria

deste seria desconhecida. Esta e outras ideias, felizmente, ndo prevaleceram e, depois de
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muitos anos, o desarquivamento do processo levou ao indiciamento do capitdo Wilson
Luis Chaves Machado, e o Ex-chefe do SNI Newton Cruz, por falso testemunho.

No dia do show, marcacbes em placas com siglas de grupos ja exterminados,
emergiram — aquilo seria uma forma de autenticar que o ataque ao Riocentro tinha sido
organizado por algum grupo de esquerda, ou até mesmo gerar desinformacdo sobre o fato.
Segundo (FIGUEIREDO, 2005, p. 316):

O quadro da tragédia estava montado. Um bando terrorista armado de bombas
e revolveres se dirigia para o Riocentro, onde eram esperadas 20 mil pessoas.
Né&o havia um dnico policial nas redondezas. E a seguranca privada do evento
estava sendo comandada por um mecéanico. O show estava marcado para
comegar as 9:00 da noite. As 7:00, surgiram mais sinais de que algo sinistro
estava sendo armado. Algumas placas das vias que levam ao Riocentro
estavam pichadas com a sigla VPR — grupo armado de esquerda que havia sido
exterminado pelos 6rgdos de seguranca e informagdo em 1972. A VPR ndo
havia ressuscitado. A pichagdo era obra dos terroristas do Cabana da Serra,
uma tatica classica de desinformacéo.

Enquanto a MPB alcancava seu auge com 0s ouvintes, se esquematizava no
estacionamento o apagamento da cultura popular brasileira. As cangdes carregavam em
suas entrelinhas criticas ao atual regime. Naquela noite, 0 medo voltava a atormentar
muitas pessoas, tendo em vista que o periodo pos-regime militar ja seria como um tom de
liberdade. Isso assustou alguns integrantes de um grupo gque organizava as escondidas o
que até hoje é considerado um dos melhores trabalhos sobre a violacdo dos Direitos

Humanos no regime.

Em abril de 1981, por exemplo, quando o Projeto BNM se encontrava em pleno
desenvolvimento, o acidente terrorista do Riocentro, que vitimou dois militares
do DOI-CODI, um deles fatalmente, veio evidenciar que os 6rgdos de
repressdo estudados pela pesquisa permaneciam em acao, ainda eram capazes
de crimes tdo dementes, quanto aquele que se tentava praticar contra milhares
de jovens reunidos para um show de miusica popular brasileira, em
comemoraco ao 1° de Maio. E inegavel que os envolvidos com o projeto BNM
passavam por um certo susto em episodios assim (ARNS, 1986, p.23).

Felizmente, o que poderia ser um atentado aos trabalhadores e artistas presentes
no Riocentro, naquela noite, falhou: a primeira bomba, que seria arremessada na caixa de
energia do prédio, caiu ao lado do muro e, por consequéncia, a bomba explodira dentro
do Puma no estacionamento, vitimando o general Guilherme Pereira do Roséario e
deixando ferido o capitdo Machado. Os presentes no show apenas ficaram sabendo do
atentado no final das apresentacGes, quando Gonzaguinha sobe ao palco e lhes informa:

essoas contra a democracia jogaram bombas 14 fora para nos amedrontar.
“p tra a d bombeas 14 fq drontar.”
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Dentro desse contexto, pensar a masica/poesia de Chico Buarque é pensar o ser
na sua humanidade mais complexa e, a0 mesmo tempo, visceral; é também pensar o ser
situado num mundo, num Brasil que sangrava escondido pela violéncia mascarada de um
ufanismo imposto, pelo “Ame-0 ou deixe-0”, pelo Al 5, pela tortura nas suas mais
variadas dimens@es. E como todo texto ricamente poético, vem carregado de rugas, de
significancias empregnadas de tempo, de carga social e cultural, de protesto. E nesse
contexto, o Palco e suas personas tornam-se a metafora perfeita para o grito, a deniincia

e o choro.

Chorei, chorei, até ficar com dé de mim

E me tranquei no camarim

Tomei um calmante

Um excitante e um bocado de gim

Amaldigoei o dia em que te conheci

Com muitos brilhos me vesti

Depois me pintei, me pintei, me pintei, me pintei.

No primeiro refrdo, observa-se, tanto pela melodia da mdsica quanto pelas
palavras, uma possibilidade de pertenca aos sentimentos da paix&o perdida. O amado
cacoando dos sentimentos desse “eu lirico”. A ilusdo, aqui, denota uma possibilidade de
acordo e, a0 mesmo tempo, rejeicdo desse amado. No entanto, o contexto histérico que
envolve a cancdo, acabou por fazer com que ela adquirisse a dimensdo de antiface da
Ditadura Militar no Brasil, permitindo que se estabele¢a uma relagdo entre o “eu lirico”
do poema e o povo brasileiro, especialmente os militantes da cultura e das comunicacdes,
violentamente silenciados pelos desmandos do militarismo.

A sonoridade, o ritmo de Bastidores é o bolero, sendo que a continuidade de notas
que se alargam dos graves aos agudos intensifica os sentimentos de paixao e dor presentes
no texto: um “eu lirico” em crise, que chora, tranca-se num camarim e toma uma mistura
de “calmante, excitante ¢ um bocado de gim”. Essa imagem de dor desvela a amplitude
de um mascaramento que busca a sua sobrevivéncia na persona — a bem conhecida
mascara que usa o riso, a arte para esconder o pranto. E, desse modo, o baile de mascaras
(Palco) torna-se o espaco da (ou o desejo de) transgressao, que se defronta com a
impoténcia diante de um sistema de violéncia a pessoa e a sociedade, e que acaba gerando
um desejo de fuga pelo suicidio ou pela sempre resiliente mascara da arte — Unica voz que
encontra espago/palco para escuta, para interlocucdo: “Depois me pintei, me pintei, me
pintei, me pintei”. Neste caso, o palco torna-se também o espaco que reflete o sujeito

contemporaneo, pds-moderno, marcado por uma identidade multifacetada, desintegrada;
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um sujeito em crise diante da impermanéncia, da rapidez das mudancas que dissolvem as
tradi¢des, os valores e crengas constitutivos de um “Eu” integral, como era o sujeito
iluminista (BAUMAN, 2001). Esse sujeito pds-moderno vai estabelecer uma relagdo com
o social também de modo novo, multifacetado; uma relacdo constituida de fragmentos de
memoria, que ele tenta arduamente manter, levar consigo. Isto, numa tentativa de dar
conta dos processos histdricos em que esté inserido (HALL, 2006) e que, a0 mesmo
tempo, tornam-se tdo etéreos, volateis que parecem ndo se solidificar no mundo da
matéria. Esse sujeito atormentado, que teme desaparecer pelo apagamento dessa memoria
ird buscar justamente nos espacgos da cultura a sustentacdo dessa identidade fragmentada.
E o palco, espaco de cultura por exceléncia, abrird seus bracos para acolher o novo
homem, mas o conforto serd apenas aparente porque ali até mesmo a méascara que 0
protege, que oculta seu estado de desintegracéo, sera tdo impermanente quanto a realidade
circundante. Entéo, esse sujeito se pintara tantas vezes quantas forem necessarias para
fazer sua dor e medo manifestos aqueles que forem capazes de ler o poema e depreender
dele suas sutilezas.

E ai, mais uma vez, a genialidade de Chico Buarque se desvela especialmente na
escolha lexical que faz: nota-se, por exemplo, na segunda estrofe, uma reacdo de repulsa
do “eu lirico” diante do amado ndo correspondente, € o verbo em destaque ¢ “amaldigoei”.
O cantor, 0 artista que se pinta, que chora e que contesta atraves das cancdes tristes, anseia
por uma nova realidade, da mesma forma que o artista/sujeito social grita, canta e chora
pelo retorno de uma patria livre, por um Brasil democratico e mais justo. Aqui, a metafora
do remédio, dos coquetéis entorpecentes, ao mesmo tempo em que intensifica um estado
aparente de letargia e alienacéo, evoca uma vontade daquele que, quase desistindo, quer
ainda acreditar; e € através da arte, no palco, que ele, o artista/sujeito historico busca o
espaco da resisténcia a realidade tenebrosa que nosso pais enfrentava.

De fato, 0 mascaramento do artista que canta pintado no palco de Bastidores
encontra mais pontos de confluéncia entre o autor e 0 momento histérico daquela
apresentacdo: como é sabido, naquele dia quase trégico, e apesar de ter sido um dos
articuladores do show, Chico Buarque ndo quis se apresentar — estava afastado dos palcos
ha algum tempo — mas acabou comparecendo ao Riocentro durante o show. Enguanto
todos os artistas se apresentavam no grande palco, sem saber 0 que estava acontecendo,
enquanto Cauby fazia sua memoravel performance, foi ele, Chico, o primeiro a ser

informado das bombas por meio de um telefonema anénimo, e foi ele também que teve
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que decidir se o artista deveria ou ndo tirar a mascara no palco e desvelar a histéria, ou
seja, se contavam ou ndo a plateia sobre os atentados, o que de fato fizeram.

Ja na quarta estrofe de Bastidores, ¢ possivel identificar o “eu lirico” buscando
certezas dos sentimentos expressos nas estrofes anteriores, a falta do amado que ja ndo se
encontra mais no lar onde vivenciara o amor a dois. Pode-se inferir que a ida ao lar seja
somente uma acgéo reflexiva, pensada, imaginada, visto que a cancdo ndo termina com
uma saida iminente do artista; na verdade, ha uma transmutacdo, pois na verdade quem
chora é 0 homem e ndo o artista. Nao ha uma troca de ambientes. Tudo se da no proprio
saldo, no palco durante a cancdo em movimento. Como na poesia de Chico, este episodio,
que mescla biografia, artista e arte desvela também uma condicdo que transcende o
individual e faz do espaco coletivo, 0 espacgo de construcdo de memoria, atribuindo a arte
um papel de estandarte da histdria, que rompe com as amarras do controle da censura e,
como os Parangolés, de Hélio Oiticica, constitui-se como manifestacdo da cultura e da
historia no proprio fazer-se, no momento mesmo em que se constréi diante do ouvinte —
estabelece-se ai um tripé inseparavel entre artista, obra e espectador. Naquele momento,
as capas giraram, dancaram e ganharam vida, significado historico e a condicdo de
fragmento de memoria que, certamente, serd mantido vivo por muitos dos que

presenciaram aquele momento.

Cantei, cantei

Jamais cantei tdo lindo assim

E os homens la pedindo bis

Bébados e febris a se rasgar por mim
Chorei, chorei até ficar com dé de mim.

A quinta estrofe pode ser chamada de segundo refrdo; a melodia repete-se igual a
do primeiro. Nessa estrofe-refrdo fica clara a argumentacdo de que ha toda uma iluséo de
saida do artista, de uma transcendéncia de espaco e tempo, pelo fato de querer ir atras do
amado ja ndo tdo quisto. A muasica termina com uma terceira repeticdo do refrdo, onde o
“eu lirico” sente-se satisfeito por sua performance no palco, o que pode ser identificado
pelo ultimo verso da cangdo, que expde o sentimento interno da consciéncia desse “eu
lirico”. Entretanto, constata que o desejo dos homens ali presentes ¢ tdo igual ao nao
desejo de sua paixdo — o artista apenas como um divertimento para os “... bébados febris”.
Numa situagdo como aquela no Riocentro, de tanta carga politica, o proprio artista, na sua
materialidade de sujeito social, e ndo apenas a sua obra, ganha uma dimensao que mescla

a concepcao expressiva de Platdo, de arte como forma de conhecimento, com a concepgéo
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pedagdgica de Aristoteles, ou seja, a arte como atividade pratica (CHAUI, 1997, p. 323).
E, ai, resta-nos a pergunta: é possivel pensar a arte e, neste caso, a musica de Chico
Buarque, sem pensa-la enquanto representacdo da historia e da prépria violéncia? Se
considerarmos a arte, e a musica especificamente, como estandarte da cultura, certamente,
os fragmentos de memdria que restaram daquele evento do ano de 1981 parecem apontar

para um “nao”.
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A CULTURA DO MASCULINO NA VOZ DAS MULHERES EM A CASA DE
BERNARDA ALBA —- UMA QUESTAO DE RESSONANCIA

Ana Ldcia Montano Boessio

Neemias Flor Branda

INTRODUCAO

Tendo como base as teorias feministas pelo viés dos estudos culturais, em especial
Elaine Showalter, Andrea Nye e Roy Wagner, este trabalho tem como objetivo analisar a
representacdo do feminino como ressonancia de uma cultura dominante masculina, na
obra A Casa de Bernarda Alba — Drama de mulheres em povoados da Espanha (1936),
de Federico Garcia Lorca, através da relacdo dicotdmica entre Bernarda Alba e suas
filhas, utilizando uma metodologia comparativista a partir de trés perspectivas: cultural,
historica e religiosa. A obra comeca expondo a forca da ressonancia da cultura masculina
quando a matriarca, diante da possibilidade de ocupar o lugar de poder no seu nicleo
social e familiar, assume um modelo de comportamento androcéntrico, sustentado por
uma tradicdo que carrega em si a forca de um discurso religioso masculino, ratificando
sua hegemonia e evidenciando a auséncia de um padrdo genuinamente feminino de poder
no mundo. As filhas de Bernarda, por outro lado, ainda que contrariadas e atormentadas,
encarnam o jogo opressivo dessas forcas culturais e a impoténcia diante do seu destino.
Mesmo Adela, a filha menor, ao tentar romper com a tradi¢do da clausura pelo luto
imposto por essa mesma tradicdo, debate-se entre rupturas simbdlicas, discursos de uma
autonomia incipiente e a reafirmacdo do sistema sociocultural dominante masculino.

Como é sabido, a influéncia da religido como instituicdo politica, econdmica,
cultural e social na constituicdo da sociedade ocidental, e sobretudo da mulher enquanto
sujeito gendrado, encontra na literatura um espaco fértil de manifestacdo implicita e/ou
explicita. Essa influéncia, as vezes, pode passar despercebida ou ser considerada
irrelevante, dependendo dos codigos culturais predominantes em um determinado grupo.
Contudo, entendendo a cultura como um sistema de ideias, valores e crencas,
antropologicamente relativo a um tempo e a um lugar no qual a religido ocupa uma voz
relevante no que tange o feminino, sobretudo em tempos passados, propde-se aqui uma
analise do texto literario a partir de uma perspectiva antropologica da cultura (WAGNER,
2010).
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Uma leitura pelo prisma dos estudos culturais evidencia a presenca subliminar,
quase fantasmagorica, do discurso politico-religioso como forma de manipulagéo e
dominacéo do jogo de poder na arena social, 0 que pode se constituir uma relevante chave
de leitura do texto literario. Para tanto, sera utilizado como referencial tedrico o conceito
de cultura proposto por Roy Wagner (2010), que a define como a capacidade inventiva
da mente humana; ou seja, cultura, na visdo do autor, constitui-se como uma cria¢do, uma
invencdo do antropdlogo que supostamente a descreve. Nesse mesmo Viés, seré utilizado
0 conceito de historia enquanto narrativa, segundo o historiador Hayden White (1992),
que propBe uma teoria meta-historica através da teoria literaria. Nessa abordagem
comparativista interdisciplinar, também serd utilizada como referencial tedrico a obra de
Pierre Debergé (2003), no que se refere ao papel da mulher na religido e na sociedade,
como estratégia de desvelamento dos padrdes culturais e seus pressupostos impregnados
na construcao psicossocial das personagens em estudo.

Assim, a construgdo ficcional sofisticada, complexa, de Lorca revela-se um
espaco proficuo para uma prética de critica comparativista, transdisciplinar, desdobrando
possibilidades infinitas de inter-relagdes entre textos e campos do conhecimento, como o
dialogo que se propGe neste trabalho entre literatura, cultura e historia, tornando suas

personagens exemplos de representacao efetiva de “culturas criadas”.

1. CULTURA E HISTORIA NA LITERATURA: ESPACOS DE CRIACAO E
RESSONANCIAS

“Ja tenho o dobre desses sinos na cabega.” — [CRIADA]

“Siléncio!” — [BERNARDA]

Federico Garcia Lorca

Sabe-se que, por ser algo que faz parte da histéria da sociedade na qual estamos
inseridos, a cultura pode ser entendida como a grande forca controladora das realidades
(WAGNER, 2010), sendo a religido, enquanto instituicdo politica e econémica, uma voz
gue, em muitos momentos da sociedade ocidental, sobretudo das sociedades europeias e
europeizadas, ocupou lugar de destaque no jogo de poder entre nagGes e/ou grupos
culturais. A religido permeia a cultura a tal ponto que todos os &mbitos da sociedade séo
de alguma forma influenciados ou até mesmo dominados por ela, tornando-se quase
impossivel tratar a cultura ocidental sem mencionar a religido como seu pilar fundador.

Nesse contexto, como se pode identificar na obra de Lorca em estudo, a mulher constitui-
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se como uma forte representacdo desses padrdes culturais de comportamento, pois muito
do que é tido como valores culturais e sociais existentes hoje tem sua origem em préticas
e valores religiosos medievais, principalmente em relagdo ao espaco social da mulher.
Exemplo disso, sdo os grupos religiosos onde, ainda hoje, a mulher é mantida em uma
condicdo hierarquica de subalternidade, ndo tendo o direito de ocupar cargos de lideranca
maxima que, vale ressaltar, sdo os (re)produtores do discurso. Na historia das nagGes, em
especial da espanhola, a religido tem sido utilizada como esboco ideoldgico para
fortalecer outras estruturas existentes, inclusive de poder politico.

Como citado anteriormente, para Wagner, a cultura € uma capacidade inventiva
da mente humana e essa cultura é definida ou criada a partir de nossa prépria cultura, ou

seja, ndo é possivel ser imparcial ao definir o que é cultura. Segundo o autor,

a antropologia estuda o fendmeno do homem — a mente do homem, seu corpo,
sua evolugdo, origens, instrumentos, arte ou grupos, ndo simplesmente em si
mesmos, mas como elementos ou aspectos de um padrédo geral ou de um todo.
Para enfatizar esse fato e integra-lo a seus esforcos, os antrop6logos tomaram
uma palavra de uso corrente para nomear o fenémeno e difundiram seu uso.
Essa palavra é cultura. (WAGNER, 2010, p. 27)

Ou seja, as culturas existentes sdo formadas por elementos subjetivos, como
crencas, principios morais, ideologias, etc.; e por elementos objetivos, como a arquitetura,
artes, organizacgéo social, leis, entre outros. Roy Wagner (2010, p. 28) menciona ainda
que “o antropologo usa sua propria cultura para estudar as outras, e para estudar a cultura
em geral”, deixando claro que todos estdo dentro de uma sociedade que possui uma
cultura. N&o s6 isso, a perspectiva do autor torna evidente também o quao relativas essas
leituras de mundo s&o, uma vez que dependem sempre da capacidade, ou interesse, de
guem as estuda. E, no que se refere ao pilar “religiao”, basta pensar nos duzentos anos de
Cruzadas a partir da Europa medieval ou, posteriormente, os aproximados 400 anos de
Inquisicdo que, em nome da religido, perpetraram todo tipo de desmando e violéncia,
tendo na mulher um dos seus grandes objetos de perseguicéo e violéncia.

Ainda que a mulher tenha sofrido perseguicdes em diferentes épocas, 0 eco dessa
cultura pode ser encontrado nos discursos e préaticas sociais das mulheres, como em A
Casa de Bernarda Alba, quando a matriarca afirma, “as mulheres na igreja s6 devem
olhar um homem: o oficiante. E esse mesmo porque tem saias. Virar a cabeca € buscar o
que ndo se deve” (LORCA, 1936, p. 6). Nesta passagem, € possivel observar que Bernarda
se identifica com o papel definido como sendo masculino, demonstrando que a identidade
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do sujeito se constitui de uma construcdo simbdlica estruturada através das suas
interagdes sociais, sendo que nelas se encontra a “dimensdo mitica do ser humano”
(ZINANI, 2013, p. 174).

Segundo a autora, “o mito ¢ uma forma narrativa através da qual o ser humano,
desde tempos imemoriais, procura dotar de sentido o mundo que o cerca” (ZINANI, 2013,
p, 174); semelhante a cultura, ¢ uma criacdo da mente humana, pois “[...] a antropologia
entende o mito como um elemento que possibilita a revelagdo do pensamento de uma
sociedade, a sua concepcdo de vida e a modalidade de relacGes que as pessoas devem
manter entre si e com o mundo que as cerca” (ZINANI, 2013, p. 180). O papel encarnado
por Bernarda, a sua identificacdo com o masculino, pode ser visto como uma
representacdo da dimensdo mitica do masculino na forma de um desvio ficcional
poderoso criado por Lorca na obra em estudo, uma vez que essa representacdo esta
manifesta na voz e nas atitudes de uma mulher. O comportamento de Bernarda, como ela
mesma diz, esta na tradi¢do, que ela ird manter: “assim foi na casa de meu pai e na de
meu avd” (LORCA, 1936, p. 8). A nos, leitores, resta entdo nos questionarmos qual a
funcdo desse desvio proposto pelo autor; que discurso, no nivel do implicito e/ou
explicito, esta reservado aquele que se dispuser a Se aventurar em um pProcesso
escavatorio nos subterrdneos de um texto que parece sempre se abrir a novas
possibilidades de leitura.

Em uma abordagem interdisciplinar entre literatura, cultura e histéria, certamente
muitos caminhos sdo possiveis, mas um fato € evidente: a despeito de todos 0s -ismos que
marcaram sobretudo o séc. XX, a cultura dominante nas sociedades ocidentais ainda
apresenta um imbricamento entre as marcas patriarcais e religiosas. As praticas religiosas
reforcaram o patriarcalismo na sociedade, pois encontravam suporte ideoldgico nos textos
considerados sagrados ou normativos do comportamento em sociedade, e que davam ao
homem a autoridade e colocavam a mulher sob sua sujeicdo. Um exemplo é a famosa
obra comumente conhecida por O Martelo das Feiticeiras (em latim, Malleus
Maleficarum), escrita e publicada na Alemanha, entre 1486 e 1487, pelos inquisidores
dominicanos Heinrich Kramer e James Sprenger, de acordo com a bula papal Summis
Desiderantis Affectibus, de Inocéncio VIII. Essa bula os autorizava a “[...] proceder, para
a justa correcgdo, aprisionamento, de todas as formas cabiveis, [...] como se inclusive as
pessoas e 0s crimes dessa espécie, tivessem sido indicados e especificamente
mencionados em Nossas cartas” (KRAMER; SPRENGER, 2011, p. 45). A partir de suas

experiéncias, Kramer e Sprenger criaram o referido manual, como forma de combate aos
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praticantes de heresias, o qual se tornou o guia dos inquisidores pelo resto do século XV
e seguintes. Com base nas suas orientagdes, a Igreja Catolica torturou, matou e perseguiu
especialmente as mulheres, acusadas de bruxaria, pactos com o diabo e heresias, levando
a fogueira em torno de cem mil delas na Europa (KRAMER; SPRENGER, 2011, p. 13).

Assim como as ordens de combater hereges e heresias, a tradicdo religiosa
mantinha um controle estrito sobre o proceder da mulher. Esse controle era ratificado pelo
Estado no momento em que o mesmo se confundia com a religido, em que “...1as leyes
religiosas se complementaban e iluminaban en la generalidad de los casos a la normativa
del estado, era este ultimo el encargado de ejecutar el castigo” (FIGARI, 2007, p. 34); em
que faz uso do texto biblico como base para controlar a voz e a autoridade da mulher,

como se pode ver a seguir:

A mulher aprenda em siléncio, com toda a submissdo. E ndo permito que a
mulher ensine, nem exerca autoridade de homem; esteja, porém, em siléncio.
[...] Todavia, serd preservada através de sua misséo de mée, se ela permanecer
em fé, e amor, e santificagdo, com bom senso. (BIBLIA SAGRADA, 2014. |
Timoéteo 2.11-12 e 15)

Citacdes biblicas como esta, dentre muitas outras utilizadas por religiosos, dédo
base para a afirmacdo do tedlogo Pierre Debergé de que “nds vivemos em uma sociedade
que ndo favorece o reconhecimento da diferenciacdo sexual e em que é grande o risco de
se confundirem igualdade e identidade do homem e da mulher” (DEBERGE, 2003, p.
13).

Neste trabalho, utiliza-se também como referéncia uma versdo biblica, com
traducédo de Jodo Ferreira de Almeida, por ser considerado ainda hoje o livro mais lido e
vendido no mundo; consequentemente, sujeito a muitas escritas, reescritas e “escrituras”
que, inevitavelmente, expressam a visdo e interesse de mundo de seus “escribas”. Na
referida versao, sdo encontrados reforcos para a autoridade masculina com submissao
total da mulher, inclusive com ordem de siléncio em publico. Com relagéo a isso, Pierre
Debergé afirma que “[...]ndo se questionou se essa diferencia¢do do papel dos sexos nao
seria ela tributéaria da sociedade que a elaborou, uma sociedade terrivelmente marcada
pela predominancia dos homens” (DEBERGE, 2003, p. 117). Culturalmente falando, e
com o endosso do discurso religioso da época, casar e ser mée era 0 Unico destino da
mulher, e isso encontra-se expresso tambeém na fala de Bernarda Alba para suas filhas,

guando déa detalhes daquilo que as espera durante o periodo de luto:


https://pt.wikipedia.org/wiki/Santa_Inquisi%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XV
https://pt.wikipedia.org/wiki/Igreja_Cat%C3%B3lica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bruxaria
https://pt.wikipedia.org/wiki/Europa

Pagina |114

Oito anos que dure o luto ndo ha de entrar nesta casa o vento da rua. Faremos
de conta que tapamos com tijolos portas e janelas. Assim se passou ha casa de
meu pai e na de meu av0. Enquanto isso, podem comecar a bordar o enxoval
[...]. E 0 que cabe as mulheres [...]. Aqui se faz o que eu mando. Ja nio me
podes intrigar com o teu pai. Linha e agulha para as mulheres. Chicote e mula
para o vardo. E como vive quem tem posses. (LORCA, 1936, p. 8)

Como é possivel ver na citacdo acima, mesmo quando o papel de poder €
repassado ao feminino, como é o caso de Bernarda Alba apds a morte do marido, a
tradicdo ou cultura masculina encontra na voz e comportamento da mulher a
cumplicidade necessaria para dar continuidade a sua permanéncia, que pode ser passada
de geracdo a geracdo, reafirmando como destino para a mulher as atividades domesticas,
confinando-a a uma funcéo servil. No caso da matriarca, podem ser observados 0s ecos
de uma cultura em que o homem e a mulher podem intercambiar papéis, mas nunca as
vozes simbolicas que marcam o masculino e o feminino, e que fazem parte de um
processo social, sendo fatores considerados determinantes para a aceitacao e inclusdo em
uma sociedade; o que se observa é a permanéncia da voz masculina, independente do
papel ocupado pela mulher. Se, apesar de todos 0s avangos sociais constituidos
formalmente pela mulher no séc. XX, ainda hoje podem ser encontradas mulheres
assumindo posicionamentos e até atitudes que seriam tipicamente masculinas, pela forca
que o discurso androcéntrico possui na sociedade, como resultado das relacdes
assimétricas de poder em que 0 homem ainda tem maior acesso as posicdes de lideranga,
melhores salarios, mais valor e direito do que as mulheres, o que se pode pensar dessa
forca discursiva no inicio do século XX em um pequeno povoado da Espanha?

No caso de Bernarda, ratificando os codigos de dominacdo masculina, existem
diferentes tipos de mulher, as de classe, honestas, e as que desandam; entdo, para que as
coisas sigam seu rumo, ela mantém um controle estrito e ferrenho sobre as outras
mulheres da casa, principalmente suas filhas. Neste caso, o corpo feminino assume a voz
do masculino, constituindo-se, assim, como uma ressonancia cultural de uma tradicéo
androcéntrica. No momento em que poderia reconfigurar as praticas de uma tradicédo
opressora da mulher, a atitude de Bernarda é de doutrinagcdo impositiva com base na
tradicdo familiar e religiosa masculina, como podemos ver no comeco da obra, na reza
das mulheres e no discurso sobre a tradi¢do do luto.

Ou seja, partindo do principio de uma cultura religiosa que afirma a supremacia
do homem sobre a mulher, quando Bernarda Alba ocupa o espa¢o de autoridade que antes

pertencia a0 marido, assume um status que a priori esta reservado ao homem. Nesse



Pagina |115

desvio narrativo construido por Lorca, o jogo do texto ficcional cumpre seu papel,
forcando o leitor contemporaneo a atualizar suas leituras e praticas de e no mundo, sendo
provocado a rever dimensdes da sua propria cultura, cujos codigos estdo tdo arraigados
que, muitas vezes iludidamente, acreditamos estar totalmente superados. Como afirma

Wagner, vive-se em uma cultura que

nunca ¢ realmente “visivel” — é tomada como dada, de sorte que suas
pressuposicdes sio percebidas como autoevidentes. E apenas mediante uma
“invencdo” dessa ordem que o sentido abstrato de cultura (e de muitos outros
conceitos) pode ser apreendido, e é apenas por meio do contraste experenciado
que sua propria cultura se torna visivel. (WAGNER, 2010. p. 31)

Assim como o antropologo, o escritor literario tem como matéria de trabalho a
“invencao”. O antropdlogo, de acordo com Roy Wagner (2010, p. 30), “’inventa’ a
cultura” e “ao experienciar uma nova cultura, o pesquisador identifica novas
possibilidades de se viver a vida, e pode efetivamente passar ele proprio por uma mudanca
de personalidade”. Da mesma forma, o escritor ficcionaliza no seu enredo, situagdes,
vivéncias e possiveis leituras de uma cultura que, por sua vez, é igualmente inventada a
partir da sua visdo de mundo. O antropologo e o escritor literario tém a capacidade de
reinventar as culturas ou, poderia ser dito, de reinventar o mundo, porque ainda que nao
exista uma cultura universal, ndo existe sociedade sem cultura, e esta s existe frente a
uma outra inventada, “[...]que comeca com a invenc¢ao de uma cultura em particular, e
esta, por forca do processo de invengdo, ao mesmo tempo € e nao é a prépria cultura do

inventor” (p. 37).

“Um antrop6logo experencia, de um modo ou de outro, seu objeto de estudo; ele o faz
através do universo de seus proprios significados, e entdo se vale dessa experiéncia
carregada de significados para comunicar uma compreensdo aos membros de sua
propria cultura”. (WAGNER, 2010, p. 29)

Pode-se pensar o trabalho de Lorca como o de um escritor-antrop6logo que
reinventa a cultura a partir de uma linguagem estética acessivel a um publico diferente do
tradicional, criando personagens do povo, mulheres, personagens que culturalmente néo
tinham voz. Um exemplo disso, em A Casa de Bernarda Alba, € a possivel realidade do
dia a dia de cada uma das mulheres em diferentes situacdes e classes sociais. Como
escritor literario, Lorca descortina um mundo dentro do claustro doméstico feminino,
onde as personagens, independente da classe social, tratam umas as outras com igual

perversidade, reproduzindo o comportamento do patriarca. Ou seja, uma obra ficcional
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que hiperboliza o espaco de uma cultura marcada pela rigidez, pelo machismo e pela
hipocrisia social.

Analisar A Casa de Bernarda Alba, nos aspectos cultural, historico e religioso,
requer do leitor-critico uma dose de invencdo, uma vez que a sua construcdo ficcional se
da a partir de um ponto-cultura ja existente. Assim como o antropologo e o escritor, 0
critico literario torna-se um inventor, o qual elabora a sua analise a partir dos pressupostos
da sua prépria cultura, dando visibilidade a uma hipdtese de leitura e interpretacdo da
obra analisada. Nesse processo de leitura, o leitor vai reescrevendo a obra, tornando-se
parte daquela “historia”, ao mesmo tempo em que se vale dela para ressignificar a sua
propria historia, codigos e valores culturais, em um jogo dialético constante de afirmacdes
e negac0es, e convites implicitos a atualizacdes das suas leituras de mundo.

De acordo com Wagner (2010, p. 40 e 41), “a ‘Cultura’ que vivenciamos ¢
ameacada, criticada, contraexemplificada pelas ‘culturas’ que criamos, e vice-versa” e
“...toda compreensdo de uma outra cultura ¢ um experimento com nossa propria cultura”.
“Conhecemos” Bernarda e sua historia-contexto a partir da histéria-contexto-cultura na
qual estamos inseridos. Estudar, analisar, criticar uma obra literaria € realizar um estudo
da nossa propria cultura, sendo que “o estudo da cultura é na verdade nossa cultura: opera
por meio das nossas formas, cria em nossos termos, toma emprestados nossas palavras e
conceitos para elaborar significados e nos recria mediante nossos esfor¢cos” (WAGNER,
2010, p. 46).

Como ja assinalado, Lorca constroi Bernarda como uma personagem autoritéaria,
rigida e preconceituosa com as outras mulheres, chegando a prender a prépria mae para
que néo fale o que pensa e ndo ponha a perder aquilo que ela, como autoridade da casa,

esta construindo.

BERNARDA
(Avancando e batendo-lhe.) — Mentirosa! Derretida! (LORCA, 1936, p.9)

BERNARDA

(Furiosa.) — Né&o teve noivo nenhuma delas, nem lhes faz falta! Podem muito
bem passar sem eles.

[.-]

BERNARDA

Né&o hd em cem léguas da redondeza quem se compare a elas. Os homens daqui
ndo sdo da sua classe. Queres que eu as entregue a um qualquer? (Id., p.10)

BERNARDA

Ir, S6 depois de teres tirado esse pé da cara. Derretida! Tola! Es tuas tias sem
tirar nem por! (Tira-lhe violentamente o péd com um lenco.) — Agora, vai-te!
LA PONCIA
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Bernarda, ndo sejas tdo severa!

BERNARDA

Mesmo que minha mée esteja louca, eu estou nos meus cinco sentidos, e sei
perfeitamente o que faco.

[..]

BERNARDA

(Batendo com o pé no ch&o.) — Ndo tenhas ilusbes de que vao poder comigo.
Até que saia morta desta casa mandarei no que € meu e no que é de todas. (Id.,
17)

BERNARDA

(Avancando-lhe e batendo-lhe.) — Bons bofetes merecias, mosca morta!
Semeadura de vidros!

MARTIRIO

(Feroz.) — Ndo me togue, mée!

BERNARDA

Tanto quanto eu quiser! (Id., p. 29)

Cabe ressaltar, que apesar de a mée ser tratada pela filha como louca, é ela que

expressa em palavras aquilo que possivelmente é a verdade daquele mundo:

MARIA JOSEFA

N&o. Ndo me calo. N&o quero ver estas mulheres solteiras ansiando pelo
casamento, desfazendo em p6 o coragdo. Quero ir para minha terra, Bernarda,
quero um homem para me casar e para ter alegria (LORCA, 1936, p.18)

No jogo de ressignificacbes a que somos forcados através da trama ficcional

proposta pelo autor, a representacdo do feminino, na voz de Bernarda Alba e das outras

mulheres da casa, adquire lentes de aumento variadas e, como em uma casa de espelhos,

somos deparados com imagens das quais ndo podemos fugir — sdo grandes demais, fortes

demais; a matriarca é grande demais, sua voz discursiva € forte demais para ser ignorada.

E na dialética do pequeno e do grande, temos do outro lado a voz esmaecida, quase-

silenciada das filhas de Bernarda, subjugadas aos muros intransponiveis da casa-cultura.

No mundo da mulher, como apresentado por Lorca, a mulher configura-se como a sua

pior inimiga.

BERNARDA

Siléncio, ja disse! Eu via tormenta chegar, mas ndo acreditava que estivesse
tdo perto. Ai, que saraiva de odio deitaram sobre meu coragdo! Mas ndo sou
uma ancid e tenho cinco grilhetas para vocés e esta casa erguida por meu pai
para que nem as ervas possam saber da minha amargura. Fora daqui! (Saem.
Bernarda se sente desolada. La Poncia estd de pé encostada na parede.
Bernarda reage, d4 uma pancada no chao e diz:) — Terei de submeté-las.
Bernarda, lembra-te que esta é tua obrigacdo. (LORCA, 1936, p. 30)

O autor-leitor aqui configura-se como o antrop6logo, que vai construindo seu

discurso a partir das percepcdes igualmente relativas do (con)texto que tem diante de si
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e, desse modo, tecendo sua “escritura” (BARTHES, 1986) — um conceito que, na visdo
de Leyla Perrone-Moisés (2005, p. 29), ¢ meramente operatorio, abstrato, “um conjunto
de tragos que permitem distinguir, em determinados textos, um aspecto propriamente
indefinivel como uma totalidade”.

Como o préprio Roland Barthes define,

[...] a escritura € uma funcdo: é a relacdo entre a criacdo e a sociedade, é a
linguagem literaria transformada por sua destinacdo social, ¢ a forma
apreendida na sua intencdo humana e ligada assim as grandes crises da
Historia.

[...] é a reflexdo do escritor sobre o uso social da forma e a escolha que ele
assume. [...] a escritura portanto &, essencialmente, a moral da forma, a escolha
da éarea social no seio da qual o escritor decide situar a Natureza da sua
linguagem. (BARTHES, 1986, p. 124-125)

O conceito de escritura de Barthes faz refletir sobre a cultura e a histéria, por
serem duas areas que tém uma relacdo profunda com a narrativa e a sua tessitura. A
cultura é criada, construida, atraves do didlogo com outra cultura, que pode ou ndo ser
oposta como, por exemplo, através dos discursos sociais, 0s quais a produzem e déo
origem a escrita da histdria, assim como afetam a constituicao da identidade do Sujeito.
E nos duelos da cultura do leitor e o texto que acontece a escritura, por meio dos sentidos
simbdlicos infinitos que sdo despertados no leitor. A relagdo escritura-leitura-leitor
proporciona um processo de autoconhecimento e autocritica através da linguagem do

texto, sendo parte do fazer literario. Barthes descortina a escritura ao dizer que

Assim se desvela o ser total da escritura: um texto é feito de escrituras
mltiplas, oriundas de varias culturas e que entram umas com as outras em
didlogo, em parddia, em contestacdo; mas hd um lugar onde essa
multiplicidade se relne, e esse lugar ndo é o autor, como se disple até o
presente, € o leitor: o leitor € 0 espaco mesmo onde se inscrevem, sem que
nenhuma se perca, todas as citaces de que é feita uma escritura. (BARTHES,
2004, p. 64)

Todas as partes desse processo interativo, escritura-leitura-leitor, tém sua carga
ideologica, historica e cultural, provocando verdadeiras crises entre o real e 0 imaginario
para que se extraia do texto os sentidos essenciais, fazendo com que a critica seja o
resultado dessas crises com as tradi¢des. Deve se atentar também para o fato de que

Barthes leva em conta a pluralidade do texto e que a sua leitura é

inteiramente tecida de citacGes, de referéncias, de ecos: linguagens culturais
(que linguagem ndo o seria?), antecedentes ou contemporéneas, que o
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atravessam de fora a fora numa vasta estereofonia. O intertextual em que é
tomado todo o texto, pois ele proprio é o entretexto de outro texto: buscar as
“fontes”, as “influéncias” de uma obra ¢é satisfazer ao mito da filiagdo; as
citacdes de que é feito um texto sdo andnimas, indiscerniveis e, no entanto, ja
lidas: sdo citacBes sem aspas. (BARTHES, 2004, p. 71)

A critica ndo tem por objetivo afirmar o certo ou o errado, mas, sim, trazer uma
reflexdo sobre possiveis leituras de uma escritura-texto, processo em que ocorre
divergéncia, concordancia, assimilacédo, rejeicdo e/ou esquecimento da escritura-texto.

Nesse mesmo viés, Barthes afirma que:

A escritura é uma realidade ambigua: de um lado, nasce incontestavelmente de
uma confrontacdo do escritor com a sociedade; de outro lado, por uma espécie
de transferéncia mégica, ela remete o escritor, dessa finalidade social, para as
fontes instrumentais de sua criagdo. Por ndo poder fornecer-lhe uma linguagem
livremente consumida, a Historia lhe propde a exigéncia de uma linguagem
livremente produzida. (BARTHES, 1986, p. 125)

Consequentemente, através do texto ficcional, somos levados a pensar de modo
mais profundo ndo apenas a cultura e suas multiplas dimens6es, mas também a relacao
entre literatura e historia. Como estd na obra, “o poeta faz ver que esses trés atos tem a
inten¢do de um documentario fotografico” (LORCA, 1936, p. 2) de uma época especifica,
transitando assim entre a ficcdo e a realidade do drama das mulheres da Espanha,
especificando, além disso, a data — 1936, um ano historicamente de grande relevancia,
pois marca o inicio da Guerra Civil Espanhola. Uma escrita marcada por detalhes locais
e fatos ocorridos no povoado, que leva o leitor a experienciar o0s momentos vividos pelas
personagens, provocando assim uma identificacdo e/ou estranhamento com uma
determinada personagem. E possivel dizer que, ao escrever este “documentario
fotografico do drama vivido pelas mulheres dos povoados espanho6is”, Lorca desempenha
um papel semelhante ao do historiador. Tecer uma discusséo sobre a presenca da ficcdo
na historia ndo invalida o registro historiografico do passado; ao contrario, abre uma
perspectiva de leitura muito mais ampla tanto do fato em si quanto da cultura de uma
época pela permeabilidade entre os campos de estudo. Em A Casa de Bernarda Alba, ndo
se tem um texto historiografico, mas, pelas referéncias histéricas e culturais presentes no
texto, o leitor é capaz de se situar na linha do tempo da historia.

Em entrevista ao embaixador chileno Enrique Morla Lynch, Lorca afirma que a
obra analisada foi inspirada em situacdes vividas pelo autor em sua infancia no povoado

de Asquerosa, atual Valderrubios, dando uma ideia da semelhanca entre o trabalho de um
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autor ficcional e do historiador, pois ambos lidam com eventos que dao origem a uma

historia, ficcional ou ndo.

Asi se lo confesd el poeta al entonces embajador chileno, Enrique Morla
Lynch, que tuvo el privilegio de escucharsela entera, de viva voz, cuando
Federico se paseaba con el manuscrito por todo Madrid en 1936: "Hay, no muy
distante de Granada, una aldehuela en la que mis padres eran duefios de una
propiedad pequefia. En la casa vecina y colindante a la nuestra vivia una viuda
de muchos afios que ejercia una inexorable y tiranica vigilancia sobre sus hijas
solteras. Prisioneras privadas de todo albedrio, jamas hablé con ellas, pero las
veia pasar como sombras, siempre silenciosas y siempre vestidas de negro.
Ahora bien, habia en el confin del patio un pozo medianero, sin agua, y a él
descendia para espiar a esa familia extrafia cuyas actitudes enigmaticas me
intrigaban. Y pude observarla. Era un infierno mudo y frio en ese sol africano,
sepultura de gente viva bajo una férula inflexible de cancerbero oscuro. Y asi
nacio La casa de Bernarda Alba, en que las secuestradas son andaluzas, pero
como tud dices, tienen quizas un colorido de tierras ocres mas de acuerdo con
las mujeres de Castilla”. (MANTILLA, 2015)

Além desse episodio, vale lembrar que Lorca nasceu, cresceu e desenvolveu seus
talentos em um periodo histérico conturbado e permeado por transicdes na histéria
espanhola. Em 1898, ano de seu nascimento, a Espanha perdia Cuba, sua Gltima col6nia,
indo a bancarrota, além de estar a beira de uma guerra civil que levaria o pais a tornar-se
uma republica. Em meio a essa turbuléncia politica e social, estd o poeta e dramaturgo
Federico Garcia Lorca, cuja educacdo comega no campo, no meio dos camponeses, que
mais tarde seriam tema de suas obras, tendo assim contato com a sociedade dos povoados
do interior da Espanha. Lorca via o teatro como um termdmetro, uma escola e uma agéo
social, como mencionou ao defender a responsabilidade social do artista no Teatro

Espafiol, em Madrid.

Yo no hablo esta noche como autor ni como poeta, ni como estudiante sencillo
del rico panorama de la vida del hombre, sino como ardiente apasionado del
teatro y de su accion social. El teatro es uno de los mas expresivos y Utiles
instrumentos para la educaciéon de un pais y el barémetro que marca su
grandeza o su descenso. Un teatro sensible y bien orientado en todas sus ramas,
desde la tragedia al vodevil, puede cambiar en pocos afios la sensibilidad de un
pueblo; y un teatro destrozado, donde las pezufias sustituyen a las alas, puede
achabacanar a una nacién entera. El teatro es una escuela de llanto y de risa 'y
una tribuna libre donde los hombres pueden poner en evidencia morales viejas
o0 equivocadas y explicar con ejemplos vivos normas eternas del corazén y el
sentimiento del hombre. (LORCA apud MAURER, s. d.)

Ainda que néo tivesse envolvimento formal com a politica partidaria, Lorca tinha
um senso de justica social que incomodava os politicos da época e era considerado um

liberal. Esse fato granjeou ao poeta inumeras criticas a ponto de tornar-se um incoémodo
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para a politica que se instalava. Assim, o contexto historico teve um grande peso na sua
producdo literéria, principalmente a teatral, onde esse contexto vinha fortemente
representado.

Pelo viés da historia, Hayden White, em Meta-historia, faz uma relativizacdo do
texto historico ao reconhecer o jogo de influéncias que o mesmo sofre, e insere o discurso

historico na dimenséo ficcional, porque o trabalho do historiador combina

certa quantidade de “dados”, conceitos teoricos para “explicar” esses dados e
uma estrutura narrativa que os apresenta como icone de contos de eventos
presumivelmente ocorridos em tempos passados. [...] eles comportam um
conteldo estrutural que é em geral poético e, especificamente, linguistico em
sua natureza, e que faz as vezes do paradigma pré-criticamente aceito daquilo
que deve ser uma explicagdo eminentemente “historica”. Esse paradigma
funciona como o elemento “meta-historico...”. (WHITE, 1992, p. 11)

Da mesma forma, em uma obra literéria, 0 autor pode evocar fatos historicos para
criar a estrutura de sua trama, misturando fatos considerados reais com aqueles que sdo
tramados por sua imaginacao, possibilitando ao leitor que crie mundos, refaca 0 mundo
em que vive e compreenda a si mesmo. O historiador, por outro lado, faz uso do discurso
narrativo para evocar fatos passados que ndo testemunhou, relacionando dados e
conceitos para contar o que presumivelmente aconteceu. Os fatos evocados pelo
historiador servem para criar uma explicacdo para 0s processos culturais e sociais que 0
texto literario ndo tem a obrigacdo de criar, mas isso ndo significa que ambos ndo exercam
influéncia sobre esses processos. O texto histérico e o literario tem uma abrangéncia
muitas vezes diferente, a medida em que um pode ser considerado de maior importancia
do que o outro, dependendo da cultura em questdo. De acordo com White (1992, p. 22),
o texto ficcional é inventado e o texto histdrico € achado, mas o que dizer quando é criado
um tecido em que ambos caminham de forma que nédo é possivel saber onde comega um
e termina o outro? E fato que a obra em analise é um texto ficcional, mas o autor trabalha
com as palavras de maneira que deixa margem a ddvida de que ndo seja ficcdo, mas um
documentério baseado na realidade.

O historiador, para “achar” sua historia, utiliza um enredo para conta-la e, para
que tenha leitores, deve utilizar estratégias que facam com que seus pontos de vista e
aquilo que tem para contar sejam persuasivos e criveis. O autor de obra ficcional também
tem esse mesmo objetivo, que é o de prender a atencdo do leitor e leva-lo a experiéncias
novas utilizando-se de possiveis conhecimentos e vivéncias prévios. Ambos estdo

utilizando a linguagem para descrever, revelar ou criar realidades, configurando e
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reconfigurando a realidade do leitor, do texto histérico e do literario, a partir de outras
experiéncias que ndo as dele, dando forma, esclarecimentos e transformando o mundo no
qual esta inserido. O efeito do texto depende da interpretacdo, pois muitos autores podem
escrever sobre os mesmos fatos e eventos de maneiras divergentes, utilizando conceitos
e teorias que, ainda assim, fazem com que o leitor concorde com o que esta sendo exposto.
Ambos o0s autores fazem uso de seus pontos de vista, que estdo fundamentados em um
posicionamento ideoldgico. Sendo assim, fica evidente o jogo da literatura com a histdria
e a cultura, presente no texto ficcional de Lorca, revelando suas maltiplas dimensdes que,
neste caso, tem como chave de leitura principal a mulher, seus espacos sociais, sua cultura

e a presenca/auséncia de uma voz prépria. Como afirma Hayden White,

a ‘histéria” que ¢ o tema de todo esse aprendizado sé ¢é acessivel por meio da
linguagem; que nossa experiéncia da histdria é indissociavel de nosso discurso
sobre ela; que esse discurso tem que ser escrito antes de poder ser digerido
como “historia”; e que essa experiéncia, por conseguinte, pode ser tio varia
quanto os diferentes tipos de discurso com que nos deparamos na prépria
historia escrita. (WHITE, 1991, p. 21)

Assim sendo, € possivel ver que a cultura e a histdria sdo utilizadas pela literatura
para dar forma a escritura. Existe uma polifonia entre essas areas que, a principio, sao
independentes, mas podem estar inseridas uma na outra. Na verdade, podemos encontrar
uma Historia tecida pela cultura, por muitas outras historias e pela literatura que, juntas,
ocupam seu espaco nessa tessitura. Barthes faz lembrar do papel desempenhado pela
escritura no meio em gue estamos inseridos e menciona que ela possui sua historia, ao

dizer que

E sob a pressdo da Historia e da Tradicdo que se estabelecem as escrituras
possiveis de um determinado escritor; existe uma Histdria da Escritura; mas
essa Historia é dupla: no momento exato em que a Histdria geral propde — ou
impbe — uma nova problematica da linguagem literaria, a escritura continua
ainda cheia da lembranca de seus usos anteriores, porque a linguagem nunca é
inocente: as palavras tm uma memoria segunda que se prolonga
misteriosamente em meio as significacfes novas. (BARTHES, 1986, p. 125)

Ao criar sua obra, o autor tem a oportunidade de problematizar ou enfatizar aquilo
que esta estabelecido como sendo historia e tradicdo, desempenhando um papel social
que pode ou n&o ser a ressonancia do discurso proferido, muitas vezes, por geragoes.
Sendo possivel que as palavras tenham significacbes novas, como nos traz Roland

Barthes, por que manter somente as significagcbes antigas? Por que ndo dar voz ao
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silenciado feminino ou explicitar a auséncia dele? A partir de questbes ou
problematizacfes como essas, investigacdes podem ser aprofundadas ndo apenas no
ambito da historia, mas também dos estudos culturais e antropoldgicos, sobre a
auséncia/presenca do feminino e o quanto o mesmo esteve incrustado na cultura e na
literatura. O trabalho narrativo de Lorca € um exemplo claro desse processo, que incrusta
o feminino na voz e prética social masculina, como uma presenca fantasmagorica e
desconfortavel em um universo literario que tinha na experiéncia masculina seu grande
referencial. Na obra literaria, em especial neste drama de Lorca, é encontrado um espaco
de representacéo e expressdo sociocultural de uma época, como podemos ver nas falas de
Adela que, a0 mesmo tempo em que aspira a liberdade do jugo da mée, ao que tudo indica,
esta ansiando para estar sob a autoridade de Pepe Romano. Mesmo querendo romper com
a tradicdo que a aprisiona no luto imposto, ela se debate entre as rupturas simbdlicas e a

reafirmacéo do discurso predominante.

ADELA

Deixa-me em paz! Dormindo ou ndo, ndo tens por que te meteres no que é
meu! Faco com 0 meu corpo o que bem entender!

[.-]

ADELA

Segue-me por toda a parte. As vezes aparece no meu quarto para ver se durmo.
Nao me deixa respirar. E sempre: “Que pena essa caral Que pena esse corpo
que ndo vai ser de ninguém!” Isso ndo. Meu corpo sera de quem eu quiser.
(LORCA, 1936, p. 22)

[-]

ADELA

(Enfrentando-a) — Aqui se acabaram as vozes de prisdo! (Adela arrebata a
bengala das maos da mée e a parte em duas.) — Fago isto com a vara da tirana!
N&o dé nem mais um passo. S0 Pepe manda em mim. (Id. p. 46)

Ou seja, nesta e em muitas outras passagens do texto de Lorca, fica evidente o
referido imbricamento entre literatura, cultura e historia, fazendo do texto literario uma
espécie de palimpsesto cultural, que carrega as marcas de tempos, eventos e discursos;
neste caso, um jogo de presencas e auséncias, vozes e ndo-vozes; um jogo em que O
discurso feminino se d& nos subterraneos da histdria e da cultura, e cuja porta de

entrada/saida é o texto ficcional.
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2. AVOZ DO FEMININO NA LITERATURA - UMA QUESTAO DE CULTURA

A literatura desenvolve em n6s a quota de humanidade na medida em que nos
torna mais compreensivos e abertos para a natureza, a sociedade, o semelhante.
— Antonio Candido

Na obra de Lorca em geral, pode-se encontrar um simbolismo referente a luta pela
liberdade de algum tipo de opressdo, muitas vezes girando em torno da vida de mulheres
que travam algum tipo de luta familiar ou social. Um dos temas recorrentes € a morte,
que muitas vezes configura-se como a saida para a liberdade e a recompensa pelo esforgo
por ultrapassar os limites impostos por uma autoridade opressora. Em A Casa de
Bernarda Alba, o que move as engrenagens do drama é a tentativa de Adela de se ver
livre da opressdo de sua mae, tentativa esta que igualmente culmina com a morte — ou
seja, um fim dramatico, sendo tragico. Na obra em estudo, pode-se ver, na figura de Adela,
a luta da mulher pela libertacdo de uma opressdo imposta por outra mulher, que da eco ao
pensamento machista predominante na sociedade da época. Lorca manifesta, através de
seu discurso simbdlico, ndo apenas a condicdo cultural vivida pelas mulheres, mas
também a realidade historica da Espanha e seu povo no inicio do séc. XX —ou seja, a casa
como representacdo da cultura de uma época.

Nesse jogo de representacdes, o autor utiliza diferentes palavras e situacdes para
simbolizar a morte, a vida, o erético, etc. No comeco de A Casa de Bernarda Alba, temos
a mencao do badalar dos sinos que tem duplo significado, pode ser sinal de boas ou mas
noticias; neste caso, simboliza a presenca da morte no ambiente. A representacdo da
natureza também ganha forca simbdlica na relagdo que o texto provoca entre a falta de
agua, o bosque de oliveiras e a aridez de Bernarda e da casa, com a vida e o frescor
existentes do lado de fora das paredes, e que ela ndo quer que as filhas vejam, sintam ou
vivam. Aqui, o olival é ressignificado, distanciando-se da imagem a qual o meio cristdo
estd acostumado — na Biblia, 0 Monte das Oliveiras era um local de ora¢do, para onde
Jesus se retirava a fim de meditar. Lorca, ao contrério, transforma a referéncia biblica do
bosque das oliveiras em espaco fortemente dicotdmico, em um ambiente de celebracéo
da vida profana (de 14 vem as festas), proibitivo para as mulheres honestas, enlutadas; ao
mesmo tempo, um espago de uma justica humanamente cruel para com as mulheres,
revestida de uma tradicdo religiosa inquisitoria, e atribuindo aos cdes uma condigdo moral

superior em humanidade e compaixao (LORCA, 1936, p. 34).
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Outra imagem encontrada nessa obra é a do garanhdo, simbolo da forca e
vitalidade sexual, que pode ser vista como uma representacédo de Pepe e do efeito causado
por ele nas filhas de Bernarda. Um exemplo claro é quando Adela comenta com sua irma,
Martirio, sobre o seu poder de seducéo sobre Pepe e o fato dele ndo conseguir resistir aos
seus encantos, afirmando que: “A um cavalo empinado sou capaz de por de joelhos com
a for¢a de meu dedo mindinho” (LORCA, 1936, p. 46). Semelhante ao cavalo, o curral
também traz sua carga de erotismo e sensualidade, pois é o local onde Anténio Maria
Benavides, o marido de Bernarda, levantava a saia da criada (Id., p. 5) e onde Adela se
encontra com Pepe (Id., p. 46). O garanhdo que estava preso fazia alvoroco, provocando
incobmodos para quem estava na casa; e Bernarda, cumprindo seu papel de mulher, ao
amanhecer, ia “deitar-lhe éguas novas” (Id., p. 36), em uma indica¢do de que ndo apenas
ela sabia das praticas do marido, como se encarregava de prover para ele “éguas novas”.
Os homens tinham direitos e liberdades que eram considerados necessidades, mas quando

uma mulher age de modo “errado” ¢ duramente condenada.

LA PONCIA

De muito longe. Vieram dos montes. Alegres! Queimados como arvores!
Gritando e jogando pedras! De noite chegou ao povoado uma mulher vestida
de lantejoulas. Dangava com um acordedo. Quinze deles a levaram para o
olival. Eu os vi de longe. O que ajustava tudo com ela era um rapaz de olhos
verdes, tdo rijo como um feixe de trigo.

[-]

LA PONCIA

Anos atras veio uma dessas e eu mesma dei dinheiro a meu filho mais velho.
Os homens precisam dessas coisas. (LORCA, 1936, p. 25)

LA PONCIA

E para ocultar sua vergonha o matou e colocou debaixo de umas pedras. Mas
uns cdes, com mais coragdo que muitas criaturas, o tiraram, e, como levados
pela mdo de Deus, 0 puseram junto a sua porta. Agora querem mata-la.
Arrastam-na pela rua abaixo e os homens vém correndo pelos caminhos do
olival, dando gritos que até fazem estremecer os campos. (LORCA, 1936, p.
34)

Em meio as praticas culturais e sociais, a obra de Lorca também € permeada por
um discurso religioso implicito, o qual se manifesta sobretudo nos espacos ocupados pela
mulher, enfatizando uma condicao de aprisionamento social e psicoldgico, tornando-se
assim um contetdo de anélise relevante.

Como afirma Carlos Eduardo Figari (2007, p. 7), “vivimos en un mundo
postsecular no unicamente porque la religion tiene una presencia destacable en las
politicas nacionales e internacionales sino porque ha vuelto a ser una problematica

importante para la teoria social”. Ainda que a religido faca parte da formacéo cultural, de
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acordo com Pierre Debergé, os religiosos fizeram uso indevido do livro por eles

considerado sagrado, a Biblia. Para Debergé,

Mesmo tendo sido redigida em um mundo bem distante do nosso, com modelos
diferentes dos nossos, a Biblia contém, de fato, uma mensagem capaz de
clarear as questdes que se apresentam hoje em matéria de comportamento
sexual. Pelo fato de, no decorrer da historia, ela ter sido sempre “deformada”
ou por ter sido utilizada para fins pouco respeitosos do texto biblico, essa
mensagem precisa ser redescoberta e reestudada (DEBERGE, 2003, p. 12).

Debergé levanta a questdo que ndo devemos tomar com literalidade questdes
teologicas nem sempre dominadas por nos, pois “também ¢ verdade que esses relatos sao
o reflexo de um mundo onde a procriacdo era um aspecto essencial da sexualidade, pois
ela assegurava a continuidade e a sobrevivéncia de um grupo, de uma tribo ou de um
povo” (DEBERGE, 2003, p. 25). Para este autor, a mulher tem um papel de salvadora do
homem (Id., p. 52), ¢ o “texto hebraico traduz, ao mesmo tempo, a semelhanca e a
diferenca que caracterizam o homem e a mulher, sem que apareca qualquer ideia de
subordinagdo da mulher ao homem. Ao contrério, tudo fala da igualdade fundamental
entre homem e mulher” (Id., p. 55). Esse posicionamento dentro do espaco teologico abre
oportunidade para uma ressignificacdo do papel/voz da mulher dentro da sociedade, em
seus mais variados espacos, inclusive na propria literatura e sua critica.

N&o apenas na teoria social, mas também no campo da teoria literéria, a obra de
Lorca, através das referéncias espaciais, culturais e sobretudo religiosas, ganha forca de
atualizacdo, provocando o leitor, seja ele homem ou mulher, a repensar e, talvez,
ressignificar suas praticas no que tange a relacdo com o feminino e, neste caso, com a
mulher, o seu espaco social e a sua voz. Este é o grande objeto de estudo das teorias
feministas.

Entretanto, antes de adentrarmos a dimensao teorica, vale relembrar o significado
da palavra “machismo”. De acordo com o Dicionario Aurélio, machismo ¢ “a atitude ou
comportamento de quem cré que o homem ¢ socialmente superior a mulher”. No site
significados.com.br, pode ser encontrado o seguinte significado para machismo: “¢ o
comportamento, expresso por opinides em atitudes, de um individuo que recusa a
igualdade de direitos e deveres entre 0s géneros sexuais, favorecendo e enaltecendo o

sexo masculino sobre o feminino”. O individuo que atue dessa maneira pode ser

considerado machista.
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Quanto as teorias feministas no ambito dos estudos literarios e culturais, é
importante considerar a sua dimensdo social por ter em seu cerne o estudo direto e/ou
indireto sobre a posicdo da mulher, em sentido amplo, no meio em que esté inserida. Essas
teorias buscam refletir, descrever, problematizar esses espacos, através da analise da
presenca e/ou auséncia da voz feminina nos textos literarios e sua carga historico-cultural.
Os estudos culturais trazem em seu interior ideias que influenciam os esteredtipos e as
normas vigentes em cada sociedade. Como as teorias séo criadas por individuos e cada
um tem suas opinides e perspectivas sobre cada tema, elas podem ter uma raiz comum,
mas ndo sdo homogéneas, como por exemplo a ginocritica, forma de critica feminista que
se concentra na escrita feminina, sua evolucao e a criacdo de sua tradigédo, trazendo uma
redefinicdo de padrBes ideoldgicos e culturais para expressar o feminino, sendo que ha
quatro modelos de critica que podem ser seguidos: bioldgico, linguistico, psicanalitico e
cultural. Vale enfatizar aqui que este trabalho tem seu foco no modelo cultural.

Na obra analisada, encontramos uma estrutura dialégica em que o processo de
construcdo das relacfes entre as personagens d& espaco somente a voz do masculino,
seguindo o modelo cultural padrdo da sociedade, deixando claro a inexisténcia de espaco
social e cultural para a voz do feminino. Em A Casa de Bernarda Alba, por ser uma obra
de teatro, ndo encontramos um narrador explicito, mas um autor/escritor/diretor que,
como um narrador, possui um lugar privilegiado para posicionar as personagens,
definindo suas instancias enunciativas na obra e, consequentemente, atraindo a atengéo
do espectador/leitor para niveis discursivos que transcendem a trama, fazendo do seu
texto um texto inesgotavel e de grande importancia no que tange a problematizagdo dos
espacgos da mulher na sociedade.

As teorias feministas trazem uma visdo critica de uma sociedade em que a
violéncia contra a mulher é velada e muitas vezes silenciada, ainda que
inconscientemente, por um discurso dominante incrustado nos papéis por ela
desempenhados em ambito econémico, social, politico e religioso. Segundo Andrea Nye
(1995), “as mulheres ndo lutam contra um anénimo outro masculino, mas contra pais,
irmaos, maes, maridos”, pois na estrutura social reinante ecoa o discurso masculino de
um poder que faz parte da historia das mulheres, que define o que é o ser feminino e o
que pode ou nao fazer. Essas histdrias s@o escritas por personagens-mulheres que lutam

pelo empoderamento feminino. De acordo com Nye,
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[...] as situagdes em que as mulheres lutam tém uma historia, uma historia
familiar tanto social como individual, e suas rea¢fes sdo modeladas naquela
histéria. Além do mais, essa formacdo do eu feminino, da personalidade
feminina, é realizada numa infancia dependente na qual nao tem sentido falar
de vontade ou entendimento. A personalidade é formada na familia, para
melhor ou pior, além da escolha e frequentemente além da meméria (NYE,
1995, p. 142-143).

Essas situacGes mencionadas por Nye podem ser vistas no jogo dos papéis sociais
presente na obra de Lorca pela voz de Bernarda Alba, quando expressa uma das suas
maiores preocupacfes: o que dirdo os outros? Essa preocupacao é compartilhada por

outras mulheres da casa em diferentes situacdes, como podemos ver no texto abaixo.

CRIADA

N&o se preocupe que ela ndo se atira.

BERNARDA

N&o é por isso... E que daquele lugar as vizinhas podem vé-la da janela.
(LORCA, 1936,2 p. 9)

[-]

MADALENA

[...] Hoje existe mais luxo, as noivas trazem véu branco como nas cidades e se
bebe vinho engarrafado. Mas apodrecemos temendo o que ndo dirdo. (Id., p.
13)

[-]
LA PONCIA

Vigio! Para que as pessoas ndo cuspam ao passar por esta porta.

[]
Nédo distingo nenhuma. Quero é viver em casa decente. Ndo me sujar na
velhice. (Id., p. 23)

]

BERNARDA

Buscarei saber de tudo! E se no povoado quiserem levantar falsos testemunhos,
terdo de enfrentar minha dureza. N&o se toca mais nesse assunto. As vezes
parece haver uma onda de lama que fazem subir para desmoralizar-nos. (ld.,
p, 33)

Esse medo da opinido difamatdria dos outros sobre o que acontece com a mulheres
é recorrente na obra, as vezes de modo implicito. E, diante dele, Bernarda recorre a forca
e ao discurso masculino, dos quais se apropriou com a morte do marido, afirmando a sua
dureza para silenciar as vozes do povoado.

As teorias feministas trazem a luz problemas que antes pertenciam ao ambiente
doméstico-privado, como gravidez, maternidade, aborto e violéncia contra a mulher,
expondo as marcas de uma cultura machista que desvaloriza e avilta os papéis ocupados

pela mulher na sociedade, apagando a sua voz e, em geral, as marcas da violéncia por ela
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sofrida nesses espacos intimos. Em A Casa de Bernarda Alba, esse apagamento do
feminino no espago social fica evidenciado pelo silenciamento discursivo das mulheres
na obra, especialmente através das personagens Bernarda Alba e Adela — aqui, quando as
mulheres falam, é para reproduzir a voz e o poder de dominacdo sociocultural do
masculino.

Nesse sentido, a obra de Lorca pode ser considerada um modelo cultural, pois
segundo o proprio autor, a mesma deveria ser um documentario fotografico; e, como
afirma Elaine Showalter (1994, p. 47), “um modelo da situacao cultural das mulheres ¢
crucial para que se compreenda tanto como sao percebidas pelo grupo dominante quanto
como percebem-se a si mesmas e aos outros”, além de poder ser reconhecido que “no
passado, a experiéncia feminina que ndo pudesse ser acomodada pelos modelos
androcéntricos era tratada como desvio ou simplesmente ignorada”. Os antrop6logos
Shirley e Edwin Ardener pontuam que as mulheres constituem um grupo silenciado, mas

ndo totalmente contido pelo masculino (apud SHOWALTER, 1994, p. 47).

Com o termo “silenciado”, Ardener sugere problemas tanto de linguagem
quanto de poder. Os grupos silenciados tanto quanto os dominantes geram
crencgas ou ideias ordenadoras da realidade social no nivel inconsciente, mas
0s grupos dominantes controlam as formas ou estruturas nas quais a
consciéncia pode ser articulada. (SHOWALTER, 1994, p. 47)

Como afirmado anteriormente, Lorca apresenta o seu texto como um drama de
mulheres que vivem nos povoados espanhois, dando, assim, uma dimensdo documental
para a sua ficcdo, enfatizando os papéis a elas atribuidos pela ideologia dominante. Ele
se debruca sobre o espaco doméstico-privado das mulheres, como sexualidade,
identidade, sofrimentos, bem como aborto e prostituicdo. No contexto histérico e social
da época — inicio do séc. XX em uma Espanha marcada pela ditadura Franquista — pode-
se dizer que o texto de Lorca ganha marcas quase subversivas da ordem social das
mulheres.

Um exemplo disso é Adela, que tenta ser independente, tenta subverter aquilo que
é imposto pela tradicdo, usando outra cor no periodo de luto, enfrentando a autoridade de
Bernarda e proclamando que é dona do préprio corpo. Quem reprime essas manifestacdes
sdo as outras mulheres, principalmente Bernarda e La Poncia, ambas com um discurso
autoritario, informando aquilo que pode ou ndo pode ser feito, eco do discurso masculino,
que coloca em “ordem” a sociedade e o papel do homem e da mulher, do masculino e do

feminino.
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Pode ser considerado importante salientar que Lorca, homem-europeu-
colonizador, da voz a condicdo da mulher, expondo a cultura existente sobre a mulher.
Isto serve como demonstracdo de que podem existir autor(res) que, apesar de serem do
sexo masculino, conseguem ler a cultura de modo a colocar em destaque a situacdo das
mulheres que desempenham o papel a elas reservado de submissas e oprimidas. Nesse

sentido, Showalter menciona que

de fato, uma teoria da cultura incorpora ideias a respeito do corpo, da
linguagem e da psique da mulher, mas as interpreta em relagdo aos contextos
sociais nos quais elas ocorrem. As maneiras pelas quais as mulheres
conceptualizam seus corpos e suas funcdes sexuais e reprodutivas estdo
intrincadamente ligadas a seus ambientes culturais. (SHOWALTER, 1994, p.
44)

O autor-escritor e a autora-critica ndo se contrapdem nos seus discursos, pois
Lorca, ao tecer sua critica implicita na obra, coloca em pauta um questionamento sobre o
papel da mulher na sociedade e a visdo do homem sobre tal. Cabe ressaltar que na trilogia
Bodas de Sangue, Yerma e A Casa de Bernarda Alba, € recorrente para as personagens
femininas de Lorca o anseio por realizacdo pessoal, a qual elas ndo tém acesso devido as

convencdes sociais da época — uma busca gque acaba causando-lhes da morte.

E inegavel que os discursos marginalizados das mulheres — assim como os dos
diversos grupos de “excluidos” ou “silenciados” —, Nno momento em que
desenvolvem suas “sensibilidades experimentais” e definem espagos
alternativos ou possiveis de expressdo, tendem a produzir um contradiscurso,
cujo potencial subversivo ndo é desprezivel e merece ser explorado.
(HOLLANDA, 1994, p. 15)

A carga discursiva da obra de Lorca provoca no leitor profundas reflexdes sobre
as relacdes de poder, o qual ndo é posse de ninguém, homem ou mulher, mas resultado
de uma relacdo em que um dos polos se submete as vontades/poder do outro, sendo que
neste caso temos a figura da mulher ocupando um espaco de poder que, em principio,
pertencia ao homem. O poder é efetivado a partir do momento em que um individuo altera
seu comportamento por vontade de outro, como acontece com as filhas de Bernarda. Esse
poder é exercido por meio das palavras que criam possibilidades, escolhas sobre como
sera criada a realidade, e é através delas que sdo transmitidos, por geracgdes, os valores
socioculturais. Para que essas realidades sejam alteradas e transformadas, deve ser

realizada uma revisao daquilo que é transmitido e passado para 0s sujeitos sociais através
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dos meios de comunicacao de massa e espagos instituidos na sociedade, tais como escolas,
igrejas, etc.

Como os estudos de género tem indicado, nem todos os individuos se identificam
totalmente com os atributos a eles definidos como masculinos ou femininos, os quais sao
designados pela prépria cultura. Entretanto, ainda existe resisténcia de alguns para
entender que as identidades sdo construidas de acordo com fatores externos. Na trama
ficcional, esses fatores podem ganhar proporc¢des hiperbdlicas, o que favorece o choque
e a consequente tomada de consciéncia do leitor sobre o seu préprio mundo e os codigos
sociais e culturais que o determinam.

A voz do masculino ecoa nas a¢bes das mulheres da obra, quando de fato o Unico
que deveria ter voz ativa, de comando, seria Pepe Romano — namorado de Adela e noivo
de sua irmd mais velha, Angustias. Entretanto, Lorca provoca aqui um forte desvio
enunciativo ao atribuir auséncia de voz discursiva e de autoridade ao unico homem do
drama. Apesar disso, a forca do cddigo cultural fala mais alto e, mesmo sem voz, a
simples sombra do homem causa verdadeira tempestade na vida das mulheres da casa de
Bernarda que, afirmada no seu poder masculino, parece ndo ver o efeito desse homem
sobre suas filhas, quando até mesmo a louca da casa, Maria Josefa, sua mae, vé os ciimes,
discordias e disputas provocadas pela simples mencdo do nome de Pepe. Pode ser
destacado que ele nem mesmo vai pessoalmente pedir a Bernarda a médo de Angustias em
casamento: “Pepe Romano vai casar-se com Angustias. Esta noite esteve rondando a casa
e creio que em breve vai mandar alguém para fazer o pedido” (LORCA, 1936, p. 14). Na
obra, fica evidente que Pepe ndo vai casar com Angustias pela sua beleza, mas, como dito
pelas irmas, pelo dinheiro, pois ela “estd velha e doente” (Id., p. 14); como disse
Madalena: “o dinheiro pode tudo” (Id., p. 15). Vale notar que, ainda que ndo tenha
presenca fisica na trama, Pepe é quase onipresente ndo somente por ser o causador de
muitas dissensBes entre as irmas, mas principalmente porque € o desvelador da paixdo

borbulhante no intimo das filhas de Bernarda.

ADELA

Por isso fazes tudo para que eu ndo me va com ele. Nao te importa que abrace
aquela a quem nao ama. A mim também ndo me importa. Pode ficar cem anos
com Angustias, mas que me abrace te parece terrivel, porque também o amas!
Também o amas!

MARTIRIO

(Dramética.) — Sim! Deixa-me dizé-lo sem disfarces. Sim! Deixa que 0 meu
peito se rompa como uma roma de amargura. Eu o amo! (LORCA, 1936, p.
45)
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O desvio discursivo criado por Lorca revela ndo apenas uma funcéo diferenciada
do masculino na trama, mas a presenca de outra instancia enunciativa — a sua voz como
autor — a qual gera um efeito de hipérbole cultural, evidenciando a hipocrisia dos codigos
de comportamento, inclusive religiosos, de uma época que, além de tudo que ja foi
pontuado aqui, negava, proibia, reprimia a condi¢do da mulher enquanto sujeito dotado
de sexualidade. Todos esses codigos faziam parte de uma sociedade e, como mencionado
anteriormente, Lorca considerava que o artista tinha deveres sociais que deveriam ser
desempenhados. Ao utilizar em suas obras personagens e contextos conhecidos pelo
publico em geral, estava realizando aquilo em que acreditava: colocava a arte, a literatura,
de um modo compreensivel ao povo. Essa atitude preconizava que ter acesso a arte era
um direito de todos, pois “ninguém ¢ capaz de passar as vinte e quatro horas do dia sem
alguns momentos de entrega ao universo fabulado” (CANDIDO, 2004, p. 174). Ao
colocar em evidéncia os codigos sociais, a obra de Lorca cumpre o papel que, segundo
Antonio Candido, esta reservado a literatura, que “confirma e nega, propde e¢ denuncia,
apoia e combate, fornecendo a possibilidade de vivermos dialeticamente os problemas”
(CANDIDO, 2004, p. 175), pois ela traz novas possibilidades ao leitor, sendo, inclusive,

causadora de condenacbes porque

Nas médos do leitor o livro pode ser fator de perturbagéo e mesmo de risco. Dai
a ambivaléncia da sociedade em face dele, suscitando por vezes condenagdes
violentas quando ele veicula nogBes ou oferece sugestbes que a Vvisdo
convencional gostaria de proscrever. (CANDIDO, 2004, p. 176)

Esse é um dos grandes problemas causados por Lorca em suas obras: veicular
nogdes e sugerir que algo estd errado, indo contra aquilo que estava instituido pela
sociedade de sua época. Durante a vida, esse autor protestou contra a situacdo vigente,
pois ainda que um dos motivos de sua morte tenha sido o fato de ser homossexual, o
grande problema causado por ele eram suas ideias expostas em sua arte e literatura. Assim
como quando suas personagens buscavam ter voz e sofriam as consequéncias, também o
autor, na vida real, penou por dar voz ou pelo menos mostrar o silenciamento de que
sofriam certos sujeitos na arena social do seu pais.

Histdrica e culturalmente, € recorrente o fato de os posicionamentos inovadores,
invencdes ou descobrimentos, que questionam a tradigcdo, serem vistos com ceticismo,
criticas exacerbadas e, em algumas épocas, tornarem-se motivo de torturas e morte de

seus defensores. A despeito das grandes mudancas ja ocorridas no ambito sociocultural,



Pagina |133

como pontuado pelas teorias feministas e pelo te6logo Debergé, a caminhada ainda é
longa em seu aspecto social, cultural e religioso. Uma questdo exposta pela literatura, em
muitos casos, é a doutrinacdo ideoldgica, seja ela religiosa ou politica, onde séo colocadas
regras, dogmas, de como a vida deve ser, seja no coletivo ou privado, e seus efeitos
castradores sobre os individuos. E como é possivel observar, a literatura, com suas
estratégias ficcionais, ocupa um espaco relevante na arena de trocas simbolicas da cultura,
de modo a oferecer a seus leitores ferramentas de leitura de mundo efetivas que despertam
a sua atencédo para o vivido no seu tempo real. Desse modo, ao dar voz aos silenciados de
todo tipo, constitui-se um gatilho que leva o sujeito a revisitar conceitos-tradi¢es
ultrapassados e a obter novos olhares sobre questionamentos antigos. E, quem sabe, nesse
grande emaranhado social, seja possivel criar um espago de constituicdo da voz da
mulher, permitindo-lhe seu proprio discurso, quebrando paradigmas e preconceitos

criados e sustentados ao longo do processo histdrico-cultural da nossa sociedade.

CONSIDERACOES FINAIS

Ao analisar uma obra literaria, entra-se em um processo de ampliacdo e
imbricamentos de diferentes campos de estudo. Pode-se dize que o trabalho do critico
literario se configura como um processo de criacdo de um tecido ou teia que liga
diferentes pontos, de modo que mantenha a heterogeneidade dentro da unidade; ou seja,
um espaco integrado de dialogo entre campos e vozes.

Nesta andlise, ndo se buscou inserir a voz do feminino em uma ‘“historia” ja
finalizada, mas, sim, explicitar a presenca da Histdria no texto ficcional, e que a mesma
pode ser revisitada a partir da participacdo e do olhar do e sobre o feminino. Uma analise
comparativa, como a que se propds aqui, cria oportunidades de explorar uma obra/texto
a partir de diferentes perspectivas, dialogando com outros olhares e, sobretudo,
diacronicamente, com a cultura da nossa prépria época. Nao delimitar fronteiras para um
texto literario permite desvelar aspectos, como o do feminino por exemplo, que, se
estudados dentro dos limites de uma Unica area, ndo seriam sequer notados, deixando de
gerar questionamentos e, consequentemente, novos estudos. Isto €, este tipo de analise
implica atuar em um espaco de convergéncia entre campos de estudo; sendo assim, pensar
o feminino e analisar a influéncia da religido em sua formacéo leva obrigatoriamente a
incluir aspectos historicos e culturais no processo de analise literaria.

Como mencionado anteriormente, na obra de Lorca em estudo, o poder do

masculino e seus espacos de autoridade sdo fortemente marcados e expressos pela voz
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das mulheres, deixando clara a presenca de uma tradi¢do/construcao historica, social e
cultural, influenciadas por um poder — o poder religioso — que, durante séculos, foi
considerado autoridade maxima em todos os assuntos, censurando e calando as vozes que
ndo se adequavam ao seu ponto de vista. Assim, tudo que pudesse ser considerado de boa
moral e influenciar para os bons costumes, na Literatura, na Cultura ou na Historia,
passava pelo crivo das autoridades religiosas. Deve ser levado em consideracao aqui que
as ordens religiosas, formadas por homens, durante muito tempo, detiveram o processo
educacional e s6 faziam ecoar a voz predominante, a voz do masculino, relegando a
mulher/feminino a espacos de anonimato e, se possivel, invisibilidade. Nesse processo de
renovacgdo cultural, a literatura, ao dar voz ao feminino, expondo e problematizando
questBes consideradas de foro intimo, como, por exemplo, as que envolvem a sua
sexualidade, violéncia doméstica, etc., tem ocupado papel relevante para uma revisao da
situacdo vivida pela mulher, contribuindo para que ela conquistasse espaco para esse
feminino silenciado e aprisionado, construindo seu préprio discurso.

Levando em consideracdo a conquista do espago, podemos encontrar no discurso

de Debergé a necessidade de uma verificacdo das condi¢des sociais vigentes, pois

A luz das condig@es sociais, humanas e eclesiais atuais, esse modelo deve ser,
hoje, verificado. Para tanto, sem ddvida, é preciso comecar por favorecer o
reconhecimento matuo entre homens e mulheres. Como? Estudando ao mesmo
tempo para semelhanca e a diferenca; evitando que se confundam réapido
demais dignidade comum e identidade comum; elaborando parcerias e
colaboragGes que respeitem a maneira como cada sexo encarna diferentemente
o0 universal do humano. Afinal, se a parceria homem-mulher pode ser lugar de
muitas alegrias e de realizagdes, ela pode ser também o de muito sofrimento e
de muitas frustracdes (DEBERGE, 2003, p. 118).

Como apontado pelo tedlogo Debergé, a relacdo homem-mulher é um espaco de
dicotomias, alegria/sofrimento e realizacGes/frustracbes, mas fica um questionamento:
somente criar espacos para a mulher-feminino sera suficiente para que aparecam as
diferencas? De acordo com Gilles Lipovetsky, em La Tercera Mujer, essas diferencas ndo
desaparecerdo. Para Lipovetsky a mulher, na historia, passou por duas fases e esta
entrando em uma terceira. A primeira mulher foi desprezada e desvalorizada, a segunda
foi exaltada e idealizada, mas sem deixar de estar submetida ao homem e silenciada. As
mulheres anteriores se viam e eram vistas a partir do olhar do homem, mas a terceira
mulher passa a ser indeterminada porque deixa de ser definida pelo olhar do homem,
saindo daquelas funcdes previamente tragadas pelo contexto sociocultural. Essa mulher

que nasce tem opgdes para escolher quem vai ser, mas
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Aun cuando instituye una ruptura fundamental en la historia de las mujeres, el
modelo de la tercera mujer no coincide en modo alguno, preciso es subrayarlo,
con la desaparicion de las desigualdades entre los sexos, sobre todo en materia
de orientacion escolar, de relacién con la vida familiar, de empleo, de
remuneracion (LIPOVETSKY, 1999, p. 219).

A grande mudanga esta no fato de ser criada uma abertura nas normas vigentes
onde ndo existem imposi¢des sobre papéis e lugares para um ou outro, mas, sim, existem
orientacOes sobre possibilidades a serem seguidas porque a sexualidade continuara sendo
um marcador na sociedade. Para Lipovetsky, os papéis sociais ndo irdo desaparecer,

Ciertamente, en la actualidad se reconoce a mujeres y hombres el derecho a ser
duefios de su destino individual, mas ello no equivale a un estado de
intercambiabilidad de sus roles y lugares. [...] A todas luces la variable sexo
sigue orientando la existencia, fabricando diferencias de sensibilidad, de
itinerarios y de aspiraciones (LIPOVETSKY, 1999, p. 220).

Para o surgimento da terceira mulher, a literatura pode ser uma das grandes
influéncias no processo de subverter, reestruturar e repensar os costumes e tradigoes
encontrados na sociedade, reformulando o papel do feminino e quebrando os tabus
referentes & mulher/feminino nos mais diversos &mbitos da sociedade, assim como tem
sido até o momento um dos espacos em que a voz silenciada pode ser ouvida.

Ao pensar sobre a terceira mulher como representacdo de um feminino com voz e
escolha, pode ser concluido, através do que € exposto neste trabalho de anélise de A Casa
de Bernarda Alba, que o processo para chegar até essa oportunidade de ter voz ativa foi
longo, sem querer dizer que esta finalizado. Tendo a cultura como uma invencao da mente
humana (WAGNER, 2010), na obra, a representacdo do feminino é um eco da cultura
dominante masculina, até mesmo quando a mulher detém o poder, inclusive na relacéo
com outras mulheres, como é o caso de Bernarda, autoritaria, preconceituosa e algoz das
outras mulheres. Uma atitude que reflete uma tradicdo historica, um discurso que foi
disseminado pela linguagem para ser “achado” como fato e tido como “historia” (WHITE,
1992), passando por um processo poético e ficcional, influenciado por outros fatores
como a ideologia de quem conta a histdria.

Outra influenciadora no espaco doméstico da casa € a religido, tida como base
para muitas imposicOes da sociedade da época e aproveitadas para impedir a liberdade
das filhas de Bernarda. O viés religioso foi um influenciador da historia e da cultura,
promovendo maneiras de como deveria ser contada e o que era certo ou errado. Por ter

como base a Biblia, considerada um livro sagrado, a religido era levada em total
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consideracdo em tudo o que expunha como verdade. Deberge desconstitui a ideia de uma
religido infalivel que obstrui a liberdade, mencionando a necessidade de uma redescoberta
e um reestudo do texto biblico devido ao mal-uso dado a0 mesmo (DEBERGE, 2003).

Como parte da cultura, da histéria e, por que ndo dizer, da religido, esta o
silenciamento do feminino pela voz predominantemente masculina, que carrega no seu
bojo uma teoria cultural sobre o corpo da mulher e como ela deveria falar e se comportar.
Essa voz, ou discurso masculino controla as estruturas sociais (SHOWALTER, 1994) e
leva a mulher a lutar contra a sua formacéo, que comecou na familia (NYE, 1995). Mas,
ainda que o caminho tenha sido longo, chega-se a um momento em que a mulher, a
terceira mulher (LIPOVETSKY, 1999) tem oportunidade para escolher quem vai ser e
como vai ser, passando a ter voz e vez.

Em todo esse processo que se pode dizer de luta, o status da mulher-feminino
passou por mudancas, apagamentos, revisdes, reescritas, até comecar a alcancar seu
objetivo de recolocagéo e ressignificacdo no espaco social e cultural. A sociedade tem
sido o palimpsesto, onde a histdria, a cultura, a literatura e a religido tém deixado suas
marcas de escrita e reescrita, seus pressupostos de como a vida deve ser. Essas
superposicBes de mudancas, trocas, revisdes de ideologias e teorias afetam 0 modo como
0 masculino e o feminino sdo vistos pela sociedade. Com o surgimento de um terceiro
modelo de mulher, se tem uma nova perspectiva de futuro para a relagdo mulher-homem,
feminino-masculino. Porém, ainda que seja um novo olhar, isso ndo significa que o
passado sera esquecido, pois da mesma forma que no palimpsesto ficam o0s resquicios
daquilo que estava antes, sempre ficard na memaoria um vislumbre daquilo que ja foi, uma
vez que toda mudanca é processual e, portanto, passa por uma evolugdo. A obra de Lorca,
com seu jogo de ressonancias significas sobre o espaco e voz da mulher, juntamente com
todas as teorias utilizadas, levam a um final... ndo, a um novo questionamento: com a
terceira mulher, como definida por Lipovetsky, chegamos ao final do caminho ou

comecgando um novo em que estamos dentro e a0 mesmo tempo fora?
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