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Laboratorios de escrita e de leitura

Como uma aula de Teoria da Literatura e de Literatura Comparada pode
se tornar um laboratdrio? Talvez o maior desafio seja ndo somente
experimentar os textos tedrico-criticos e literarios, mas também fazer
experimentos com eles: testar-lhes os limites. Assim, os conceitos e os
métodos teriam mais chance de serem investigados pelos discentes, em
vez de serem reproduzidos de forma mecanica e irrefletida. Como fruto
desse processo, a literatura nao seria “usada” para demonstrar uma ou
outra vertente teodrico-critica; pelo contrario, o leitor se sentiria mais a
vontade para se aproximar de fato da obra, “interpreta-la”, trazer a tona
potencialidades antes insuspeitas.

No primeiro semestre de 2023, procurei transformar em laboratoério
duas disciplinas de graduacao ministradas por mim na Faculdade
de Letras da UFMG: “Tendéncias Criticas da Teoria da Literatura” e
“Estudos Tematicos de Teoria da Literatura e Literatura Comparada:
Escritas Imagéticas”. Os ensaios aqui reunidos foram desenvolvidos por
estudantes em tal contexto. Sdo, portanto, fruto de um trabalho analitico
e especulativo que assumiu riscos, encontrou caminhos, problematizou
lugares-comuns e construiu leituras.

Em linhas gerais, na disciplina Tendéncias Criticas da Teoria da
Literatura, discutimos o papel da Teoria de Literatura desde seus primordios

! Fago alusdo, aqui, a distingdo, proposta por Umberto Eco (2004) em Os limites da interpretagdo, entre
uso e interpretagdo da obra literaria.



até a contemporaneidade, o que implicou examinar as principais correntes
tedrico-criticas dos séculos XX e XXI (Formalismo, New Criticism, Critica
Socioldgica, Estruturalismo, Estilistica, Semiotica, Estética da Recepcdo e
Estudos Culturais), bem como aspectos relacionados com a problematiza-
cdo do canone, com a leitura e com a memoria. A primeira parte da presente
coletanea é formada por ensaios produzidos no &mbito dessa disciplina.

Em “Pode Conceigdo Evaristo escre-viver?”, Alexander Teixeira Souza,
com base em discussdes caras aos Estudos Culturais, realiza uma releitura de
Pode o subalterno falar, de Gayatri Spivak, e tece pertinentes consideracées
sobre as (im)possibilidades de a voz de Conceigdo Evaristo ecoar no cena-
rio literario brasileiro. Também em didlogo com os Estudos Culturais, Lucas
Cavalcante dos Santos, em "“Literatura de quem? Reflexdes acerca do acesso
a literatura no Brasil”, volta ao classico texto benjamiano “Teses sobre o con-
ceito da historia” para refletir, com acurado senso critico, sobre os impasses
para a constituigdo de um publico leitor no Brasil. Em “Heterotopias brasilei-
ras: possibilidades de ascensao”, por sua vez, Mateus Freitas Dutra Ferreira
articula os Estudos Culturais com o pensamento de Foucault, ao demons-
trar, de forma instigante, que a cidade universitaria, o estadio de futebol e a
favela constituem-se como espacos heterotdpicos no Brasil atual.

Ainda na primeira parte da coletdnea, sdo contempladas outras cor-
rentes da Teoria da Literatura. Camila Nascimento Sampaio, em “A criagao
literaria a partir da perspectiva Bakhtiniana”, consistentemente apresenta
algumas das ressalvas de Mikhail Bakhtin em relagdo ao Formalismo Russo
e explicita como o referido tedrico inovou o modo de se pensar sobre o
conteldo, o material e a forma na literatura. Por fim, em “A favor da inter-
pretacdo”, Karine dos Reis Caixeta e Lorrany Cristina da Silva baseiam-se
no New Criticism para revisitar “Contra a interpretacdo”, de Susan Sontag.

Ja a segunda parte desta compilagdo conta com ensaios produzidos
por estudantes da disciplina Estudos Tematicos de Teoria da Literatura e
Literatura Comparada: Escritas Imagéticas. Em tal componente curricular,
abordamos os Estudos Interartes e Intermidiaticos a luz de suas relacdes
com a Teoria da Literatura e com a Literatura Comparada, com destaque
a obras literarias que estabelecem didlogos diversos com a fotografia, o
desenho, a pintura, a escultura e o cinema. A fim de evidenciar algumas
das maneiras como ocorre o entrelagamento da palavra e da imagem, do
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verbal e do visual, trabalhamos conceitos como iconicidade da escrita,
écfrase, descrigdo pictural e montagem.

A écfrase é contemplada em dois ensaios: “A écfrase como ten-
tativa de desvendar o eu em ‘O papel de parede amarelo’, de Charlotte
Perkins Gilman”, de Julia de Oliveira Gomes e Thais Daniela Ferreira
Coutinho, e “Texto e fotografia através d'Os anos, de Annie Ernaux”, de
Zoe di Cadore. A leitura de ambos os trabalhos revela as variadas fun-
¢Oes que se pode atribuir a écfrase: se em Gilman, a descricdo de um
papel de parede é um recurso para investigar os transtornos mentais da
protagonista, em Ernaux a descricdo de fotografias contribui para a cons-
trucdo de uma teia memorialistica. O tema da meméria também aparece
em “Escute, leia, veja: o olhar cinematografico em Escute as feras”, de
Déborah Ledo Vieira, e em “A montagem em Poncia Vicéncio”, de Catarina
Andrade Martins. As duas estudantes recorrem ao conceito de montagem
para discutir a fragmentacgdo, respectivamente, em Escute as feras e em
Poncia Vicéncio. Porém, enquanto Déborah Ledo Vieira associa a mon-
tagem com a picturalidade e com os recursos visuais, Catarina Andrade
Martins se volta a questdo dos traumas coletivos.

Ja os ensaios “Géneros de escrita: a iconicidade em Serafim Ponte
Grande”, de Juliana Lima Dias, e “Os vazios (tipo)graficos de Zero”, de
Vitéria Roscoe Ramires demonstram outras possibilidades de se explorar
a montagem. Tais trabalhos evidenciam, de forma magistral, que, na
producdo literdria de Oswald de Andrade e Ignacio de Loyola Branddo, a
montagem estd associada com uma proposta experimental e, juntamente
com a exploracdo de elementos graficos, auxilia na problematizacao de
nogdes como romance, narrativa e livro.

Esperamos que, em ambas as segbes da coletanea, o leitor sinta-se
convidado a aprofundar reflexdes fundamentais a Teoria da Literatura e
a Literatura Comparada na contemporaneidade, bem como a testar os
limites teorico-criticos e literarios. Afinal, a leitura também pode ser um
laboratério do pensar.

Daiane Carneiro Pimentel

Referéncias

ECO, Umberto. Os limites da interpretagdo. Sao Paulo: Perspectiva, 2004.
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Tendéncias criticas






Pode Conceicao Evaristo escre-viver?

Alexander Teixeira Souza

Depois de muito pensar nas formas pelas quais poderia iniciar este breve
texto, escolhi a linguagem literédria como ponto de partida. Creio que
0 universo artistico das Letras nos proporciona um deslocamento que,
geralmente, o discurso linguistico-formal, caracterizado por um apego
dogmaético e descontextualizado da linguagem, ndo consegue realizar. Te
convido, entdo, a participar de uma experiéncia poética a partir da leitura
do poema “Vozes-mulheres”, escrito por Conceigdao Evaristo.

Vozes-mulheres

A voz da minha bisavo
ecoou crianga

nos pordes do navio.
Ecoou lamentos

de uma infancia perdida.

A voz de minha avo
ecoou obediéncia
aos brancos-donos de tudo.

A voz de minha mae

ecoou baixinho revolta

no fundo das cozinhas alheias
debaixo das trouxas



roupagens sujas dos brancos
pelo caminho empoeirado
rumo a favela.

A minha voz ainda
ecoa versos perplexos
com rimas de sangue
e
fome.

A voz de minha filha

recolhe todas as nossas vozes
recolhe em si

as vozes mudas caladas
engasgadas nas gargantas.

A voz de minha filha
recolhe em si

a fala e o ato.

O ontem - o hoje - o agora.
Na voz de minha filha

se fara ouvir a ressonancia
0 eco da vida-liberdade!.

Por meio desse poema, Conceicdo atravessa e revisita toda a
historia de nossa sociedade brasileira, pontuando momentos cruciais a
partir do ponto de vista de quem sofreu os efeitos estruturais da opressao
racial. Redimir o tempo passado para chegar ao futuro é um aspecto
nitidamente presente nas obras de Conceicdao. O poema sugere, inclusive,
que a leitura sobre si e sobre o0 mundo pode (e deve) estar no avesso
da histéria Unica: devemos manter os ouvidos bem abertos para que
possamos escutar vozes que sao, a todo momento, abafadas/silenciadas.

Em poucas linhas, Conceigao estimulou a formulagdo de questiona-
mentos que caminham comigo até hoje: qual conhecimento é circulado e

! EVARISTO. Vozes-mulheres, p. 24.
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valorizado socialmente? O que fica dentro e o que fica fora das institui-
cOes escolares? Por qué? Quem escolhe o conteldo de um curriculo? De
que forma escolhe, a partir de quais parametros? Quais obras literarias
se destacam como canones? Quais os parametros utilizados para esse
destaque? Que tipo de praticas culturais sdo valorizadas socialmente?
E quais ndo sdo? Por qué? Quais instituicbes legitimam (e quais tém o
poder de definir) um determinado tipo de conhecimento a ser valori-
zado, ensinado e estimado? Que vozes participam dessas referéncias?
Qual seria o papel do intelectual ao representar o sujeito ou o objeto de
conhecimento? De onde parte sua intelectualidade? De que maneira a
intelectualidade forma a nossa consciéncia?...

E a partir desse poema que, a0 mesmo tempo que denuncia o
silenciamento, incita a ressonancia barulhenta da resisténcia do presente,
que proponho a brevissima discussdo das prdximas paginas: poderia
Conceigdo escre-viver?

Este texto pode ser considerado, dentro da relativa estabilidade dos
géneros textuais, como um ensaio — escrito com todas as caracteristicas
inerentes a esse modo de producdo textual: subjetividades atravessadas,
impressodes pessoais sobre um tema, voz em primeira pessoa, marcas de
oralidade e certo grau de informalidade. Por meio de um tom opinativo e
pessoal caracteristico deste género, tentei escrevé-lo também com muito
rigor e vigilancia tedrica, na medida em que o assunto e as interpretacdes
aqui presentes demandaram de mim um caminho analitico relativamente
mais profundo.

Por meio deste texto, pretendo refletir sobre o (entre) lugar
ocupado pelas obras de Conceigdo Evaristo. De modo mais especifico,
pretendo aprofundar esse debate promovendo um didlogo entre dois
textos: “Pode o subalterno falar?”, de Gayatri Chakravorty Spivak, e “"O
entre-lugar do discurso latino-americano”, de Silviano Santiago.

Desse modo, o ensaio foi dividido em duas partes:

1. Estudos Culturais e subalternidades, tépico em que proponho um didlogo entre
os conceitos de “entre-lugar”, cunhado por Silviano Santiago, e “subalterni-
dade”, proposto por Spivak;
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2. Escrevivéncias evaristas e literatura, segdo em que trago alguns paralelos entre
a obra de Conceigdo com a sociedade brasileira.

E importante ressaltar, por fim, que todo o texto estd atravessado e
articulado com vivéncias académicas por mim experenciadas ao longo das
discussdes/reflexdes compartilhadas na disciplina Tendéncias Criticas da
Teoria da Literatura, ministrada pela professora Daiane Carneiro Pimentel,
na Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais, consi-
derando, sobretudo, as trocas e os aprendizados compartilhados durante
as aulas sobre os Estudos Culturais. Para tanto, foram autoras/autores
fundamentais para a escrita deste ensaio: bell hooks, Ailton Krenak, Ana
Lucia Silva Souza, Sueli Carneiro, Jonathan Culler, Stuart Hall e, obvia-
mente, Conceicdo Evaristo, Spivak, Silviano Santiago - ainda que alguns
deles nao tenham sido formalmente citados neste texto.

Estudos Culturais e subalternidades

Inicialmente, creio que seja produtivo esclarecer que este ensaio parte

de uma tendéncia teodrico-critica que se convencionou chamar de Estudos

Culturais. De acordo com Culler,
O projeto dos estudos culturais é compreender o funcionamento da
cultura, particularmente no mundo moderno: como as produgdes
culturais operam e como as identidades culturais séo construidas e
organizadas, para individuos e grupos, num mundo de comunidades
diversas e misturadas, de poder do Estado, industrias da midia e
corporagdes multinacionais?.

Em minhas anotagdes nada continuas durante a disciplina de
Tendéncias Criticas, especificamente sobre este trecho acima destacado,
escrevi que os Estudos Culturais na Literatura consistem em um
movimento académico cujo objetivo central é questionar a cultura
hegemonica, dando vazdo a vozes-plurais que histérica e culturalmente
foram marginalizadas. A questdo, todavia, ndo é tdo simples como parece.
Stuart Hall, por exemplo, da énfase ao fato de que os Estudos Culturais
sao formagdes discursivas instaveis e mutaveis e que “abarcam discursos
multiplos, bem como numerosas historias distintas. Compreendem um

2 CULLER. Teoria Literaria: uma introdugéo, p. 49.
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conjunto de formagdes, com as suas diferentes conjunturas e momentos
do passado™.

E facil notar que uma perspectiva ancorada nos Estudos Culturais
joga luz a temas que, a meu ver, deveriam ser fundamentais para a
Teoria da Literatura. Um deles é a questdo da compreensdo de uma obra
- entendimento que passa necessariamente pela experiéncia subjetiva de
quem lé. Isso significa dizer que ndo existe unicidade de interpretacées,
mas sim uma pluralidade de leituras. Apesar de estarem ancoradas em
um material linguistico especifico, a escrita e a leitura de uma obra litera-
ria estdo sujeitas a uma gama de influéncias e de contextos.

Outro aspecto surge a partir dos questionamentos interminaveis
feitos no inicio deste ensaio: o que faz com que uma obra literaria seja
socialmente valorizada? Tal indagacao deve(ria) expandir nossa leitura
sobre o universo literario e, mais amplamente, sobre o universo politico
no qual se insere uma obra literaria. E nesse sentido gue as interseccoes
de raga, género, sexualidade, identidade, politica, histdria e sociedade se
demonstram como elementos fundamentais para a Teoria da Literatura -
que ndo pode ser encarada de modo estatico, pois ela se faz a partir do
movimento, que é fluido, conjuntural e descontinuo.

De acordo com as reflexdes de Stuart Hall, os Estudos Culturais
também buscam mudar a representacdo de grupos marginalizados.
Essa tendéncia, entdo, parece ser um projeto politico cujo objetivo é
a transformacgado social, de modo a desafiar os discursos dominantes e
contestar as estruturas de poder presentes na sociedade®. Isso demanda,
por consequéncia, uma investigacdo mais critica acerca das representacdes
de grupos marginalizados ndo somente em obras literarias, mas também
no proprio discurso cientifico, e um maior aprofundamento de estudos
que se debrucem sobre as maneiras pelas quais determinadas narrativas
podem reproduzir ou subverter ideologias hegemonicas.

Por meio dessas leituras, percebo que estrutura social, poder,
ideologia e representacdao sdo aspectos-chave para a compreensao dos
Estudos Culturais, especialmente se considerarmos que as relagdes

3 HALL. Estudos Culturais e seu legado tedrico, p. 201.
4 HALL. Estudos Culturais e seu legado teodrico.
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materiais, em conjunto com o discurso ideoldgico ancorado sob a égide
do capitalismo, produzem sujeitos dominantes e sujeitos subalterniza-
dos®. Spivak® me parece estar atenta a esse processo de producgdo de
subjetividades contraditorias.

A escritora indiana, em seu livro Pode o subalterno falar? elabora
uma critica bastante contundente e, por vezes, hermética a dois autores
ocidentais relevantes: Michel Foucault e Gilles Deleuze. Seria possivel
grupos subalternos se fazerem ouvir dentro de estruturas politicas,
econdmicas, filosdficas e sociais que os marginalizam? Essa talvez seja
a grande indagacdo de Spivak no livro citado. A partir disso, Spivak
tece diversas consideragdes sobre a construgdo da nogdao de “sujeito”,
questionando o lugar do investigador (intelectual ocidental) ao criar
representagdes sobre os sujeitos do Terceiro Mundo:

Na conversa entre Foucault e Deleuze, parece que a questdo é que
ndo ha nenhuma representagdo, nenhum significante [...]; a teoria
€ um revezamento da pratica (deixando, assim, os problemas da
pratica tedrica de lado), e os oprimidos podem saber e falar por
si mesmos. Isso reintroduz o sujeito constitutivo em pelo menos
dois niveis: o Sujeito de desejo e poder como um pressuposto me-
todoldgico irredutivel; e o sujeito do oprimido, proximo de, sendo
idéntico, a si mesmo. Além disso, os intelectuais, os quais ndo sédo
nenhum desses S/sujeitos, tornam-se transparentes nessa “corrida
de revezamento”, pois eles simplesmente fazem uma declaracdo
sobre o sujeito ndo representado e analisam (sem analisar) o fun-
cionamento do (Sujeito inominado irredutivelmente pressuposto
pelo) poder e do desejo’.

Ha, entdo, uma forte critica a tendéncia de académicos ocidentais
(neste caso, especificamente Deleuze e Foucault) em estudar e
representar os grupos subalternos sem levar em consideragdao as
dinamicas complexas de poder envolvidas nesse processo. Ou seja, tais
autores “parecem ignorar a violéncia epistémica do imperialismo ao repor

S E claro que a questdo é bem mais complexa do que uma simples relacdo dicotdmica. Optei por esses
dois termos para ilustrar as dimensdes estabelecidas em um sistema politico e econémico que produz
desigualdades e se alimenta delas.

8 SPIVAK. Pode o subalterno falar?

7 SPIVAK. Pode o subalterno falar?, p. 44, grifo nosso.
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0 sujeito transparente do conhecimento, como aquele que fala e que
escreve pelo Outro”.

Na perspectiva defendida por Spivak, é fundamental compreender
a forma como se estabelece a divisao internacional do trabalho em um
mundo de capital socializado - o que nos demanda uma reflexdo ética e
vigilante sobre o que produz um sujeito subalternizado®. Segundo Sandra
Goulart, no prefacio do livro de Spivak, o termo subalterno descreve “as
camadas mais baixas da sociedade constituida pelos modos especificos
de exclusdo dos mercados, da representagdo politica e legal, e da possi-
bilidade de se tornarem membros plenos no estrato social dominante”°.

Nesse sentido, o termo “subalterno” parece fazer referéncia a
grupos sociais que, em razdo da dinamica de exclusdo promovida pelas
relacGes capitalistas de mercado e pela colonialidade do ser/saber, tém
a sua voz (que englobaria ndo s6 a fala, mas a forma de se expressar
no mundo) e a sua experiéncia abafadas ou negligenciadas pelo discurso
hegemonico. De modo ainda mais particular e especifico, Spivak discute as
experiéncias das mulheres subalternas nos paises colonizados, trazendo
como exemplo a aboli¢do britanica do sacrificio das vitvas na India.

No final de seu texto, ja concluindo suas reflexdes, Spivak afirma
que “o subalterno ‘ndo’ pode falar. Ndo ha valor algum atribuido a mulher
como um item respeitoso nas listas de prioridades globais. A repre-
sentacdo nao definhou. A mulher intelectual como uma intelectual tem
uma tarefa circunscrita que ela ndo deve rejeitar como um floreio”.
Parece-me, no entanto, que a conclusdo da autora, apesar de categérica,
ndo é tdo direta e ndo pode ser encarada de maneira literal - especial-
mente se considerarmos toda a construgao argumentativa percorrida no
livro.

Creio que a conclusdo de Spivak é uma provocacdao. A autora
reconhece o desafio e as dificuldades estruturais de representar ou
dar vazdo as vozes subalternizadas sem que isso reforce dindmicas de

8 PEREIRA. Enciclopédia de Antropologia.

2 De acordo com informagdes publicadas pela Enciclopédia de Antropologia da USP, o texto de referéncia
foi publicado originalmente em 1985, momento de muitas efervescéncias na geopolitica do mundo.

10 spIvVAK. Pode o subalterno falar?, p. 14.

11 SpIVAK. Pode o subalterno falar?, p. 126.
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poder e de colonizacdo. Ao mesmo tempo, Spivak nos provoca para a
acdo, no sentido de criar espagos e condigdes materiais para que grupos
subalternizados ndo mais estejam na condicdo de subalternos (e, assim,
possam, de fato, falar).

A conclusdo, afinal, ndo esta tdo desatualizada, na medida em que
os paises do Sul Global ainda se formatam enquanto Estados de capitalismo
dependente, explorados ndo somente pelo Norte Global, mas também
pela burguesia nacional. Nesse sentido, categorias e hierarquias sdo, a
todo momento, reforcadas e estimuladas por mecanismos ideoldgicos
e repressivos de poder. Ao mesmo tempo, vislumbro possibilidades e
praticas concretas de resisténcia que tém desafiado muito o estado das
coisas: organizacoes e circulos de luta decoloniais, por exemplo.

Colocando-me especificamente no ambito da Teoria da Literatura,
creio, assim como Santiago, que é a partir das fendas abertas pelas con-
tradicGes do sistema capitalista que se realiza o espaco-fala dos sujeitos
subalternizados®2. A articulacdo politica de resisténcia tem sido realizada
nas brechas, na disputa:

Entre o sacrificio e 0 jogo, entre a prisdo e a transgressdo, entre a
submissdo ao cddigo e a agressdo, entre a obediéncia e a rebelido,
entre a assimilagdo e a expressédo - ali, nesse lugar aparentemente
vazio, seu templo e seu lugar de clandestinidade, ali, se realiza o
ritual antropofagico da literatura latino-americana®3.

A proposta do “entre-lugar” parece descrever a posicao de sujei-
tos que ndo se enquadram prototipicamente em um Unico molde, mas
se situam em um atravessamento de interseccdes e diferentes culturas,
tradigdes e identidades subalternas. Silviano Santiago argumenta, inclu-
sive, que o conceito de “entre-lugar” se apresenta como um instrumento
relevante para compreender a literatura produzida em contextos pods-
-coloniais, em que as vozes subalternizadas muitas vezes se situam em
uma posicdo periférica (em relagcdo ao centro do capitalismo) e sdo mol-
dadas/formatadas por influéncias culturais diversas.

12 SANTIAGO. O entre-lugar do discurso latino-americano.
13 SANTIAGO. O entre-lugar do discurso latino-americano, p. 26.
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Conceicdo Evaristo (ela propria, suas reflexdes tedricas e suas
obras literarias) tem sido uma escritora que, na minha visdo, sintetiza
todos esses aspectos sobre os quais estamos refletindo até aqui.

Escrevivéncias evaristas e literatura

Ao longo de quase quatro séculos, nosso pais e todo seu sistema politico,
social, cultural e econdmico fundamentou-se em praticas de dominagao
de corpos negros e indigenas, institucionalizadas por regras juridicas que
legitimavam o escravismo colonial e a expropriacdo abusiva de terras.
Apesar da suposta abolicdo da escravatura em 1888, o Estado brasileiro
agiu de forma diametral aos direitos e garantias fundamentais da pessoa
humana: além de ndo ter sido condenado pelos séculos de escravidao,
nosso pais desenvolveu politicas publicas segregacionistas, cujo alvo
direto foi a populagdo afro-brasileira, em tese, recém-liberta.

As consequéncias de um contexto de repressdo, de opressdo e de
punicdo ainda reverberam nos mais variados ambitos sociais da contempo-
raneidade. E verdade que o modo de producao foi se transformando bastante
ao longo dos anos; o sistema de acimulo de riquezas ganhou outros contor-
nos, mas ainda encontra fundamento na divisdo internacional do trabalho,
nas desigualdades estruturais e nas mais variadas formas de opressao.

Neste ponto, é importante destacar que a discussdo até aqui pro-
posta reflete uma questdo que é fundamentalmente coletiva: a prépria
constituicdo da sociedade, em seu ambito juridico, econémico e politico.
O debate atravessa a construcao de subjetividades e do nosso modo de
pensar que, a todo momento, € bombardeado com imaginarios e idearios
racialmente discriminatdrios. Todo esse cenario tem bases estruturais
bastante nitidas, que encontram no racismo justificativas para manter
relagdes de poder. Sueli Carneiro aponta que:

O epistemicidio é, para além da anulacdo e desqualificagdo do
conhecimento dos povos subjugados, um processo persistente de
produgdo da indigéncia cultural: pela negagdo ao acesso a educagdo,
sobretudo de qualidade; pela produgdo da inferiorizagdo intelectual;
pelos diferentes mecanismos de deslegitimagdo do negro como por-
tador e produtor de conhecimento e de rebaixamento da capacidade
cognitiva pela caréncia material e/ou pelo comprometimento da
autoestima pelos processos de discriminagdo correntes no processo
educativo. Isto porque ndo é possivel desqualificar as formas de
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conhecimento dos povos dominados sem desqualifica-los, também,
individual e coletivamente, como sujeitos cognoscentes4.

Romper com as vozes Unicas € uma tarefa bastante dificil, mas
extremamente necessaria. Inserida nessa conjuntura, desafiando a logis-
tica estrutural e com as simbologias negativas direcionadas a populagdo
afro-brasileira, Conceicdo Evaristo, mulher preta e periférica, encontrou nas
Literaturas!® a potencialidade das palavras, construindo textos que gritam
sua propria existéncia. As obras de Evaristo desafiam perspectivas literarias
que colocam o ser negro como objeto (de estudo, de andlise, de literatura).

De origem bastante humilde, Maria da Conceicao Evaristo de Brito
nasceu em 1946 e é natural de Belo Horizonte/MG. A autora, graduada em
Letras pela UFR], mestre em Literatura Brasileira pela PUC-Rio e doutora
em Literatura Comparada pela UFF, reflete em suas escritas a vivéncia de
seu povo: a negritude, a discriminagdo racial, as desigualdades sociais,
a condicdo da mulher negra e as nuances sobre género sdo tematicas
recorrentes em suas obras?®.

E nesse espectro de interseccionalidades que Evaristo introduz
o conceito “escrevivéncia”. O significante, resultante de duas acgoes,
escrever e viver, produz o significado de uma perspectiva literaria e
filosofica bastante articulada com os Estudos Culturais e com as reflexdes
de Spivak: a escrevivéncia conecta as experiéncias de escrita a experiéncia
vivida por grupos subalternizados que se insubordinam (neste caso, as
mulheres negras). Nas palavras de Evaristo,

Escrever pressupde um dinamismo proprio do sujeito da escrita,
proporcionando-lhe a sua autoinscrigdo no interior do mundo. E,
em se tratando de um ato empreendido por mulheres negras, que
historicamente transitam por espagos culturais diferenciados dos
lugares ocupados pela cultura das elites, escrever adquire um
sentido de insubordinagdo. Insubordinagdo que pode se evidenciar,
muitas vezes, desde uma escrita que fere “as normas cultas” da
lingua, caso exemplar o de Carolina Maria de Jesus, como também
pela escolha da matéria narrada. A nossa escrevivéncia ndo pode

14 CARNEIRO. A Construgdo do Outro como N&o-Ser como fundamento do Ser, p. 97.

15 Aqui, o emprego do plural é totalmente intencional: ele demarca o carater heterogéneo da(s)
Literatura(s), usualmente vista(s) sob um unico ponto de vista.

16 Todas essas informagdes estdo disponibilizadas nas redes sociais da autora e podem ser confirmadas
em varios espagos, entre os quais se destaca a conversa de Conceigdo Evaristo com o rapper Mano
Brown (programa Mano a Mano), veiculada como podcast na plataforma Spotify.
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ser lida como histdrias para “ninar os da casa-grande”, e sim para
incomoda-los em seus sonos injustos?’.

Como se pode notar, o termo “escrevivéncia” pode ser interpretado
como uma forma de resisténcia e de empoderamento, forma essa que se
materializa em praticas de letramentos (orais ou escritos). Ao escre-viver
narrativas que atravessam os arredores de seu mundo, Conceigdo afronta
0 apagamento historico e cultural imposto as mulheres negras no Brasil.
Por meio da escrita e de praticas orais engajadas, cria-se um espago, um
“entre-lugar” — para utilizar o conceito de Silviano*® -, no qual seria pos-
sivel reivindicar identidades plurais e recontar a histéria a partir de uma
visdo que subverte as narrativas “oficiais”.

Respondendo, pois, a pergunta que da titulo a este ensaio: acredito
que Conceicdo Evaristo esta escre-vivendo. Assim mesmo. No gerundio
desse neologismo. E nesse processo engajado e continuo que se criam as
condicdes possiveis para que novos horizontes sejam pensados.
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Literatura de quem? Reflexdes acerca do acesso a
literatura no Brasil

Lucas Cavalcante dos Santos

Seja por um fascinio pelo carater hermético de cada um dos trechos que
compdem o texto, ou por uma admiragdao pelo magnetismo das ima-
gens evocadas, ou ainda por uma curiosidade a respeito de definigGes ali
discutidas, pretendo estudar a fundo “Sobre o conceito de histoéria”, de
Walter Benjamin, ha algum tempo. O presente ensaio ndo é produto de
tal estudo, ou uma analise exaustiva de cada um dos elementos contidos
nele, mas uma tentativa de canalizar talvez um pouco de sua poténcia. E
pretendida aqui uma discussdo, e ultimamente uma defesa, pertinente a
relevancia desse trabalho para pensarmos certos aspectos da condigdo da
literatura no Brasil. Acredito que muito mais do que um pequeno ensaio
possa ser escrito a respeito do tema, porém, dentro das limitagdes de
um trabalho de graduacgdo, almejo apresentar uma reflexdo a respeito de
alguns elementos do texto de Benjamin, a partir de um viés dos Estudos
Culturais. Mais especificamente, relacionar tais conceitos com alguns tex-
tos da obra de Stuart Hall. Com isso em mente, acredito que, dentre
todas as “teses” contidas no texto de Benjamin, a sexta seja a mais ade-
quada para iniciarmos:

Articular historicamente o passado ndo significa conhecé-lo “como
ele de fato foi”. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal
como ela relampeja no momento de um perigo. Cabe ao mate-
rialismo histérico fixar uma imagem do passado, como ela se
apresenta, no momento do perigo, ao sujeito histdrico, sem que
ele tenha consciéncia disso. O perigo ameaca tanto a existéncia
da tradicdo como os que a recebem. Para ambos, o perigo é o



mesmo: entregar-se as classes dominantes, como seu instrumento.
Em cada época, é preciso arrancar a tradigdo ao conformismo,
que quer apoderar-se dela. Pois 0 Messias ndo vem apenas como
salvador; ele vem também como o vencedor do Anticristo. O dom
de despertar no passado as centelhas da esperanca é privilégio
exclusivo do historiador convencido de que também os mortos
ndo estardo em seguranca se o inimigo vencer. E esse inimigo ndo
tem cessado de vencer!.

Primeiramente, passados quase cem anos da escrita do texto por
Benjamin, como situar esse “sujeito historico”, a um oceano de distan-
cia, aqui, na periferia do capitalismo global? O préprio Hall nos alerta,
ao refletir sobre o legado da obra de Gramsci em um artigo do periddico
britanico Marxism Today, do perigo de transpor, para nossa conjuntura
corrente, as ideias de um ou outro autor, buscando respostas para nossos
dilemas atuais.

Nado estou dizendo que, em qualquer sentido simples, Gramsci
teria “as respostas” ou ofereceria “a chave” para “resolver” nossas
dificuldades correntes. O que acredito é que precisamos “pensar”
de modo Gramsciano os nossos problemas - o que é diferente2.

2w

Nenhum autor esta “pronto para uso”, em qualquer contexto. E
necessario um trabalho critico se pretendemos atualizar definicGes e
teorizacGes prévias. Sendo assim, contextualizemos primeiramente
tanto Benjamin quanto o recorte contemporaneo brasileiro com que
pretendemos conecta-lo.

Quando escreveu seu texto, em 1940, Benjamin assistira ndo sé
a derrota da social-democracia alemd, mas a ascensdo do fascismo que
a seguiu. Escrevia sobre a histéria, sobre o profundamente humano e
material que habita o fazer cientifico, sobre as tragédias e comédias euro-
peias, encenadas a sombra dos novos e antigos regimes. Ndo viveu para
ver o fim da Segunda Guerra Mundial, ou ainda para ter nogao da dimen-
sdo da expansdo do capitalismo global ao longo do século passado, muito
menos para pensar os reflexos desses desenvolvimentos nas relagdes de
cultura e dominagdo numa escala mundial. Ele era, assim como sua obra,
profundamente europeu. Ndo compartilhamos essa historia. Nascemos,

1 BENJAMIN. Sobre o conceito de histéria, p. 243-244, grifos nossos.
2 HALL. Gramsci e nds, ndo paginado.
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como nagdo, como individuos e também como tradicdo literaria, firme-
mente situados na margem dos mecanismos do capital: ndo choramos as
grandiosas tragédias, ndo celebramos as nobres vitérias - apenas pro-
tagonizamos a comédia anacrdnica do pais dos oprimidos, construido a
imagem do opressor.

Os processos que orientaram a Europa, desde a acumulacao
primitiva de capital, até a formagdo da burguesia e sua subsequente
ascensao ao papel de classe dominante, com a queda do Antigo Regime,
ndo foram os mesmos processos historicos da formacdo da sociedade
brasileira. Relegado ao papel de “mero apéndice da Metrépole” - como
definia Antonio Candido em Formacao da literatura brasileira -, o Brasil (ou
melhor, a América Portuguesa) ndo compartilha das raizes de formacgao
da sociedade europeia3. Anacronicamente, no entanto, importamos
suas ruinas: no meio da expansdo global do capital, havia a monarquia
brasileira. E interessante apontar a partir disso o modo como a arte esta
intimamente ligada ao contexto social, uma vez que um processo analogo
acontece na formagao da nossa literatura: nos momentos formadores
da tradigdo literaria brasileira, numa tentativa de definir sua identidade
a partir do Romantismo, importam-se modelos europeus. A condicao de
colonia, assim como o papel de colonizado, deixam desde cedo marcas
distintas, no politico, no social e consequentemente no artistico.

Por conseguinte, desde sempre vemos as diversas contradigdes
formadoras de nosso pais evidentes na nossa literatura, mas ocultas em
camadas secundarias e terciarias. E claro: a tradicdo do oprimido nao
morre na colbnia, da mesma maneira como a violéncia ndo acaba na
mutilagdo dos corpos, e sim passa também pelo sequestro das memorias,
pelo apagamento das raizes e pela substituicdo dessas por novas - gene-
ralistas, nacionais, fabricadas. A imagem evocada na sexta tese €, entao,
vividamente brasileira. A historia de nossos povos, quando vista pela
oOtica da literatura brasileira, sempre foi a da luta pelo direito a memoria.

No capitulo intitulado “As culturas nacionais como comunidades
imaginadas”, do livro A identidade cultural na pés-modernidade, Stuart
Hall define a nagdo como um conjunto de narrativas (o qual abrange, além

3 CANDIDO. Formagéo da literatura brasileira, p. 66.
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da midia e da cultura popular, a literatura) caracteristicas da modernidade.
Essas narrativas sdo compostas por uma série de fatores: intemporalidade,
mitos fundacionais, compilagbes de tradicdes inventadas, ideia de um
passado mitico, ancestral, que serve para situar a origem da (nova,
recente) identidade longe do alcance da meméria. Tudo isso faz com que
grupos contidos dentro dessa comunidade imaginada sejam desligados
da materialidade histérica em que suas identidades se formam.

Para dizer de forma simples: ndo importa qudo diferentes seus
membros possam ser em termos de classe, género ou raga, uma
cultura nacional busca unifica-los numa identidade cultural, para
representd-los todos como pertencendo a mesma e grande familia
nacional*.

Hall alerta para o modo como a construcao dessa nacionalidade, no
caso da Gra-Bretanha, foi um esforco coordenado, que cumpria papéis poli-
ticos claros, ao longo da histdria inglesa, a beneficio das classes dominantes.

Visto que para o autor a formacgdo dessas identidades nacionais é
uma necessidade da modernidade e acontece de maneira generalizada,
podemos pensar esses conceitos no contexto brasileiro. Sendo assim,
dentro da realidade de um pais sul-americano de terceiro mundo, a con-
dicdo das culturas e dos individuos oprimidos, bem como a producgéo e
0 consumo de literatura passam a ser um embate interno pelo direito a
uma cultura nacional verdadeiramente popular. E impossivel pensar a
validagdo das vozes sul-americanas num contexto global sem pensar, pri-
meiramente, na condicdo das classes e comunidades oprimidas em seus
contextos nacionais/locais. A necessidade é de uma luta de nds, subal-
ternos, pelo direito a cultura: ndo s6 para molda-la, como para garantir a
autonomia do povo para construi-la.

Parafraseando Antonio Candido, a literatura (e, por extensao, a cul-
tura) ainda ndo é pensada por nds como direito basico, incompressivel®.
Mas a alienacdo do povo para com sua cultura é também heranca dos pro-
cessos violentos de desumanizagdo da colonizagdo e conecta-se ao apaga-
mento da meméoria que discutimos anteriormente. Voltemos a Benjamin:

4 HALL. A identidade cultural na pés-modernidade, p. 59.
5 CANDIDO. Vdrios escritos, p. 175.
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A luta de classes, que um historiador educado por Marx jamais
perde de vista, € uma luta pelas coisas brutas e materiais, sem as
quais ndo existem as refinadas e espirituais. Apesar disso, estas
ultimas ndo podem ser representadas na luta de classes como
despojos atribuidos ao vencedor®.

Em um nivel politico, a alienagdo a cultura, no sentido de separa-
cdo do povo e de sua autonomia criativa e critica, substituida por uma
légica consumista de absorgdo de contelido e compra de produto, é parte
fundamental do estabelecimento e da manutengdo da dinamica de opres-
sdo. Ea negacao de um elemento fundamental de sociabilidade e de toda
uma dimensdo de interacdo do individuo com a realidade que o cerca.
A cultura como algo que é (ou deve ser) cedido, doado, consumido ou
“acessivel” é fruto direto dessa alienacdo: demonstra, de maneira sutil,
esse pensamento acerca da literatura e das artes como um todo - algo da
qual ndo se faz parte, algo que é permitido ao povo ter em ocasides; algo
que € bonito e valoroso, mas distante, que é um luxo de poucos. Mesmo
quando aproximado as classes trabalhadoras, a literatura frequente-
mente ocupa esse lugar de “objeto de luxo”, seja como fruto direto de um
pretenso movimento de ascensdo, seja como lembrete sonhador e espe-
rangoso daquilo que ndo se pode ter, que ndo é seu, mas que se almeja.
A imagem sintese deste paragrafo é a da “pobre crianga leitora”, vitima
de sua condicdo - o leitor que ndo cumpriu esse papel em sua infancia
certamente o reconhece.

N3o acredito que literatura (ou qualquer uma das artes) seja
“refinada e espiritual” assim, porém acredito que é urgente a retomada da
cultura pelo povo e que a superacao do paradigma de alienacao cultural
passa pela educacgdo critica e tedrica da literatura. Tratar a literatura
como documento da trajetéria humana, campo alheio ao desenrolar
dos fatos historicos, é posiciona-la sempre distante do povo: é coloca-la
como antipopular e, sobretudo, como espdlio dos vitoriosos. O trabalho
do critico e, principalmente, do educador literario deve ser o de constante
tensdao com a posigao que a literatura ocupa socialmente, atento para
ndo toma-la como uma garantia, sob o risco de perdé-la. Afinal, todas
as artes sao, direta e indiretamente, fruto do trabalho e da sensibilidade

6 BENJAMIN. Sobre o conceito de histdria, p. 243.
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do homem e tém como objetivo fundamental alimentar e agucar nossos
sentidos. A sociedade onde o direito de fruir da literatura, assim como o
privilégio de produzi-la, sdo reservados a poucos, € aquela que usurpa
o fruto do trabalho do homem até suas camadas mais profundas, o que
significa que ha a manutencdo da violéncia. Nega-se a literatura como se
nega o descanso aos domingos, ou a sobremesa apds as refeigdes, para
referenciar Candido uma terceira vez’.

Se almejamos remediar esse cenario, é necessario que reflitamos o
fazer critico, assim como a teoria, articulados com o ensino de literatura.
A relacdo entre o ser humano e a cultura, como produto de seu trabalho,
ainda que intima e natural do homem (ao menos na ontologia marxista),
é obstruida, impedida, fragmentada e perpassada pelos inUmeros
processos aos quais estamos condicionados dentro do capital. Mediar
essas relagdes, a partir do desenvolvimento de mecanismos que nos
permitam interagir de diferentes modos e estabelecer diferentes relagées
de sentido com o bombardeio midiatico e de informacdo a nossa volta, é
fundamental. Acredito que educar com a consciéncia viva tanto daquilo
que é ensinado, quanto do sujeito para o qual ensinamos é crucial. Ndo
podemos perder de vista aquilo que estd em jogo, afinal, o inimigo ndo
tem cessado de vencer.

O resgate das memdrias precisa ser conquistado pelas mdos do
proprio povo, por meio do dominio da cultura. Havera, entdo, o reencontro
da classe trabalhadora com a dimenséao perdida da sua humanidade, aquilo
que é perdido na alienagdo diaria a partir do trabalho - a fruigdo de seus
sentidos, a autonomia critica, a memoria viva de si e seus antepassados.

Acredito que para isso é essencial o trabalho do educador de litera-
tura. Este é, em certa medida, o proporcionador desse reencontro, uma
vez que a conquista do direito a cultura ndo termina quando se abre um
livro pela primeira vez, muito menos quando se fecha um: é aquilo que
esta durante - sdo os processos contidos no ato de leitura e finalmente o
fruto de tais processos. E ai que se alcanga o transcendental a partir do
bruto, quando o ciclo se fecha, e a literatura cumpre seu propdsito.

7 CANDIDO. Vdrios escritos, p. 175.

30 Laboratoérios de escrita e de leitura



Referéncias

BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito de histéria. In: BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica:
ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 2012.

CANDIDO, Antonio. A presenca do ocidente. In: CANDIDO, Antonio. Formag&o da literatura brasileira:
momentos decisivos. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1997.

CANDIDO, Antonio. O direito a literatura. In: CANDIDO, Antonio. Vdrios escritos. Rio de Janeiro:
Ouro sobre azul, 2004.

HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A Editora, 2006.

HALL, Stuart. Estudos culturais e seu legado teodrico. In: HALL, Stuart; SOvIK, Liv (Org.). Da
didspora: identidades e mediagBes culturais. Belo Horizonte: UFMG, 2003.

HALL, Stuart. Gramsci e nés. Jacobin Brasil, [S. 1.], 2022. Disponivel em: https://jacobin.com.
br/2022/02/gramsci-e-nos/. Acesso em: 4 jul. 2023.

Literatura de quem? Reflexdes acerca do acesso a literatura... 31






Heterotopias brasileiras: possibilidades de
ascensao

Mateus Freitas Dutra Ferreira

Os Estudos Culturais dizem respeito a um movimento tedrico que busca
realizar uma ponte entre a academia e o conhecimento das praticas cul-
turais dos mais diversos povos. Tal ponte é realizada com uma finalidade
teorica — critica e reflexiva - e uma finalidade politica. Trata-se de uma
critica da literatura que é comprometida com as transformacdes sociais,
mas que opera no registro da representacdo e na reflexdo tedrica. Assim,
precisa encontrar uma maneira de se manter empenhada na possibili-
dade de produzir um efeito, uma intervengao no mundo.

Ha uma preocupacdo central no trabalho de autores como Stuart
Hall: evitar que os Estudos Culturais se tornem uma perspectiva tedrica
exclusivamente académica. O receio é de que os estudiosos realizem seus
trabalhos a partir da textualizacdo dos conceitos e das perspectivas cul-
turais, construindo pura e simplesmente uma teorizagdo do poder, que,
ainda que seja necessaria e Util para o trabalho tedrico, mostra-se insu-
ficiente caso essa teorizagdo deixe de se comprometer com algum tipo
de mudanca social. Essa dupla dindmica entre teoria e politica que deve
acompanhar o trabalho do intelectual é essencial e cada um de seus ele-
mentos deve ser desenvolvido em direcdo ao outro.

Michel Foucault realizou diversos trabalhos nos quais analisa as
caracteristicas do poder e revela mudancgas histéricas de seu modo de
funcionamento. Algumas de suas nogdes tedricas podem ser ferramentas
Uteis para as analises feitas pelos tedricos dos Estudos Culturais, uma vez
que a identidade, a interpelagdo dos sujeitos e o modo de acdo do poder



aparecem como objetos de interesse. As obras de Michel Foucault tradu-
zem em seus trabalhos, ainda que este nunca tivesse pertencido de fato
aos Estudos Culturais, elementos que o alinham fortemente ao tipo de
pensamento de autores como Hall. As categorias de analise de Foucault
evidenciam as dindmicas de poder, as regras de funcionamento de uma
sociedade e sdo referéncia para pensadores e ativistas.

Em seu texto “As heterotopias”, Foucault chama atengdo para o
problema da significagdo dada pelas pessoas e pelas sociedades aos
espacos que ocupam!. Ele se interessa por um tipo de significacao
especifica, aquela dada aos espacos destoantes, com os quais se
pode viver afastado de um ideal normativo. Sdo lugares que existem
para contestar de maneira mitica ou real as propostas da realidade
social estabelecida. Esses espacos de experiéncias distintas de tempo
e realidade, de um outro funcionamento geral das coisas, permitem
que os sujeitos possam existir em outro conjunto de regras. As outras
possiblidades de acao influenciam nas identidades dos sujeitos, o que se
vincula a nogdo de pluralizacdo de identidades e posicGes que interessam
aos Estudos Culturais.

A criacao, a significacdo e a funcao desses espagos sdo os obje-
tos de investigagdo do autor. O exame das heterotopias é entendido por
Foucault como uma anélise de atributos essenciais de uma sociedade,
relativos a forma como cada uma delas autoriza a criacdo desses espa-
cos e também as preferéncias aos tipos de espacos que foram criados.
As heterotopias constituem-se em evidéncias das praticas culturais de
um povo, dos tipos de relagdes que estabelecem com comportamentos e
suas consequéncias, definindo como os sujeitos podem operar dentro e
fora dos limites.

Na obra de Foucault, é apresentada a relagdo entre o poder, a
cultura e as heterotopias, um conceito proficuo em analises literarias
com o viés dos Estudos Culturais. Ao examinar as heterotopias, é
possivel compreender como algumas praticas culturais sdo produzidas,
contestadas e transformadas em diferentes contextos, bem como
investigar criticamente as dindmicas de poder e resisténcia presentes em

1 FOUCAULT. O corpo utdpico, As heterotopias.
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uma cultura. A nocao de heterotopias de Foucault contribui, portanto,
para uma compreensao mais abrangente e complexa das relagdes entre
cultura, espaco e poder nos Estudos Culturais.

*

A sociedade brasileira contemporédnea produz suas préprias heterotopias.
O exame de alguma delas pode ser interessante para ilustrar tais con-
tribuicdes. No Brasil, elementos que sdo comuns a formacdo de grandes
cidades e sdo exemplos de heterotopias sdo a cidade universitaria, o
estadio de futebol e a favela. Cada um desses ambientes é construido
com diferentes objetivos e realiza contestagGes préprias ao regime de
poder do pais.

A cidade universitaria é conceitualmente uma heterotopia. Além de
ser um lugar destinado a reunido dos diferentes campos do saber teédrico
e cientifico de uma sociedade, como uma espécie de museu vivo desses
campos, consolida-se como o espago de passagem ao qual o cidadao
que deseja garantir um diploma e uma profissdo deve ser submetido.
Esse processo que dura, na maioria das vezes, de quatro a seis anos é
um tipo de purificacdo/provacdo para os sujeitos que entram almejando
alcancar determinadas posicdes na sociedade que ndo seriam ofereci-
das de outra forma. Esse ambiente se materializa e funciona enquanto
autarquia, com uma série de autorregulacées que permitem uma vivéncia
muito distinta daquela que é experienciada fora da cidade universitaria,
cumprindo o papel da heterotopia. Exemplos concretos dessas mudan-
cas sao as regras distintas de policiamento, o tipo de arquitetura, menos
hostil, a preservacdo da vegetagdao, o acesso a cultura, alimento, lazer
e transporte publico. A construcdo desse tipo de ambiente nas cidades
contemporaneas reflete uma heterotopia complexa e organizada, devido
as possibilidades de vivéncia destoantes em elementos tanto subjetivos,
como concretos e ritualisticos da sociedade atual.

O estadio de futebol também consiste em uma heterotopia. Ainda
que o futebol tenha passado por muitas mudancgas nos ultimos anos, a
experiéncia do jogo, da arena e da torcida representa uma heterotopia
por exceléncia. O estadio manifesta um espaco restrito em que o individuo
se desloca do mundo externo para se dedicar ao que esta em disputa, o
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melhor time em campo e a torcida mais bonita na arquibancada. Nesse
local emergem outros comportamentos, autorizados em tal registro, mas
que fora estariam negados, os gritos, os cantos e até mesmo as brigas
de torcida. No campo, ha a realizacdo de se viver profissionalmente do
jogo que quase toda crianga do Brasil cresce brincando e pelo qual é
apaixonada, mas ndo apenas isso, pois o futebol também marca a
ascensdo social. Essas experiéncias, muitas vezes negadas fora desse
ambiente, realizam-se ali, guardando um lugar no espago para o desejo de
um povo e de uma sociedade. N&o a toa, as mudancas nos regulamentos
dos estadios afetam tdo fortemente e causam tanta polémica: alterar
e regular uma heterotopia é modificar as possibilidades dos sujeitos
realizarem suas contestacdes ao regime hegemonico.

A favela, por sua vez, € um espago construido historicamente
como consequéncia do processo de urbanizagdo, explosdo demografica
e manutengao da segregacdo entre as elites e a classe trabalhadora no
pais. Esse espaco se constitui pela formacdo de bairros urbanos com
marcadores de raga e classe que foram deixados a margem pelo Estado
e desenvolveram autonomia e estratégias proprias de resisténcia,
emancipacao e sobrevivéncia, como também manifestacdes e celebracdes
culturais préprias.

A criminalidade foi culturalmente associada a favela. Em nossa
época, vemos muitas vezes as operagdes de pacificagdo se configurarem,
em oposicdo ao nome, atos de violéncia no conflito entre a policia e
o trafico. Alguns desses ambientes, ao se desenvolverem sem a tutela
do Estado e sem oportunidades da sociedade comum, num cenario de
marginalizagdo, encontraram no crime formas de se organizar, enriquecer
e adquirir algum tipo de prestigio social. A consolidacdo de territérios
em que a policia ou o governo tem menos autoridade e prestigio do
que traficantes também consiste em uma heterotopia. Afinal, ha nesses
lugares possibilidades que jamais seriam produzidas em outros espagos.

O baile funk, um dos mais famosos exemplos de celebracdao da
cultura da favela, é também um exemplo de heterotopia, pois representa
essa manifestacdo na ocupacdo do espaco urbano em que a musica, a
danga, a vestimenta e a festa sdo a celebragdo de um modo de vida
intrinsecamente ligado a contestagdo das regulagdes do Estado e da
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sociedade. E possivel, por exemplo, que o baile também represente a exi-
bicdo do poderio do crime. Quase toda a cena no baile funk esta préxima
do conceito de heterotopia, talvez por ser um movimento que emerge as
margens, pautado na contestacdo de um modelo hegemdnico de socie-
dade e na busca de um modo de vida e prestigio social outro, acessivel e
experienciavel por essas pessoas.

Ha nessas heterotopias selecionadas um ideal comum que parece
estar fortemente presente na cultura brasileira e que merece ser desta-
cado. Trata-se da expectativa de uma ascensdo social, da possibilidade
de uma melhoria de vida, do encontro com uma oportunidade Unica de
se valorizar socialmente. Seja pelo reconhecimento e pelo estudo, pelo
sonho de ser um atleta de futebol ou pelo prestigio de exibir o poder do
crime, existe a busca por uma alternativa que possibilite ao sujeito um
tipo de destaque na sociedade. Essa constante que atravessa diferentes
formacgbes heterotdpicas do nosso povo parece indicar uma preferéncia
ao tipo de lugar a ser construido.

Uma hipdtese sobre os motivos desse padrdo nas heterotopias
brasileiras seria 0 de um lago social organizado em torno de um projeto
de nagdo que da ao povo um lugar de pouca dignidade. Ha na sociedade
essa necessidade de se destacar buscando alternativas, pois ha, em qual-
quer um desses caminhos, uma posicao social qualitativamente distinta
da que é reservada a quem opte por viver dentro do que é esperado
de um cidaddo brasileiro médio. A desvalorizagdo do saldrio minimo, as
politicas econ6micas instaveis e a prdpria situacdo do Brasil no contexto
econdmico global ajudam a compreender essas formacbes heterotdpicas.

*

A tecnologia deve ser igualmente examinada. Foucault sugere em seu
texto que a visita a casa da avo era uma heterotopia que se modificou
progressivamente até se tornar o fio do telefone?. A era digital é também
um importante marco da construgao e multiplicacdo de heterotopias na
sociedade contemporénea. Hoje existem diversos lugares construidos

2 FOUCAULT. O corpo utdpico, As heterotopias.

Heterotopias brasileiras: possibilidades de ascensdo 37



virtualmente que se apresentam como espacos heterotdpicos, possibili-
tados pela popularizagao da internet.

O digital permite a criagao de espagos tdo vastos e livres em ima-
ginario quanto o barco, que Foucault sugere ser o exemplo de exceléncia
da heterotopia3. Salas de chat virtuais, jogos online, redes sociais criam
espacos de convivéncia e permitem até mesmo que a pessoa possa Sozi-
nha experienciar um tipo de fuga da realidade, operando, em um registro
alternativo, novas formas de convivéncia, contato e relagdes. Tudo isso
se amplifica com as novas tecnologias, os investimentos em web 3.0, a
realidade virtual e outras formas de experiéncia que os ambientes digitais
e a internet ainda virdo a oferecer.

Em relagdo a esse tema, existem dois principais pontos sobre os
quais seria importante levantar uma breve reflexdao. O primeiro é o trecho
final do texto sobre as heterotopias em que Foucault diz que as civiliza-
cOes sem navios sdo civilizagdes em que os sonhos se desvanecem. A era
digital é, sem duvida, um fen6meno embrionario. Uma sociedade sem
engajamento digital, pela falta de acesso seja a tecnologia, seja a educa-
cdo, parece reproduzir, no contexto contemporaneo, o atraso da tecnolo-
gia do barco que marcou as relages entre sociedades na Idade Moderna.
O ambiente digital permite que os sujeitos ampliem suas concepgdes
imaginarias para limites inéditos e esse tipo de ferramenta é fundamental
para o desenvolvimento de subjetividades criativas e complexas.

O outro ponto que deve ser levantado é o de que a internet e o
digital, ao colaborarem para a criagdo de inUmeras novas heterotopias,
preservam, ainda assim, diversas caracteristicas que pudemos discutir
anteriormente. Principalmente apds as redes sociais, busca-se, nesses
espacgos virtuais, confrontar os modelos prescritos pela sociedade. Os
influenciadores digitais, vistos como os modelos de sucesso para essa
geracgdo, aparecem ocupando o lugar de saida para a, ja discutida, prefe-
réncia de nossa sociedade por lugares que possibilitam ascensdo social.
Esses lugares estdo sendo construidos no mundo digital e cada vez mais
consolidados e desejados.

3 FOUCAULT. O corpo utdpico, As heterotopias.
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As heterotopias descritas neste ensaio afrontam o modo de
vida hegemonico de um povo. Elas possibilitam mudancas de modos
de vida, impedem que uma sociedade fique fechada em si mesma. A
sociedade brasileira é extremamente vasta e diversa e muitas outras
heterotopias sdo proprias dela - aqui foram destacadas algumas que
me parecem importantes no imaginario social e que convergem em um
tipo de formagdo que diz de uma condicdo especifica de nosso povo.
H& um chamado para uma conjuntura politica, que ndo pode deixar de
ser feito. As tendéncias das formacGes heterotdpicas dizem respeito
as preferéncias e consequentemente as necessidades que emanam de
um povo. Um chamado para essa realidade, a partir dessa fantasia que
ocupa o imaginario de nossa populagdo, é um tipo de representagdo que
me parece orientar-se a um efeito politico, ainda que inicial sobre as
representagdes que podemos alcangar.
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A criacao literaria a partir da perspectiva
bakhtiniana

Camila Nascimento Sampaio

Sabe-se que o dialogismo bakhtiniano surgiu como forma de resposta
ao Formalismo Russo. No entanto, o que muitos ndo sabem é que esse
conjunto de ideias e criticas ndo se configura como uma teoria propria-
mente dita, apesar de ter se consolidado como tal e se apresentar como
um arcaboucgo organizado de nogGes, umas ligadas as outras, relativas
ao dominio da linguagem. Isso porqué, como Cunha coloca, “Construgées
teoricas abstratas, que necrosariam o concreto”'. O que apresenta Mikhail
Bakhtin mais como um pensador do que como um tedrico, na verdade,
como um formulador de uma antiteoria, tendo em vista que essa nao
alcancgaria a complexidade do real.

Soa irbnico pensar que o mesmo autor que criou uma analise que
reverbera até os dias de hoje em resposta a uma dada escola, em certa
medida, assemelhava-se a tal escola. Essa semelhanca se da pelo medo
da perda do concreto. Ao mesmo tempo que os formalistas se agarra-
vam no ideal da estrutura, para que o concreto se mantivesse, Bakhtin
se agarrava ao ideal do mundo real, das relagbes dialdgicas, que perde-
riam sua autenticidade quando passadas para uma “construcdo tedrica
abstrata”, ja que ela ndo consegue manter aquilo que é essencial do con-
creto: a complexidade do real.

Dentro dessa semelhanga entre rivais declarados desde o nasci-
mento do duo, ha, claro, dissemelhancas: a concretude seria a mesma

1 CUNHA. Circulo de Bakhtin: concepgdes em construgdo.



para eles? Ja arrisco que ndo. Bakhtin defende logo de principio o real,
ou seja, o fora, a humanidade em suas relagdes, produgdes. Para o pen-
sador, o concreto é aquilo que reverbera na estrutura, como o dialogismo
do discurso, mas que ndo € a propria materialidade do papel, vai além:
enquanto para os formalistas o concreto esta no que se pode analisar com
a ponta da caneta, para Bakhtin estd no material da producéo literaria.

Tal carater de concreto, a partir do viés formalista, pode ser
enxergado por Bakhtin, em “O problema do contelido, do material e da
forma na criacdo literaria”, de maneira primitivista, principalmente pela
maneira de funcionamento desse método, “Tom leviano e presungoso do
cientificismo [...]"2. Essa leviandade e essa presungao se dariam por uma
formacao de conhecimento a partir da exclusdo de tudo aquilo que estaria
fora da obra desse determinado grupo, deixando de lado a ambientacao
e o didlogo entre os discursos, por exemplo. Isso se deve pela poesia
russa se sentir segura na periferia da obra de arte, se esquivando da
cultura humana, na qual a complexidade do real € maior ao passo que os
percalgos também sdo.

Debrugando-me sobre o citado texto de Bakhtin, nota-se que o
autor traz uma abordagem - préxima daquilo que pode ser visto na cri-
tica socioldgica - do material e da forma, sendo que, apesar de confuso,
principalmente para mim, ndo é a mesma coisa: o material seria o apa-
rato técnico, exercendo o conceito de materialidade e funcionando como
separador das artes, ao passo que a forma seria o material organizado,
preenchida por valoragao: “[...] por um lado, efetivamente material, intei-
ramente realizada no material e a ele ligada, e como, por outro lado,
ela, enquanto valor, nos coloca além dos limites da obra como material
organizado, como coisa [...]”3. Pela prépria definicdo do autor, vemos que
os dois conceitos estdao intimamente ligados, o que contribui para a difi-
culdade em entendé-los separadamente - é realmente “o problema do
material e da forma”.

Como maior exemplo de “material” dado por Bakhtin, temos a
lingua. Lingua que é geradora da cultura enquanto fendmeno, ja que

2 BAKHTIN. O problema do contelido, do material e da forma na criagdo literaria, p. 14.
3 BAKHTIN. O problema do contelido, do material e da forma na criagdo literaria, p. 28.
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é através dessa linguagem, majoritariamente predominante em nossas
relagdes, que nos comunicamos e produzimos os tdo amados - ou esque-
cidos - fendmenos culturais. Diante dessa relagdo entre lingua e cultura,
fica simples compreender algo tdo complexo como o fato de que “Nao ha
enunciados neutros [...]". Afinal, o signo é acompanhado de ideologia, e
a cultura é a maior exemplificacdo ideoldgica.

Tendo em vista a teia complexa em que vivem os conceitos lingua,
cultura, material e ideologia, posso guia-los a um ponto crucial ao ler a
obra bakhtiniana ou estudar a estética da obra literaria: a poesia precisa
da lingua em sua totalidade, sendo assim, é indissociavel do material da
obra, ou melhor, do material do contetido. A exemplo disso, temos a ima-
gem dentro da poesia que sé se realiza através da palavra, sendo que,
em cada producdo, apresenta um carater estético-singular.

Partindo para o tdo temido “problema da forma” - temido
principalmente por mim -, é valido dizer que para Bakhtin os formalistas
ndo a exploravam, apesar de o nome dar a entender isso: era o material
a sua matéria-prima. Temos como ponto basico a definicdo do problema
da forma pelo seu objetivo estético e pela natureza do material dado;
afinal, realiza-se nele. Temos na forma a ideia de “forma arquitetonica”,
ela molda a estrutura, que seria o material, dando o ar gracioso quando
necessario, a viruléncia ou a sobriedade, tudo isso para alcancar o objetivo
estético dessa tal obra literdria até entdo sem nome ou com todos eles -
afinal, a obra literaria, ao mesmo tempo que ndo é nada, é tudo, ja que,
guando nao temos uma definicdo ou uma nomenclatura, podemos nao ter
um nome ou todos eles, fica aberto ser nada ou tudo, diferentemente de
quando definimos. Na forma, eu encontro a mim mesma enquanto digito
essas linhas desesperadas para que o fim do semestre ndo chegue mais
tarde: é nela que eu me expresso, e somente por ela, € nela que vocés
me reconhecem - “estilo”, foi 0 que disseram.

Na forma ndo s6 mudamos o material como mudamos o contetdo:
palavras tristes se tornam felizes; palavras amargas, doces; um encontro
trivial, o mais especial de todos. A forma faz dos outros problemas de
Bakhtin seus fantoches, 13 do alto ela manipula.

4 BAKHTIN. O problema do contetido, do material e da forma na criagéo literaria, p. 46.
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Nessa realidade da estética literaria, a lingua ndo mais é
categorizada em quadrados gramaticais, temos uma lingua mutante
e manipuladora. Para esse teor, os formalistas fechavam os olhos e
passavam direto, se agarravam ao material e faziam dele seu Unico par
durante todo o xote. Ja os integrantes da critica socioldgica cerravam os
olhos, se aproximavam da forma para ter certeza que era tudo isso que
aparentava ser e faziam dela um dos escolhidos; afinal, ainda havia muito
espaco para o “conteldo”.

Como Ultima parada, lhes apresento o “problema do conteudo”,
contelido esse que os cientificistas abandonaram, ou fingiram ndo ver.
Para o pensador aqui abordado, nenhuma realidade pode ser oposta a
arte, seria muito presuncoso criar um viés que a abordagem da criacdo
humana se distancia da prépria humanidade; afinal, a criagdo € intrinseca
ao criador, e o criador é indissocidvel da ambientacdo em que surgiu e
fez surgir.

Chegamos, por conseguinte, ao dialogismo, conceito segundo o
qual os discursos se misturam a ponto de serem imperceptiveis: nao
se trata de plagiar descaradamente, é sobre estar imerso dentro de
contextos e, assim, de discursos, de que nao conseguimos nos dissociar.
Para que isso seja validado, é necessario que entrem em contato varios
pontos de vista. A partir dai, temos a importancia do leitor: através da
sua interacdao com a obra, ele coloca a sua perspectiva sobre o mundo
em relagdo ao conteddo do texto que estd sendo lido, fazendo deste
um eterno produto novo, pois o leitor se modificara com a passagem do
tempo e a vivéncia de novas experiéncias, ao passo que o livro também
sera conceituado de outra maneira a partir de uma nova época em que
estiver inserido, além das interacdes desse produto com outros leitores®.

Quando apresentamos a relagdo leitor e conteiido, é uma ques-
tdo do conteudo de maneira encarnada, ou seja, a significagdo do con-
teldo dentro do objeto artistico. Da mesma maneira que o conteldo
esta diretamente relacionado a forma, numa relagdo de transformacao
daquilo que representa, temos também, para exemplificar, cultura e
mundo: ambos os conceitos se modificam mutuamente, atuando numa

5 ISER. Problemas da teoria da literatura atual: o imaginario e os conceitos-chave da época.
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balanga imaginaria de poder social. O mundo consegue modificar a cul-
tura, mesmo que ela seja a substéancia, para que, no fim, o fim de alguma
coisa que ndo sabemos exatamente o que &, uma ideia seja passada e
reformulada a partir da construgdo do leitor.

Essa construgdo de leitor e de diversas vozes do texto, fugindo
daquela ideia muito valorizada no século XIX do poder centralizado na
figura do autor, com certeza é um dos pilares da ndo teoria bakhtiniana,
afinal, é essa multiplicidade de personas na construgdo do sentido - e
ouso dizer que do texto em si — que engendra o carater ficcional da obra
literaria. A partir da passagem da primeira folha ndo é mais a voz daquele
que se encontra na capa que vocé ouve - na verdade, vocé nunca o ouviu
-, mas, sim, a(s) sua(s) propria(s) voz(es) e ela vem carregada de ecos,
alguns tdo antigos quanto a Eva mitica. Ndo se trata de saber quais sdo
eles, mas que eles existem. N&o ha textos sem vozes, sem ecos, sem lei-
tor, sem vocé e sem eu, o texto € tudo e um sé e varios.

Os “problemas de Bakhtin”, como foram examinados por mim, na
verdade, sdo apresentados no texto original como as problematicas do
Formalismo Russo. O autor coloca as incapacidades da teoria formalista
e busca, de maneira metddica, demonstrar o porqué dessas deficiéncias,
levantando perspectivas que considera mais assertivas. Ao longo destas
linhas, julgo que meus leitores identificaram meu posicionamento
favoravel ao antitedrico, valendo lembrar que seu conjunto de
ideias estruturadas consegue ser menos abstrato e mais préximo da
complexidade do real do que a teoria formalista, assim como a critica
socioldgica e a teoria da recepgéo.
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A favor da interpretacao

Karine dos Reis Caixeta

Lorrany Cristina da Silva

Liberdade é a liberdade de dizer que dois mais dois sdo quatro.

George Orwell, 1984.

E fato que ndo conseguimos viver isentos de influéncia. Afinal, ha tanta
histéria concretizada antes de noés, tantas referéncias ja atravessadas,
tantas ideias e tantos eventos que ndo podem ser ignorados. Tudo
isso moldou as perspectivas, os modos de vida dos seres humanos e,
principalmente, as formas de ver o mundo. E toda essa reestruturagdo
lenta e gradual ao longo de cada século, como se espera, reverbera pro-
fundamente no que produzimos com mais sinceridade e transparéncia,
ou seja, na arte.

A sociedade moderna ocidental condicionou, até entdo indefinida-
mente, seu relacionamento com outros modos de existir, sempre com o
desejo de buscar uma “justificativa” que consiga explicar o que, a pri-
meira vista, ndo seria possivel de um modo “completamente racional”,
fazendo-nos admitir ndo estarmos no controle de tal natureza, qualquer
que seja. O excesso de explicacGes é criticado por Susan Sontag em seu
ensaio “Contra a interpretacdo”, quando a autora explora a compreensao
de que ndo é possivel retornar a um modo de pensar anterior ao que
temos agora, no qual ndo pretendiamos buscar por sentidos além do que
era apresentado como criagdo artistica:

Nenhum de nds podera jamais recuperar a inocéncia anterior a
toda teoria, quando a arte ndo precisava de justificativa, quando
ninguém perguntava o que uma obra de arte dizia porque sabia (ou
pensava que sabia) o que ela realizava. A partir desse momento
até o fim da consciéncia estamos comprometidos com a tarefa
de compreender a arte. Podemos apenas contestar um ou outro



elemento de defesa. Na realidade, temos a obrigagdo de derrubar
qualquer elemento de defesa e de justificativa da arte que se torne
particularmente embotado ou opressivo ou insensivel para com as
necessidades contemporaneas!.

O impasse entre 0 homem e a materialidade, no que se refere ao
campo literario, ja se manifesta desde os tempos de Platdo e Aristoteles,
conforme abordado por Sontag. Para Platdo, a literatura era espelho
da realidade, um reflexo com contornos precisos e elaborados que se
limitava a esse papel - ser uma representacdo mimética, uma mera
imitacdo. Enquanto René Magritte, em seu quadro A traicdo das imagens,
ironiza essa relacdo ao dizer que a pintura de um cachimbo ndo € um
cachimbo, Platdo sugeria que a literatura como representagao da verdade
ndo se configurava como a verdade em si, sendo, portanto, inferior2.
Aristételes, por outro lado, via a literatura como algo além da imitagdo:
ela era subterfigio para as emogGes humanas, fazendo da arte uma
forma de catarse e, deste modo, conquistava seu papel na sociedade -
afinal, se a literatura é capaz de alcangar a alma, haveria utilidade para
tal manifestagdo artisticas3.

Essa constante busca pela teoria tem, como efeito, a interpretacédo
da literatura, o alvo principal da critica de Sontag. A autora defende obs-
tinadamente que o juizo da leitura é comprometido pela interpretacao,
embora ndo defina meios de entendé-lo. O fato é que, antes da Teoria da
Literatura, supde-se que era possivel chegar ao nucleo da obra, mas o
ensaio de Sontag levanta novas hipoteses: e se a interpretagdo, tal qual
conhecemos, desde a origem da literatura fosse uma forma inominavel e
criadora de obstaculos?

Conforme citado em “Contra a interpretagdo”, um mesmo texto
de Kafka tem interpretacdes variaveis, distanciando-nos cada vez mais
do chamado “verdadeiro sentido”. Partindo da nogcdo de que Kafka se
configurou como um dos maiores nomes da literatura mundial, era de
se esperar que a critica tenha se dado a liberdade de “dilapidar” as suas
obras, corrompendo a pureza da arte em busca da depuracdo de seu

! SONTAG. Contra a interpretagéo, p. 2.
2 pLATAO. A Republica.
3 ARISTOTELES. Poética.
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contelldo. A autora critica isso apresentando diferentes vertentes de
interpretagdo as quais ele é normalmente associado.

A obra de Kafka, por exemplo, tem sido submetida a uma violagdo
em massa por nada menos de trés legides de intérpretes. Os que
leem Kafka como uma alegoria social veem em sua obra estudos
de situagdes sobre a frustragao e a loucura da moderna burocracia,
resultando em definitivo no Estado totalitario. Os que leem Kafka
como uma alegoria psicanalitica, enxergam desesperadas revela-
gdes do medo do pai, suas ansiedades de castragdo, a sensagdo
de sua propria impoténcia, a escraviddo aos seus sonhos. Os que
leem Kafka como uma alegoria religiosa explicam que em O Castelo
Kafka tenta chegar ao céu, que Joseph Kafka, em O Processo,
esta sendo julgado pela inexoravel e misteriosa justica de Deus...*

O que significa “sentido verdadeiro”? Em contrapartida a uma
visdo de pluralidade e recepgdo, Sontag sugere que a interpretacao é tao
instigada em virtude de uma lacuna entre o que se compreende da obra
e o que se deveria compreender. Desse modo, para diminuir a distancia
entre sentido e significado, o leitor comum ou critico vai desconstruindo
a arte, violando o delicado e trabalhoso processo de produgdo, para
obter dele uma interpretagcdo com a qual se dé por satisfeito. Mas nao
€ humanamente possivel remontar o quebra-cabeca de um objeto fruto
de um profundo e subjetivo processo de criagdo, seja esse o desejo do
autor ou ndo. Afinal, a intencionalidade pode de fato existir - contudo,
se ela funciona ou deixa de funcionar, é resultado reservado a leitura,
tal qual o resultado de uma “receita de um pudim”, como ¢é afirmada
na metafora feita por Beardsley e Wimsatt, ambos tedricos importantes
do New Criticism conhecidos particularmente por seu trabalho “A falacia
intencional”, no qual comparam a produgdo de um texto a outras formas
de criacao:

Julgar um poema é como julgar um pudim ou uma maquina.
Exige-se que ele funcione. So6 inferimos a intengdo do artesdo
porque seu produto funciona. *Um poema ndo deve significar, mas
ser.” Um poema pode ser apenas através de seu significado - ja
que seu meio sdo as palavras - e, contudo, ele é, simplesmente
é, no sentido de que ndo temos desculpa alguma para nos
indagarmos que parte é intencional ou pretendida®.

4 SONTAG. Contra a interpretagdo, p. 4.
5 BEARDSLEY; WIMSATT. A falacia intencional, p. 642.
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E gragas a essa intencionalidade que qualquer obra de arte
existe, especificamente. Mas, ao ir para 0 mundo e encarar diferentes
mentes, realidades e contextos, toda arte é ressignificada em diversos
aspectos, levando em consideragao os modos de vida, os impasses e
as aspiracGes de cada sociedade. O contexto histérico também tem um
grande impacto na literatura e na arte como um todo, uma vez que a
linearidade pode ser fio condutor para a producdo. Afinal, O didrio de
Anne Frank atualmente tem o mesmo impacto que possuia no periodo
pds-guerra? “A Madonna de Cimabue ainda se encontra na Igreja de
Santa Maria Novella; mas continuara falando ao visitante de hoje como
aos florentinos do século XII1?"6,

Essa busca irremedidvel por algo que esteja além das linhas
escritas, além do objeto esculpido e muito mais além do que podemos
imaginar prontamente ndo seria uma maneira de exercer nosso livre
poder de interpretacdo? De fazer as conexdes que achamos cabiveis?

E importante ter em mente, como Sontag aponta, que ja houve
um periodo predecessor a teoria, no qual a leitura ndo era condenada
a principio e o leitor e o autor, menos ainda. Assim, “a partir desse
momento até o fim da consciéncia estamos comprometidos com a tarefa
de compreender a arte””. As influéncias culminaram no sentimento de
que “precisamos” levar a arte a sério, e isso so seria possivel teorizando,
elitizando os sentidos, desdobrando as entrelinhas, ignorando os
sentidos, nesse “vamos ser racionais!”. Mas isso acaba gerando o efeito
contrario. Segundo Sontag, o conteldo passa a ser mero projeto de
uma interpretacdo, nunca alcangado, nunca concretizado, o que acaba
levando ao antigo duelo forma versus conteddo, ha muito ultrapassado
para diversos teoricos.

Com o foco sempre intentando deduzir o que a arte “quer dizer”
em seu suposto contelido, a forma perde seu crédito. Porém, ha como
discernir forma e conteldo? Os dois sdo demasiadamente intrinsecos
para que se possa de maneira deliberada separa-los. Ndo é cabivel
que a interpretacgdo critica, como sugerido, seja uma via para buscar

6 BEARDSLEY; WIMSATT. A falacia intencional, p. 644.
7 SONTAG. Contra a interpretagdo, p. 4.
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um olhar que seja Unico, que abarque as intengdes do autor como se
fazia antes do New Criticism. A sensacdo que Sontag descreve é a de
que a arte nunca serd o que ela realmente é, uma vez que se espera
que diga sempre além-do-que-ela-disse. Nesse sentido, os criticos sdo
como detetives em uma busca incansavel, e desnecesséaria, de algo
que dé conta de suprir a “necessidade de haver algo a ser descoberto”,
solucionado e enfim concluido.
Numa cultura cujo dilema ja classico é a hipertrofia do intelecto
em detrimento da energia e da capacidade sensorial, a interpre-
tacdo é a vinganca do intelecto sobre a arte. Mais do que isso. E
a vinganca do intelecto sobre o mundo. Interpretar é empobrecer,
esvaziar o mundo - para erguer, edificar um mundo fantasmagorico
de “significados"®.

Sob esse ponto de vista, interpretar é subverter os sentidos. O
processo de recepcdo de uma obra, no qual o publico aguga suas per-
cepcbes para tentar compreender, na medida do possivel e de acordo
com suas capacidades, as nuances de uma criacdo artistica é tido como
castigo sobre o ego critico, invadindo o territério do objeto em questdo e
desrespeitando-o, subvertendo-o. Nessa linha, a liberdade e a livre-inter-
pretagdo sdo postas como algo que empobrece e agride a arte.

Assim, como dissociar o contetido de sua forma? Como apresen-
tar qualquer informacao, sentimento ou ideia sem um suporte, sem uma
janela que ira amparar suas intengbes e torna-las possiveis? A maquina
da arte é desmontada pelo publico (sua forma) na intencdo de apreen-
der como ela funciona, como foi montada, como sdo suas articulagGes e
as fungdes que possuem dentro do todo e, sobretudo, no que ela resulta
(seu conteldo). Se um ndo se da sem o outro, se o contelldo necessita
de sua “forma” para existir, a principio, a interpretacdo também ndo é
exequivel sem levar ambos em consideragao. Também podemos comple-
mentar esse ponto usando como referéncia a seguinte concepgdo: “Mas,
até mesmo um poema lirico curto é dramatico, sendo a resposta de um
falante (por mais abstrata que se Ihe conceba) a uma situagao (por mais
universal que seja)™.

8 SONTAG. Contra a interpretagdo, p. 4.
9 BEARDSLEY; WIMSATT. A falacia intencional, p. 642.
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Sontag, por fim, encerra o texto se aproximando novamente da
realidade atual da literatura, quando concebé-la, absorvé-la e relutante-
mente interpreta-la sempre parece remeter as novas culturas, aos novos
meios de expressdo. Agora, ja ndo ha mais moldes como os de antigos
mestres. Para inUmeros teodricos, era dificil se esperar, ou sequer ima-
ginar, que o que um dia fora limitado e simbolo de alteridade entre as
diversas culturas e sociedades tenha se perdido pelo caminho, conforme
os tempos se avangavam. Apesar das mudangas que se deram diante dos
avangos, uma coisa permanecia imutavel na literatura, tal qual Aristoteles
ja havia proposto: os sentidos?®.

Todas as condigGes da vida moderna - a plenitude material, sua
simples lotagdo - combinam-se para retardar nossas faculdades
sensoriais. E & luz desta condicdo de nossos sentidos, nossas
capacidades (ao invés daquelas de outra época), que a tarefa do
critico deve ser avaliadat'.

O que parece se propor é que, entre as limitacGes sobre a litera-
riedade e suas constantes reformulacGes tedricas ao longo dos séculos,
talvez seja mais seguro e, de certo modo, mais pratico, ceder a afirmacdo
de que a arte é objeto de prazer. Se condicionada a esse papel, a margem
para os panoramas sobre a interpretagdo se esvai e passamos o foco para
as discussdes mais pertinentes da atualidade — o que é ou néo é litera-
tura, o que é o canone e o que € a cultura de massas. Embora tenhamos
a sugestdo da literatura na obra O prazer do texto, de Roland Barthes, em
que as vertentes “texto de prazer” versus “texto de fruicdo” representam
o equilibrio sinestésico da arte, da cultura e também da crise do leitor e
da sua relagdo com a linguagem??, a impressao é de que Sontag, de modo
perspicaz, tenta algar um novo angulo, uma nova alternativa para o cri-
tico literario em tempos desanimadores nos quais o trabalho que antes ja
era meticuloso e ingrato se tornou ainda mais complexo.

Vivenciamos tempos de reciclagem de antigos classicos, de ten-
déncias fabricadas por algoritmos inumanos e de inteligéncias artificiais
capazes de simular palavras de génios que se perderam entre a poeira e

10 ARISTOTELES. Poética.
11 SONTAG. Contra a interpretagdo, p. 8.
12 BARTHES. O prazer do texto, p. 20-21.
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a desintegragdo e sobrevivem em depdsitos de multinacionais e enciclo-
pédias online. Talvez, por mais que Sontag resista a essa ideia, como seu
proprio titulo sugere, a interpretacdo que tanto foi criticada e se esmae-
ceu entre as paginas de seu texto seja um artificio de fato falho; sobre
isso, ndo temos duvidas. Mas ha de persistir na ideia, de encontrar novas
formas de ressignificar a interpretacdo e apropriar-se dela, porque errar
€ humano. E sentir € humano também.
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A écfrase como tentativa de desvendar o eu
em "0 papel de parede amarelo”, de Charlotte
Perkins Gilman

Julia de Oliveira Gomes

Thais Daniela Ferreira Coutinho

Introducao

Publicado pela primeira vez em 1892 pela New England Magazine, o conto
"0 papel de parede amarelo”, da romancista estadunidense Charlotte
Perkins Gilman, transbordou as linhas do terror psicoldgico e se tornou
um classico da literatura gética e feminista. Com uma grande carga auto-
biografica, o conto retrata uma jovem esposa a beira de um colapso
mental, isolada em um quarto e aconselhada pelo marido, um médico, a
ndo fazer nada além de descansar. Confinada nesse antigo quarto infan-
til e privada de contato social e da realizagdo de tarefas basicas, como a
leitura ou a escrita, a protagonista ndo nomeada comega a manter um
diario secreto enquanto lentamente se torna cada vez mais obcecada pelo
papel de parede do comodo.

Durante todo o processo de degradacdo do seu psicoldgico, a
narradora descreve as formas e os padrdes do papel de parede em um
claro processo de écfrase, revelando a importéncia simbdlica e a fungdo
do item na representagdo da opressdao feminina e da salde mental. A
tentativa de desvendar as elaboradas formas e os arabescos esconde uma
tentativa da narradora de desvendar a si mesma. A analise da écfrase
no conto oferece percepcdes sobre a maneira como a autora utiliza a
linguagem escrita para evocar uma imagem visual marcante e transmitir
a experiéncia da personagem principal. No presente ensaio, analisaremos
trechos da écfrase presente no conto e como o papel de parede esta
intrinsecamente ligado a narradora e ao seu eu.



O papel de parede e o resgate da identidade

O conto em primeira pessoa, em formato semelhante a um diario, narra
a passagem da protagonista e de seu marido por uma casa de veraneio
enquanto a mulher se recupera de uma “temporaria depressao nervosa”,
uma possivel depressdo pos-parto. A mulher ndo tem nome, sendo identi-
ficada somente por sua relagdo com 0s outros personagens e pelos papéis
sociais e de género decorrentes dessas interacdes (mulher de classe
média, esposa, mde, cunhada...). O marido, John, um médico renomado,
é um individuo controlador que a proibe de seus afazeres, limitando-a a
uma condigdo de mulher fragil e histérica, e a protagonista se vé presa
ao diagnostico e ao tratamento prescrito por ele. O controle do marido
sobre seu espaco, sua rotina, suas relacdes e mesmo sobre sua forma de
lidar com as proprias emogdes e com 0s proprios pensamentos impacta
diretamente sua condicdo psiquica e emocional. Segundo Santos:

O sofrimento psiquico da protagonista, ao contrario do que prega
0 esposo, tem impacto muito negativo em sua vida e gravidade
maior do que decidida por ele na histéria. A personagem do conto
esta profundamente angustiada, vivendo momentos de exaustdo
e tristeza, experimentando confusdes internas que podem levar
a “loucura”. [...]

A personagem anseia por estimulo e atividade intelectual. O trata-
mento imposto pelo marido é, portanto, fonte importante de sua
afligdo. Ele também ¢é infantilizado. O marido carrega a esposa no
colo, coloca-a para deitar, e 1& para ela até cansa-la. Ele afirma
que a pior coisa que pode acontecer a heroina é pensar sobre sua
condigdo. Ele ri dela e a chama de tolinha. Ela afirma que isso é de
se esperar no casamento, revelando a estreiteza da vida privada,
somada a auséncia de vida publical.

Limitada e incapacitada, a narradora escreve pouco e sempre o faz
do quarto do casal, onde passa a maior parte do seu tempo e consegue
esconder-se de quem a proibe de seu lazer. Sozinha, angustiada e cer-
cada de janelas gradeadas, a protagonista pde-se a analisar o papel de
parede e desenvolve uma fixacdo doentia por ele, a ponto de acreditar
que ha uma mulher presa atras de seu desenho.

1 SANTOS. “O papel de parede amarelo”: um conto sobre salide mental de mulheres, p. 2-3.
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A écfrase se da quando uma obra de arte é descrita. O seu objetivo
é transmitir visualmente uma imagem ou cena através das palavras, evo-
cando sua forma, suas cores, suas texturas e outros elementos visuais de
modo a capturar e transmitir a esséncia da obra de arte. Assim, o recurso
a écfrase permite ao leitor uma compreensdo mais clara e vivida do que
é retratado na obra. Conforme Medina:

[...] trata-se da descrigdo literaria ou pictérica de um objecto real
ou imaginario [...], um exercicio ou mecanismo de retérica que
permitiria a relagdo directa entre um medium artistico com outro
[...], definindo e descrevendo as respectivas esséncias e formas
de maneira a ilustrar um objecto artistico de forma vivida através
de um medium distinto?.

Esse mecanismo retorico, inicialmente observado na relacdo entre
pintura e poesia, permite o estabelecimento de variados tipos de relagdo
entre imagem e texto. Na escrita de Charlotte Perkins Gilman, a des-
cricdo do papel de parede ndo utiliza elementos unicamente textuais e
imagéticos, mas expde as sensagdes e as emogdes evocadas pelo objeto,
com forte influéncia das opiniGes pessoais da narradora a respeito de sua
composicdo. Ja no inicio do conto, quando a narradora encontra o arte-
fato pela primeira vez, notamos como ele a impacta negativamente. A
autora utiliza uma linguagem rica e detalhada para descrevé-lo, transmi-
tindo uma sensacao de opressao e desconforto:

Esta arrancado - o papel - formando grandes manchas em torno
da cabeceira da minha cama, até onde posso alcanga-lo, e num
local ainda maior, do outro lado do quarto, junto ao chdo. Nunca
na minha vida vi um papel mais horrivel. Um daqueles padrdes
morosamente repetitivos e espampanantes que cometem todos
os pecados artisticos...

[...]

Este papel olha para mim como se soubesse da terrivel influéncia
que exerce! [...] Nunca antes vira tanta expressdao numa coisa
inanimada, e todos sabemos quanta expressdo estas possuem!?

Nesse trecho, a descricao transmite ao leitor sensagées como aver-
sao, desgosto, aflicdo e permite a elaboragdo de uma imagem mental de

2 MEDINA. Ecphrasis ou ekphrasis, ndo paginado.
3 GILMAN. O papel de parede amarelo, p. 189, 193.
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incbmodo e opressdo conforme diferentes detalhes do objeto sdo desta-
cados. Essa técnica é evidenciada no processo de écfrase:

Este tipo de descrigdo plastica, ndo limita o conceito de ekphrasis
a uma simples e passiva exposicdao dos dados observados, mas
conduz-nos a um exercicio reconstrutivo do que foi examinado,
querendo interferir subjectivamente nas qualidades do objecto.
O poeta ecfrastico raramente se contenta com uma descrigdo ob-
jectiva do que observa, quando tem a possibilidade de comunicar
livremente o seu proprio gosto*.

O padréo peculiar e labirintico do papel de parede enfatiza as sen-
sacOes de confinamento e aprisionamento experienciadas pela narradora,
demonstrando como ela sente falta da sua liberdade e como ndo conse-
gue encontrar uma forma de escape da situagdo em que se encontra.
O papel de parede também é descrito como desbotado e desgastado
em certas areas, mostrando varios sinais de apodrecimento e deteriora-
cao, detalhes que contribuem para a atmosfera perturbadora do conto,
criando uma sensagdo de decadéncia e abandono — que ndo esta apenas
no papel, mas na propria narradora.

A cor amarela do papel de parede é um dos elementos mais impor-
tantes na sua construcdo. Ao desenvolver sua teoria das cores, Wassily
Kandinsky, artista plastico russo, escreve:

O amarelo... inquieta o homem, pica-o, irrita-o e mostra o caracter
da forga expressa na cor, forga que actua finalmente sobre a alma
de uma forma insolente e importuna. Esta qualidade do amarelo,
que tem uma tendéncia importante para os tons mais claros, pode
ser levada até uma forga e altura insuportéavel para a vista e para
a alma®.

O amarelo é descrito como “a cor da loucura e delirio, uma explo-
sdo emocional, um acesso de furia”, logo “possui uma forte intensidade e
atormenta o homem”¢, e, da maneira como é abordado no conto, nos traz
uma sensacao sufocante de ansiedade e agitagdo. O amarelo do papel
invade todo o ambiente, rouba tudo o que ha nele, impondo sua presenga
e a forgando contra a protagonista:

4 MEDINA. Ecphrasis ou ekphrasis, ndo paginado.
5 BECKS-MALORNY. Kandinsky, p. 87.
8 BARROS. A cor no processo criativo.
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A cor é repelente, quase revoltante. Trata-se de um amarelo sujo
e sombrio, estranhamente desbotado pela luz lenta do sol que ai
roda. Em alguns lugares, é baco, mas, no entanto, de uma lividez
alaranjada; em outros, de um tom cor de enxofre.

N&o serd de admirar que as criangas o odiassem! Eu também
acabaria por o detestar se tivesse que viver muito tempo neste
quarto’.

O incébmodo da narradora em relagdo ao ambiente, porém, ndo
comove o marido, que ri de suas suplicas para deixar a casa ou mudar
de quarto, dizendo que a esposa estad se deixando incomodar. Obrigada
a conviver com o papel e seus abominaveis padrdes, a mulher torna-se
intrigada com suas formas, compondo descrigdes detalhadas no processo
de decifrar as regras do desenho:

Deito-me aqui, nesta grande cama imovel [...] e sigo os padr&es
durante horas.

[...]

E repetido, evidentemente, ao longo da largura, mas néo de outra
maneira.

Se o olharmos de modo a que cada porgdo pareca isolada, as curvas
e os floreados dilatados [...] comegam a ondular, para cima e para
baixo, em isoladas colunas de imbecilidade.

Mas, por outro lado, estdo ligadas diagonalmente, e os contornos
espalhados continuam em grandes ondulados num declive de éptico
horror, como uma grande quantidade de algas flutuantes e em fuga.
[...]

Ha uma parte do quarto em que esta quase intacto, e ai, quando
uma luz de outra origem esmorece e o sol baixo ai incide directa-
mente, quase posso imaginar um padrdo de irradiagdo, apesar de
tudo - esses grotescos desenhos interminaveis parecem formar-se
em torno de um centro comum para depois se precipitarem em
grandes mergulhos de cabega, de igual distracgao.

Fico cansada quando os sigo. Talvez va dormir uma sesta®.

Elementos tateis e olfativos sdo adicionados a narrativa conforme
a personagem passa mais e mais tempo analisando o papel. A tinta ama-
rela mancha tudo que toca e aparece em todas as roupas da mulher e
também nas do marido. O cheiro do papel se infiltra no seu cabelo, se
esconde por toda a casa, inigualdvel a qualquer outra coisa além de sua

7 GILMAN. O papel de parede amarelo, p. 189, 191.
8 GILMAN. O papel de parede amarelo, p. 197, 199.
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propria cor: “Um cheiro amarelo”. Essa multipla associacdo de sentidos,
outro processo de écfrase, adiciona novos detalhes descritivos ao imagi-
nario do leitor e enriquece a imagem mental e a percepgdo sensorial do
papel de parede. Ainda conforme Medina:

Uma definicdo mais ampla entenderia ekphrasis como uma
descrigdo virtuosa da realidade fisica (objectos, sentidos, pessoas)
com o intuito de evocar uma imagem mental tdo intensa como se
0 objecto real descrito estivesse perante os olhos do leitor?®.

Com o avancar da sua obsessdo e o declinio do seu estado
psicologico, a protagonista passa a perceber mudancas sutis no papel
de parede. Ela descreve manchas que parecem se mover, figuras que
surgem e desaparecem; tudo parece indicar que o papel de parede esta
vivo, e se torna, para ela, essencial decifra-lo, entender o seu padrao, so
assim a inquietacdo que a domina podera ser controlada. Numa tentativa
desesperada de resgate de si mesma, a mulher passa a desobedecer
as ordens e recomendacdes médicas do marido, que considera tola sua
curiosidade sobre o artefato, ocupando-se em observar o papel em
diferentes momentos do dia, o que a permite descobrir novas formas e
camadas escondidas sob o material conforme a luz muda no quarto.

E entdo que ela percebe que o desenho que se forma é o de uma
mulher, o que acende ainda mais o seu interesse pelo papel e cria novas
sensagoes associadas a ele:

Ha coisas nesse papel que ninguém, sendo eu, sabe ou vira a saber.
Para além do padréo exterior, as formas apagadas tornam-se cada
dia mais visiveis.

E sempre a mesma forma, sé que multiplicada.

E como se se tratasse de uma mulher, que se inclinasse para a
frente e rastejasse por detras do padrédo. Ndo gosto nada disso.
[..]

Ao luar - a lua brilha toda a noite quando ha luar - ndo diria que
se tratava do mesmo papel.

A noite, em qualquer tipo de luz, ao entardecer, a luz de velas, a
luz de candeeiros, e pior ainda, ao luar, transforma-se em grades!
Refiro-me ao padrdo exterior, e a mulher por detras delas torna-se
muito visivel.

9 GILMAN. O papel de parede amarelo, p. 209.
10 MEDINA. Ecphrasis ou ekphrasis, ndo paginado.
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Durante muito tempo nunca me dei conta desse esbatido padrao
de fundo que aparecia por detras, mas agora tenho quase a certeza
de que se trata uma mulher.

Durante o dia ela é discreta, calada. Imagino que seja o padréo o
que a mantém tdo quieta. E tdo intrigante. Mantém-me também
calada durante horast!.

A partir deste momento, real e imaginario se misturam, e a descri-
cao do papel passa a representar o estado mental em que a protagonista
se encontra: uma mulher solitaria, aprisionada pelo papel de esposa e
paciente do marido, além de limitada pela doenca e pelas grades fisicas
das janelas. Uma mulher que precisa aquietar-se e calar-se durante o
dia por ndo ser compreendida em seus sentimentos e ideias, que precisa
esconder-se para expressar seus sentimentos e desejos.

O papel de parede torna-se, entdo, uma barreira visivel entre fisico
e mental, e a propria narradora passa a associar sua boa saude a ele:

Agora a vida é muito mais excitante do que costumava ser. Estdo a
ver, tenho agora algo mais a esperar, a antecipar, a observar. Como
realmente melhor, e sou mais calada do que o costume.

O John estéd muito contente por me ver melhorar! No outro dia
riu-se um bocadinho, e disse-me que eu estava a rejuvenescer,
apesar do papel de parede.

Interrompi-o com uma gargalhada. N&do tinha a intengéo de Ihe dizer
que era por causa do papel de parede - ele iria trogar de mim?2.

Nota-se a felicidade do marido ao crer que a esposa esta seguindo
seus conselhos e evitando os devaneios; a narradora sabe que convencé-lo
disso é a Unica forma de manter-se lucida, pois 0 médico-marido ameacara
interna-la em uma instituicdo psiquiatrica se ndao melhorasse.

E nesse momento que a personagem descobre que o padrao
externo do papel realmente se mexe e passa a descrever 0s compor-
tamentos e as acGes da mulher que o “abana” por tras. Ha mais uma
ruptura na barreira entre o imaginario e o real: a protagonista passa a
enxergar a mulher fora do papel, através das janelas do quarto, a rastejar
pelo chdo, e revela seu proprio costume de fazer o mesmo, além do seu
desejo de liberta-la:

11 GILMAN. O papel de parede amarelo, p. 201, 205.
12 GILMAN. O papel de parede amarelo, p. 207.
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E sempre a mesma mulher, bem sei, porque ela estd sempre a
rastejar e a maior parte das mulheres ndo o faz, durante o dia.
[...]

N&o a critico mesmo nada. Deve ser muito humilhante ser-se assim
apanhada a rastejar durante o dia!

Fecho sempre a porta quando rastejo, durante o dia. N&o o posso
fazer a noite, pois sei que o John iria logo suspeitar de qualquer
coisa.

E o John tem andado t&o estranho que ndo o quero irritar. Quem
me dera que ele arranjasse um outro quarto! Para além do mais,
nédo quero que ninguém deixe sair essa mulher a noite, sendo eu's.

Mais uma vez a protagonista parte da descricdo imagética para
introduzir o real, e neste momento vemos o quarto representado como
um refligio, um espago seguro onde ela pode ser quem &, sem julgamen-
tos ou ordens.

O papel de parede, portanto, vai se tornando um simbolo visual da
deterioracdo da protagonista e da sua propria sanidade. Olhamos entdo
para uma “representacdo ilusdria do irrepresentavel”*, com escrita e
écfrase atuando como instrumentos na busca de algo que é turvo, desar-
ranjado e imaterial, o préprio eu verdadeiro da protagonista:

[...] a concepgédo heideggeriana [de écfrase], oposta a de Lessing,
ndo procura equivaléncias entre literatura e pintura, mas procura
sim uma outra instancia, no plano ontoldgico, onde finalmente tri-
unfe a busca pela verdade oculta nas coisas e que esta, de algum
modo, possa coincidir. Heidegger, baseia-se, pois, no conceito de
ekphrasis (toma como exemplo um quadro de Van Gogh) para
explicar ou expandir o seu conceito de arte — ndo como procurado
belo, mas sim do verdadeiro®.

Com a aproximacdo do dia da mudancga, a narradora torna-se
obstinada a remover o papel de parede e libertar a mulher aprisionada
dentro dele. Ao mesmo tempo, o marido, desconfiado de seu estado,
passa a investigar a rotina da esposa com base no depoimento de

13 GILMAN. O papel de parede amarelo, p. 211, grifos nossos.

14 KRIEGER apud MEDINA. “[...] to look into ekphrasis is to look into the illusionary representation of the
unrepresentable, even while that representation is allowed to masquerade as natural sign, as if it could
be an adequate substitute for its object”. “[...] analisar a écfrase é analisar a representagdo iluséria do
irrepresentavel, mesmo quando essa representagdo € autorizada a se disfargar de signo natural, como
se pudesse constituir um substituto adequado de seu objeto”. Ndo paginado, tradugdo propria.

5 MEDINA. Ecphrasis ou ekphrasis, ndo paginado.
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funcionarios. A mulher estd convencida de que o papel de parede
influenciou todos ao seu redor e que estes “também se encontram
secretamente afectados por ele”'¢, Na Ultima noite, depois da remocao
dos moveis e sem a presenca do marido na casa, a mulher finalmente
péde concretizar seu plano de fuga:

Logo que o luar rompeu e essa pobre mulher comegou a andar e

a abanar o padrdo, eu levantei-me e fui ajuda-la.

Eu puxava e ela tremia, eu tremia e ela puxava, e antes que fosse

manha, tinhamos arrancado metros desse papel.

Uma tira talvez tdo alta como a minha cabega, ao longo de metade

do quarto.
[...]

Agora gosto muito do quarto, agora que esta outra vez vazio.
A destruigdo que aquelas criangas aqui fizeram!

A armacdo desta cama esta bastante roida!

Mas tenho que voltar ao trabalho?’.

Em seu ultimo dia na casa, apds a saida dos funcionarios, ela se
tranca no quarto e termina de arrancar o papel até onde consegue, a fim
de surpreender o marido. A ruptura final na barreira entre inconsciente/
consciente representa o apice de seu sofrimento, quando sua sanidade
da lugar a loucura e ela perde todo o controle de si mesma. Ndo ha
mais distingdo entre real e imaginario, e a personagem se torna parte da
propria fantasia:

Eu nem sequer gosto de olhar pelas janelas - ha tantas dessas
mulheres a rastejarem por todo o lado, e rastejam tdo depressa.
Imagino se sairam desse papel de parede, tal como eu.

[...]

Acho que terei que voltar para detrds do padrédo quando a noite
vier, e isso é dificil!

E t30 agradavel estar neste grande quarto a rastejar até me fartar!®

Com a chegada do marido, sua condicdo é enfim descoberta, € a

protagonista celebra, orgulhosa, sua liberdade:

“Que se passa?” gritou ele. “Por amor de Deus, que estas a fazer!”
Eu continuei a rastejar a mesma, mas olhei para ele por cima do
ombro. “Finalmente consegui sair” disse eu. “Apesar de ti e da

16 GILMAN. O papel de parede amarelo, p. 213.
17 GILMAN. O papel de parede amarelo, p. 113, 115.
18 GILMAN. O papel de parede amarelo, p. 217, grifo nosso.
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Jane! E arranquei grande parte do papel, de modo que ndo me
poderas voltar a por ai dentro!” Agora digam-me, por que razdo
teria aquele homem desmaiado? Mas é que desmaiou mesmo, e
logo no meu caminho, junto a parede, de modo que tinha sempre
que rastejar por cima dele®.

Conclusao

O conto apresenta uma narrativa intensa e altamente imagética ao retratar
o sofrimento psicoemocional da protagonista. A narrativa em primeira
pessoa e em forma de diario, as figuras de linguagem e as descricdes
visuais utilizadas por Gilman garantem a imersdo na leitura e na vida da
personagem, uma mulher em sofrimento profundo, privada pelo marido-
médico do convivio social, lazer e vontade propria. O desenvolvimento da
narrativa em torno do papel de parede torna-se uma representacao de seu
desarranjo psicolégico, e o apice da histéria se dd& no momento em que
a insanidade toma conta de sua mente, prendendo-a ao papel de parede
amarelo do quarto em que deveria estar se recuperando da depressao.

A andlise da descricdo do papel de parede enquanto écfrase nos
permite identificar elementos simbolicos da prdpria vida da narradora-
-personagem, demonstrando como ela se sentia presa e oprimida, apesar
de seu siléncio a respeito da situagdo a qual estava imposta. Suas tenta-
tivas de libertar-se podem ser observadas ao longo de todo o texto - na
repulsa pelo quarto que nao escolheu, nos pedidos para ir embora, visitar
parentes, trabalhar e escrever —, mas a liberdade sé é alcancada com a
destruicdo do papel de parede que a oprimia: a loucura a torna livre.
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Texto e fotografia através d’'Os anos, de Annie
Ernaux

Zoe di Cadore

Nesta foto em preto e branco, com marcas de antigas dobras nas laterais
inferiores, vemos um jovem casal abragado em uma praia, de costas
para o mar, com uma montanha e prédios ao fundo, e alguns barcos
parados sobre a agua. A foto talvez seja da década de 1970, e a cidade
talvez seja o Rio de Janeiro. Em seguida, uma segunda foto em preto
e branco, desfocada, mostra o mesmo casal, em terno e gravata e um
vestido branco com véu e grinalda, assinando um livro de registro,
acompanhados de outras pessoas ao fundo e um padre vestindo a batina
branca a frente. A préxima foto, em preto e branco, mostra o casal em
uma casa rustica, com uma cerca de bambus ao fundo; o homem esta
sorrindo e cobre seu rosto com as mdos, e a mulher esta ao seu lado,
também sorrindo. Uma foto colorida, composta pelas cores e luzes que
hoje seriam fruto de um filtro das redes sociais chamado vintage, mostra
o homem do casal sentado em um carro branco, vestindo uma roupa
marrom monocromatica, estacionado em frente a um prédio de madeira
com telhado de amianto. Uma outra foto colorida se segue, em que o
casal aparece, um pouco mais velho, em uma rua arborizada, em frente
a um fusca; os dois vestem calgas jeans e camisas brancas de botdo.
A proxima foto, colorida e desfocada, mostra a mulher em pé sobre a
grama, uma arvore ao fundo, vestindo um vestido verde que evidencia
uma barriga protuberante. As préximas dez ou quinze fotografias que se
seguem sugerem uma sequéncia também cronoldgica, em que aparecem
bebés, cachorros, apartamentos com vista para a cidade, o casal ainda



mais velho, a mulher que ganhou peso, uma outra gravidez, uma crianga
gue ja ndo é mais beb&, um segundo bebé&, que em seguida ja é uma
crianca vestindo um macacdo com seu nome bordado, um aparelho de
som ao fundo que revela se tratar de uma imagem dos anos 1980, até
chegar a ultima fotografia da sequéncia, que mostra o casal de cabelos
brancos, abragados sobre um banco de madeira, rodeados por embalagens
brancas de cerveja Skol e verdes de refrigerante Soda Limonada tipicas
de algumas décadas atras. Em menos de trés minutos, embaladas ao som
de Cassiano, André Novais Oliveira nos apresenta através de imagens
estaticas, retiradas de seu arquivo pessoal, todo o histérico familiar
que devemos, enquanto publico, conhecer antes que o filme comece.
Ela volta na quinta, longa-metragem de 2014, desenvolve a partir de
entdo uma narrativa que mescla fatos histéricos e invencées ficticias, na
qual a propria familia do diretor representa outras possibilidades de suas
préprias vidas.

O uso de fotografias no cinema é, contudo, um recurso contro-
verso; ha aqueles que defendem ser anacrénica a exibicdo de uma série
de slides, como nos antigos retroprojetores, em uma midia construida a
partir do truque o6ptico da veloz captura de 24 quadros por segundo. O
cruzamento intermidiatico e a ruptura de limites nas diversas linguagens
artisticas talvez sejam sempre topico de discussdo em uma sociedade
que preza por hierarquias e trabalha sob a curiosa éptica desenvolvimen-
tista da superagdo técnica. Sabemos, porém, que o video ndo matou a
estrela do radio, como sugeria a cangdo pop de 1979%, e que o cinema
ndo acabou com a profissdo dos fotdgrafos, e que livros de literatura
sao publicados (mesmo que em arquivos digitais) compostos de simples
letras pretas sobre um fundo branco até os dias de hoje. Tudo indica que
a pluralidade de recursos midiaticos leva antes ao enriquecimento das
possibilidades criativas do que a simples evolugdo linear de experiéncias
estéticas substituiveis.

Em “Laocoonte”, originalmente publicado em 1766, Lessing defende
a separagdo categdrica entre as artes, no caso a poesia e a pintura,

1 “Video Killed the Radio Star” é uma cangdo pop briténica, gravada e langada em 1979 pelo grupo The
Buggles no album The Age of Plastic.
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argumentando que a primeira trataria de acdes no tempo, e a segunda,
de corpos no espago.

Eu argumento assim. Se é verdade que a pintura utiliza nas suas
imitagdes um meio ou signos totalmente diferentes do da poesia;
aquela, a saber, figuras e cores no espago, ja esta sons articulados
no tempo; se indubitavelmente os signos devem ter uma relagdo
conveniente com o significado: entdo signos ordenados um ao lado
do outro também s6 podem expressar objetos que existam um ao
lado do outro, ou cujas partes existem uma ao lado da outra, mas
signos que se seguem um ao outro s6 podem expressar objetos que
se seguem um ao outro ou cujas partes se seguem uma a outra2.

Levando em conta a diferenciagdo estética entre uma midia e outra,
isto €, admitindo que a linguagem escrita - compreendida por Lessing
como grafemas que apenas mimetizam os sons - é produzida através de
letras sequenciais formando morfemas que se encaixam em uma sintaxe
ordenada e linear, que exige que a leitura seja feita da esquerda para a
direita, de cima para baixo, ou qualquer variacao igualmente normativa
nas diferentes culturas, e que a pintura, a escultura, as artes visuais em
geral podem ser lidas - vistas, observadas, absorvidas, necessitamos
também de uma variagcdo verbal para essa diferenca - de forma mais
holistica, ou seja, tudo ao mesmo tempo, ou detalhadamente, sem ordem
preestabelecida, compreendemos que o autor defenda que uma serve
a um proposito e outra, a outro. Em dado momento do texto, o tedrico
alemao parece inclusive desgostar das incursdes descritivas da poesia:

Suponhamos agora que o poeta nos conduza, dentro da mais bela
ordem, de uma parte do objeto para outra; suponhamos que ele
também saiba tornar igualmente tdo clara a ligagdo dessas partes:
quanto tempo ele precisa para isso? O que o olho vé de uma vez ele
enumera para nos de modo evidentemente lento, trago a trago, e
frequentemente ocorre de nds, a altura do Ultimo traco, ja termos
nos esquecido do primeiro3.

Contudo, como o proprio Lessing reconhece, o uso da descricdo
imagética é tdo antigo quanto a propria tradicdo literaria ocidental,
encontrando seu mais famoso e antigo exemplo em Homero, na

2 LESSING. Laocoonte, p. 88.
3 LESSING. Laocoonte, p. 91.
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descricdo do escudo de Aquiles presente no canto XVIII da Iliada. Esse
tipo de descrigdo na literatura foi amplamente denominado de écfrase,
um conceito que se referia a descricdes de diversos tipos contidas em
meio a narrativa, proporcionando uma pausa no tempo das agdes que
se encadeiam para que o leitor observasse algo - real ou ficticio - com
os olhos da imaginacdo e construisse uma imagem mental especifica,
proposta pelo autor. Ao longo dos anos, porém, o conceito sofreu
alteragOes e passou a ser entendido por muitos tedricos e criticos como a
descricdo especifica de uma obra de arte ou objeto concreto — o escudo
de Aquiles por Homero, a escultura de Laocoonte por Virgilio, os vasos
chineses, as casas coloridas nas favelas brasileiras, a Mona Lisa, uma lata
de batatas Pringles.

Liliane Louvel define primeiramente o que seria o “pictural” que
tentamos conceituar:

Primeiramente, o que é esse “pictural” de que nos fala a critica?
De acordo com nossa definicdo, o pictural seria o surgimento de
uma referéncia as artes visuais em um texto literario, sob formas
mais ou menos explicitas, com valor de citagédo, produzindo um
efeito de metapicturalidade textual®.

A autora prop&e, entdo, uma classificacdo de niveis de descrigdo
imagética, de acordo com o “grau de saturacdo pictural”, a saber: “a vista
pitoresca, a hipotipose, os ‘quadros vivos’, 0 arranjo estético, a descricdo
pictural e enfim a ekphrasis’>. Nessa perspectiva, a écfrase seria o grau
maximo de aproximagdo intermidiatica entre a narrativa escrita e a
imagem concreta.

No contexto pds-moderno da democratizacdo do acesso as diferen-
tes midias potencialmente contidas em um Unico aparelho de uso pessoal,
é de se questionar a utilidade de recursos como a écfrase na literatura.
Diferentemente de Homero e Virgilio - caso esse Ultimo tenha escrito
seu poema apds a construgdo da escultura, e ndo o contrario -, que ndo
contavam com tecnologias de reprodutibilidade técnica, possuimos hoje
diversos dispositivos de publicagdo e compartilhamento intermidiaticos.

4 LOUVEL. Nuangas do pictural, p. 47.
5 LOUVEL. Nuangas do pictural, p. 50.
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Ndo seria mais simples anexar um hiperlink ao inicio desse mesmo
texto, contendo as imagens descritas? Seria isso mais rico? Talvez fosse
mais simples, nas publicacGes recentes da Iliada, substituir a écfrase de
Homero pela ilustracao detalhada e fiel do tal escudo? Acredito que nao
se trate, como disse anteriormente, de recursos substituiveis ou supera-
veis, visto de forma puramente utilitaria, pois a arte, assim como a vida,
ndo é (tile. Talvez a opcdo pela écfrase seja uma busca pelo efeito e uma
aposta na recepgao subjetiva e na capacidade imaginativa do leitor.

Flora Sussekind abre seu livro Cinematdégrafo de letras tratando de
uma curiosa dificuldade técnica, material, da intermidialidade:

Uma impossibilidade, para comegar: transformar imagens em
movimento em epigrafe. Uma série de fotogramas talvez fosse
um meio. Mas ai sem a duragdo exata das cenas. Sem som, sem
sonho, sem a sensagdo, tipicamente cinematografica, do passar-
pela-tela-sem-deixar-marca, que se perderia por completo diante
da fixidez de uma sequéncia de quadros impressos numa pagina.
Por isso a simples ideia de converter uma imagem-movimento em
imagem (tipo)grafica - isto é: a ideia mesmo de um cinematdgrafo
de letras - parece a um passo do paradoxo’.

Me pergunto se, publicado hoje, em formato digital, a edigdo con-
taria com um video que antecederia o primeiro capitulo do referido livro,
tornando nula essa “impossibilidade”.

Ao ler Os anos, romance autobiografico de Annie Ernaux publicado
em 2008, nos deparamos com uma abertura parecida, em que a autora
prontamente afirma que “Todas as imagens vao desaparecer”® e inicia
uma listagem, elencando diversas cenas cotidianas de, potencialmente,
qualquer lugar ou lugar nenhum - caso sejam apenas imaginadas -, ima-
gens da midia e acontecimentos histéricos mais ou menos relevantes que
vivem apenas em memorias difusas respingadas através de varias cons-
ciéncias humanas. A autora parece compartilhar da ideia de Slssekind
sobre a “impossibilidade” de transfusdo intermidiatica, ou ao menos fazer
a opcao estética pela descricdo pictural e a écfrase, ndo utilizando nem

¢ KRENAK. A vida néo é util.
7 SUSSEKIND. Cinematdgrafo de letras, p. 11.
8 ERNAUX. Os anos, p. 7.
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sequer uma imagem concreta para ilustrar o livro°. A edicdo de 2022 da
editora Fésforo no Brasil utiliza de uma fotografia do arquivo pessoal de
Ernaux na capa, quase que por capricho. Ao mostrar todas as marca-
cOes que havia feito sobre o meu exemplar assinalando as ocorréncias de
écfrase de fotografias, videos ou objetos - mais de vinte —, uma amiga
questionou: “Mas por que nao publicam logo as fotografias?”, ao que se
seguiu uma longa conversa sobre a apreensao de informagdes na forma
verbal e imagética, que deixamos em aberto.

O romance (se autobiografia ou autoficgdo, ndo vamos entrar nesse
mérito por enquanto e manteremos a utilizacdo genérica de romance)
que se segue a essa primeira listagem de imagens verbais propde um
grande panorama da macro e da micro histéria, dos anos 1940 até a data
de publicagdo nos anos 2000, da vida da autora e da experiéncia coletiva
da sociedade francesa no século XX. A narrativa é pontuada, aqui e ali,
pelo uso da écfrase de fotografias familiares, mundanas, que registram
cenas convencionais e escondem, por isso mesmo, seu poder — o registro
amador e cotidiano da vida comum forma também o que conhecemos
como Histdria. Os paragrafos se iniciam com “Esta foto..”, “A foto..”,
“Nesta foto...”, como se pudéssemos, enquanto leitores, acompanhar o
olhar da autora que parece presentificar o momento de observagado da
imagem, como se harrasse para cegos:

A foto em preto e branco de uma menininha com mai6 escuro em
uma praia de seixos. Ao fundo, as falésias. Ela estd sentada em
cima de uma pedra achatada, as pernas grossas esticadas diante
dela bem retas, o brago apoiado na pedra, os olhos fechados, a
cabega levemente inclinada, sorrindo. Uma grossa tranga castanha
caida para a frente, a outra deixada as costas. A cena mostra
um desejo de posar como as estrelas da revista Cinémonde ou
de um comercial de protetor solar e de escapar daquele corpo
de menina, humilhante, sem a menor importéncia. As coxas e
o antebrago, mais claros que o resto, desenham a forma de um
vestido e indicam o carater excepcional, para ela, de um passeio
até o mar. A praia esta deserta. No verso da fotografia: agosto de
1949, Sotteville-sur-Mer?°,

9 SUSSEKIND. Cinematdgrafo de letras.
10 ERNAUX. Os anos, p. 29.
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Nesse exemplo de écfrase - descricdo ndo menos detalhada - apre-
endemos algumas informacgdes importantes que nos levam a formacao da
imagem histérica maior - uma época de fotos em preto e branco, a praia
de seixos com falésias que caracterizam uma paisagem europeia, a refe-
réncia a revista Cinémonde - e também a caracterizagdo da protagonista
enquanto crianga, um breve vislumbre de seu universo interior através
desse registo do instante. E interessante ainda observar gue a autora ndo
se atém a descricdo do contelido da imagem em si, mas revela também o
que esta presente no verso: as anotacdes de data e local, bem documen-
tadas, provavelmente escritas na letra caracteristica de algum membro
da familia, o que causa um efeito de proximidade e familiaridade para o
leitor que também possuir esse tipo de objeto em suas gavetas - e que
talvez ndo produza o mesmo sentimento para a geragdo mais nova.

Durante décadas, durante a narrativa que, apesar de entrecortada,
segue uma linearidade cronoldgica no plano geral, acompanhamos
a passagem do tempo biografico da protagonista pela écfrase de
suas fotografias, o que fornece também a autora um recurso literario
interessante: como se observasse as imagens no momento em que
escreve, se vendo revelada na imagem material, se refere a si mesma na
terceira pessoa, como se falasse de alguém que ndo é ela-que-escreve,
mas ela-que-esta-na-foto.

Essa descricao do objeto-fotografia, e ndao apenas da imagem regis-
trada, nos ajuda a construir um imaginario rico de uma época a qual ndo
temos acesso sendo por esses registros: fotos ovais, de cor castanha, com
bordas serrilhadas, amarelecidas — descreve a autora. Acompanhamos o
desenvolvimento tecnoldgico da sociedade no século XX, e as imagens vao
se transformando na mesma medida: mais a frente, a inédita écfrase de
um filme, provavelmente uma filmagem em super-8, também retirada do
acervo familiar da autora, que termina: “Na etiqueta da bobina do filme, o
titulo Vida familiar 72-73"1, nos situando no tempo. Ja na metade do livro,
a propria autora nos revela a intima relagdo entre imagem e memaoria em
seu texto: “O registro heterogéneo e continuo do mundo, a medida que o
tempo passava, era transmitido pela televisdo. Uma nova memoria estava

11 ERNAUX. Os anos, p. 107.

Texto e fotografia através d’Os anos, de Annie Ernaux 75



nascendo”'2. Contudo, ndo ha muitas ocorréncias de écfrase de progra-
mas televisivos e comerciais, apenas mengdes e listagens de referéncias
gue nos remetem a experiéncia vivida coletivamente.

Mais a frente, um momento crucial, cinematografico, lembra muito
a icbnica passagem de Dorothy para o mundo de Oz no filme langado em
1939: 0 que era antes registrado em escala de cinza ganha cor e aproxima
a memoria pessoal do objeto material.

Foto colorida: uma mulher, um rapazinho de uns doze anos e um
homem, os trés estdo distantes um do outro, como se estivessem
dispostos em triangulo, em um patio arenoso, branco por causa
da luz do sol, as sombras estdo marcadas ao lado de cada um.
Estdo diante de um prédio que poderia ser um museu. A direita,
o homem, de costas, com o brago erguido, todo de preto com
uma roupa no estilo Mao, filma o edificio. Ao fundo, na ponta do
tridngulo, o rapazinho, de frente, de short e camiseta estampada
com alguma frase ilegivel, segura um objeto preto, com certeza o
estojo da camera. A mulher esta a esquerda, em primeiro plano e
meio de perfil, com um vestido verde justo, solto na cintura, meio
bésico, meio hippie. Ela segura um livro grande que deve ser o
guia de viagem. Os cabelos estdo presos firmemente para tras da
orelha, dando a ver um rosto cheio e impreciso por causa da luz.
Debaixo do vestido delicado, o resto do corpo parece pesado. Os
dois, a mulher e o filho, parecem ter sido fotografados enquanto
caminhavam, virando para a camera e sorrindo para a foto. No
verso aparece a mengao, Espanha, julho de 19803,

E ainda curioso que, a partir desse ponto, o recurso da écfrase que
foi, até entdo, tdo utilizado, como se as fotografias cumprissem de fato
o papel de aproximar a narrativa dos fatos verificaveis da realidade, se
torna escasso, com apenas trés ocorréncias presentes até o fim do livro,
datadas de 1992, 1999 e 2006. Teria o arquivo familiar se empobrecido
apés a década de 19807 Sera que a autora, ja mais velha, ndo era mais
objeto de registro de outras pessoas, como fora na infancia e juventude?
Ou teriam as novas midias, como o video VHS e, posteriormente, a
fotografia digital, tornado a referéncia das fotografias menos relevante?

O livro termina, aos poucos, com uma descricdo metalinguistica
sobre si mesmo, sobre o processo de escrita daquela protagonista-autora

12 ERNAUX. Os anos, p. 120.
13 ERNAUX. Os anos, p. 126.

76 Laboratoérios de escrita e de leitura



(“ela”), que registrei nas minhas anotacdes pessoais como “resumo da

opera”, em letra cursiva, a lapis, ao lado de um marcador adesivo de

cor amarela. Ernaux nos revela seu projeto, como nos bastidores de

um filme, um making of, uma entrevista com a diretora que é também

personagem.

14 ERNAUX. Os anos, p. 217.

Texto e

Serd uma narrativa escorregadia, no pretérito imperfeito e abso-
luto que vai, pouco a pouco, devorando o presente até a Ultima
imagem de uma vida. Um fluxo que sera, contudo, interrompido
a intervalos regulares por fotos e sequéncias de filmes que vao
captar as formas do corpo e os lugares sociais sucessivos ocupados
por ela. Estas interrupgdes funcionardo como pausas na memoria
e, ao mesmo tempo, como conexdes com o desenvolvimento de
sua propria existéncia, com aquilo que a tornou singular, néo pela
natureza dos elementos de sua vida, sejam eles externos (trajetdria
social, profissdo) ou internos (pensamentos e aspiragdes, desejo de
escrever), mas por sua combinagdo Unica em cada ser humano. O
uso do “ela” na escrita vai corresponder, em espelho, ao carater fu-
gidio das fotos, nas quais ela é “constantemente outra”. Ndo havera
“eu” neste livro que ela considera uma espécie de autobiografia
impessoal - apenas pronomes impessoais e o uso de “nds” - como
se estivesse narrando os dias passados!4.

Resumo da dpera.
Fonte: Registro pessoal
instantaneo anexado a
fim de complementar a
écfrase realizada pela
autora deste ensaio.
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Escute, leia, veja: o olhar cinematografico em
Escute as feras

Deborah Ledo Vieira

A influéncia do cinema sobre a literatura vem sendo estudada desde que a
popularizagao da mais jovem das artes comegou a trazer impactos sobre
a produgdo literaria. Jorge Schwartz considera que o cinema é um dos
meios de expressdo “que mais afeta a linguagem poética”'. Para o autor,
os “processos de montagem provocam na economia narrativa um sistema
retérico em que as metaforas e as metonimias aceleram as sequéncias
narrativas”. A montagem, originalmente caracteristica da linguagem do
cinema, é incorporada progressivamente ao fazer literario.

Arnold Hauser, ao tratar da “Era do Cinema”, explica que, na
linguagem cinematografica, o espaco é temporalizado, pois se torna
dinamico e ilimitado, enquanto o tempo é espacializado, pois perde sua
continuidade ininterrupta e sua diregdo irreversivel. O autor considera
que é por meio da simultaneidade que esse amalgama se produz, isto é:

E a simultanea proximidade e distancia das coisas — a proximidade
mutua no tempo e a distdncia umas das outras no espago - que
forma esse elemento espago-temporal, essa bidimensionalidade do
tempo, a qual constitui o verdadeiro veiculo do cinema e a categoria
basica de sua representacdo do mundo?.

1 SCHWARTZ. Vanguarda e cosmopolitismo na década de 20: Oliverio Girondo e Oswald de Andrade, p. 66.

2 SCHWARTZ. Vanguarda e cosmopolitismo na década de 20: Oliverio Girondo e Oswald de Andrade, p.
68.

3 HAUSER. A era do cinema, p. 971.



A partir dessa nova concepgao de tempo, Hauser enxerga uma
convergéncia dos elementos que caracterizam a arte moderna: “o aban-
dono do enredo, a eliminacdo do protagonista, a renlncia a psicologia,
0 ‘método automatico de escrita’ e, sobretudo, a montagem técnica e a
combinagdo de formas temporais e espaciais do filme".

Em Escute as feras, Nastassja Martin traga uma narrativa
autobiografica sobre um encontro quase fatal com um urso selvagem,
que desfigura seu rosto e afeta profundamente a sua vida e o seu préprio
senso de self. Ela é uma antropdloga francesa que se dedica a estudar
0S povos que vivem na regido do Artico, e o texto intercala os trechos
narrativos em primeira pessoa com descricdes detalhadas e anotagGes
dos cadernos de campo de sua pesquisa etnografica.

A montagem da obra é fragmentada e cinematografica. Ndo ha
uma sequéncia cronoldgica, uma sucessdo ordenada de eventos condu-
zindo a um desfecho. Sdo apresentadas cenas, com descrigdes que levam
o leitor a construir imagens mentais vividas e que sofrem cortes abruptos
simbolizados por um asterisco, que sinaliza uma mudancga temporal ou
de perspectiva. Ha uso abundante de flashbacks, um recurso comum no
cinema, numa tentativa de tratar o tempo como simultaneidade, ndo uma
linha com comecgo e fim.

Essa estrutura parece refletir os préprios temas do livro. O hibri-
dismo entre seres humanos e animais, o convivio entre a cosmogonia
de povos de terras remotas e a perspectiva ocidental, a permanéncia de
praticas soviéticas em uma sociedade que aderiu ao capitalismo, tudo
nos leva a dissipacao das fronteiras rigidas de uma narrativa linear. Assim
como a narradora é, simultaneamente, pessoa e fera, seu tempo é pas-
sado e presente - e, talvez, até futuro.

E uma perspectiva que se enquadra bem na descrigao feita por
Hauser das caracteristicas da era do Cinema:

O dualismo do ser ndo é, por certo, uma concepgdo nova, € a
ideia da coincidentia oppositorum nos é muito familiar através
da filosofia de Nicolau de Cusa e de Giordano Bruno, mas o duplo
significado e a duplicidade da existéncia, a cilada e a sedugdo
para o entendimento humano que se ocultam em todo e qualquer

4 HAUSER. A era do cinema, p. 970.
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fendbmeno da realidade, nunca foram vivenciados de maneira tdo
intensa quanto agora.

[...]

O novo conceito de tempo, cujo elemento basico é a simultaneidade
e cuja natureza consiste na espacializagdo do elemento temporal,
em nenhum género se expressa de forma tdo impressionante
quanto na mais jovem de todas as artes [...]°.

As obras literarias, para Hauser, aproximam-se das caracteristicas

cinematograficas por alguns elementos:

A descontinuidade do enredo e do desenvolvimento cénico, a subita
emersdo dos pensamentos e estados de animo, a relatividade e a
inconsisténcia dos padres de tempo sdo o que nos lembra, nas
obras de Proust e Joyce, Dos Passos e Virginia Woolf, dos cortes,
dissolvéncias e interpolagdes dos filmes, e é simplesmente magia
de filme o que se nos oferece quando Proust coloca dois incidentes,
que podem estar a trinta anos de distancia um do outro, tdo juntos
como se houvesse apenas duas horas entre eles®.

Essas caracteristicas transparecem em diversos momentos de

Escute as feras. Tomemos, por exemplo, o trecho que vai da pagina

38 a 44. Inicialmente, a narradora, que estad internada no hospital de

Salpétriere, em Paris, conta sobre a visita da psicdloga hospitalar:

No dia seguinte, a psicologa do setor me faz uma visita. Sapatos
com saltos baixos e quadrados, saia acinturada, jaleco branco,
cabelos loiros amarrados em um coque. Bom dia, senhora Martin,
e as formalidades habituais que se seguem’.

Temos ai uma descrigdo que cria uma imagem visual, uma cena. A

narrativa dessa cena segue por alguns paragrafos, até que culmina com

uma pergunta:

Se eu sonho? Como explicar a ela. Sim, o tempo todo. Mas fago
outra coisa antes de sonhar. Eu lembro. Toda noite, antes de ador-
mecer, revivo as cenas das semanas e das horas que precederam
a reviravolta da minha vidas.

5 HAUSER. A era do cinema, p. 967-970.
® HAUSER. A era do cinema, p. 975.

7 MARTIN. Escute as feras, p. 38.

8 MARTIN. Escute as feras, p. 39.
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Pela propria escolha lexical, com a mengdo as “cenas”, temos uma
referéncia a cinematografia e a construgdo imagética da memodria. A
secdo se encerra e é separada da préxima com um asterisco. Nesta, ja
somos levados as lembrancgas da narradora, que comeca descrevendo os
eventos que antecederam o encontro com o urso — a caminhada, a mon-
tagem do acampamento, a paisagem. Ao fim dessa segdo, vem o sono:

Debaixo da barraca bem no meio da morena glaciar, nds brindamos,
bom trabalho, quase I&. A noite, durmo pouco. Sair dali, rapido.
Recupero a vida, |18 embaixo. Deixar os cumes mortiferos®.

Novo asterisco, e a segdo seguinte entdo descreve um sonho:

Sob minha forma de fera, caminho no planalto de altitude. E o
término da nossa viagem, o vulcdo se perde nas brumas, o glaciar
espraia suas Ultimas fendas, jé@ sem profundidade®.

Por fim, ainda na mesma secdo, um paragrafo final, destacado do
texto anterior por um espago, retoma a visita da psicologa e a sua pergunta:
Sim, vou tentar Ihe contar meus sonhos, digo a psicéloga. Volte
mais tarde, isso pode demorar. Sorriso contrito. [...] Vou me redimir
depois, penso comigo ao escutar o barulho surdo de seus saltos
que se afastam sobre o lindleo verde enquanto minha cabeca se
volta para a janela e meu olhar se perde nos galhos das arvores
que balangam suavemente |a fora''.

Como numa obra de cinema, vemos a sucessdo de cortes de
cena. Por um lado, eles marcam o salto temporal: de um passado
menos distante, em que a narradora estava internada no hospital, para
o passado mais distante em que sofreu o ataque, e depois de volta
ao passado-presente diante da psicdloga. Por outro, destacam também
uma mudanga de estado de consciéncia, da vigilia e da percepgdo dos
fatos do mundo, para o mundo dos sonhos e a paisagem onirica. Esses
saltos sdo colocados lado a lado, indo e vindo, na tentativa de produzir
um efeito de simultaneidade.

Um outro aspecto que aproxima a narrativa de Martin da lingua-
gem cinematografica é a forma de descricdo das cenas, que, ao mesmo
tempo em que traz riqueza de detalhes e cores, é marcada por uma

° MARTIN. Escute as feras, p. 42.
10 MARTIN. Escute as feras, p. 42.
1 MARTIN. Escute as feras, p. 44.
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simultaneidade de movimentos e elementos, bastante semelhante ao
efeito causado por uma cena de cinema:

Cavalos galopam na neve. Sdo numerosos, talvez uma centena.
Estou sozinha no meio da tundra. Eles irrompem na minha direcdo,
uma nuvem de leve se levanta, estou ofuscada. Fecho os olhos,
me preparo para o impacto. Isso ndo acontece, sinto a respiragéo
deles passar a direita, a esquerda, repetidas vezes, depois mais
nada. Eu me viro. A nuvem branca se distancia e desaparece?2.
As escolhas lexicais e tematicas da obra também retomam
repetidamente o campo semantico da visdo, do espelho, da cena, do
olhar de si e do outro:

Como reunir as imagens desse lugar que deveria ter sido meu
refligio e que se revelou o auge da minha descida aos infernos?
Pela ordem, talvez. Mal me deixam sozinha, entro no banheiro e
desprendo a faixa que me envolve a cabega. Ainda ndo vi minha
cabega. A atadura cai sobre o lindleo alaranjado. Olho para o chéo.
Em seguida, ouso, ergo os olhos pouco a pouco, encaro o espelho.
Meus cabelos estdo raspados a la garconne, quase um corte a
escovinha. As cicatrizes vermelhas do rosto ainda estdo um pouco
inchadas, as do couro cabeludo comegaram a desaparecer embaixo
da penugem escura que volta a crescer. Eu desabo no chdo e deixo
minhas lagrimas inundarem tudo?®3.

Nesse trecho, percebemos uma reflexdo sobre a prépria nogdo
de montagem: “como reunir as imagens”, a narradora se pergunta,
e responde, em seguida, que o fara “pela ordem” - presumimos que
cronoldgica, mas logo fica claro que se trata de uma ordem subjetiva,
entremeada pelas lembrancas, pelos sonhos, pelo fluxo de consciéncia.
Pensar a estrutura narrativa como uma forma de ordenar as imagens
aproxima a ldgica literaria da cinematografica, mais uma vez.

A picturalidade da cena é dada também pela presenca do espelho,
pela insisténcia no ato de ver: ver a cabeca, as cicatrizes, o rosto desfi-
gurado, refazer a imagem de si. Nessa cena, a narradora se depara com a
imagem que até entdo so6 havia imaginado (“ainda n&o vi minha cabega”),
e desaba no chdo, aos prantos, diante da imagem que ndo descreve em
detalhes, mas que é possivel fantasiar.

12 MARTIN. Escute as feras, p. 80.
13 MARTIN. Escute as feras, p. 35.
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Em outra situacdo, temos a presenca da camera, que simboliza o
olhar do outro, mas visto aqui como ameacga, como terror, como invasao:

Vejo meus longos cabelos loiros e ruivos caindo em tufos aos meus
pés a medida que ela os corta para poder costurar as feridas da
cabega, que ndo rachou por milagre; luto para discernir uma luz,
mas ha pouca coisa a fazer, o fundo da noite é opaco, doloroso,
infinito, ndo se sai dele facilmente. E entdo que eu o vejo. O homem
gordo e suado que acaba de entrar no quarto ergue seu telefone
na minha diregdo, tira uma foto minha, quer imortalizar o instante.
Ent&o o horror tem mesmo um rosto, que ndo é o meu, mas o dele'“.

Ha uma alterndncia de perspectivas que fragmenta o olhar.
Inicialmente, é a narradora quem vé os tufos de cabelo sendo cortados,
simbolizando a perda de sua aparéncia e sua identidade, uma situacdo
por si s6 ja ameacadora. A seguir, o que ela vé é o olhar do outro, o
homem que, diante do que vé do sofrimento, ergue a camera, tira uma
foto, invade a intimidade do momento de angustia.

Além do asterisco, que marca as quebras das secdes, outro
recurso tipografico e visual empregado na obra é o itélico, que indica as
passagens extraidas diretamente dos cadernos de campo da narradora,
uma mudanca que ndo é apenas de perspectiva, mas de midia - o meio
em que ela escreve, o caderno preto e noturno de anotagdes subjetivas,
em oposicdo ao outro, diurno, em que insere detalhes razoavelmente
objetivos do que a cerca. Neste exemplo, retirado do caderno noturno, é
justamente sobre os olhares que ela discorre:

8 de julho de 2014

E de novo esses olhares que transpassam, que povoam as lem-
brangas com imagens fugazes, vibrantes. Constelagdo de detalhes
que pululam no corpo, flashes de cores que lembram a ele o que
ja se perdeu dos seres em copresenga. Fantasmaticos do desejo
proprio as florestas, aos predadores solitarios, a sua raiva ao seu
orgulho e a sua vigilia. [...] O cruzamento de seus olhares os salva
de si mesmos ao projeta-los na alteridade daquele que os enfrenta.
O cruzamento de seus olhares os mantém vivos*s.

4 MARTIN. Escute as feras, p. 9-10.
15 MARTIN. Escute as feras, p. 27.
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A troca de olhares simbolizando o encontro na alteridade resume,
de certa forma, a tematica da obra. A imagem de si e do outro, as dua-
lidades, o hibridismo, a necessidade de ver. Os recursos de montagem
empregados, que remetem a linguagem cinematografica, contribuem
para construir essa simultaneidade em que o tempo, como apontado por
Hauser, perde sua linearidade, torna-se descontinuo, fragmentado.

E 0 uso desses recursos que permite atingir a “Visibilidade” pro-
posta por Calvino: a narrativa é composta por cenas que criam “visdes de
olhos fechados”, estimulam a memaria visual, o0 pensamento imagético?s.
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A montagem em Poncia Vicéncio

Catarina Andrade Martins

Introducao

O romance Poncia Vicéncio, da autora mineira Conceigdo Evaristo, € um
livro que abriga em suas paginas a trajetoria da mulher cujo nome da
titulo a obra. Conceicdo Evaristo traca, de maneira impar, da infancia até
a sua fase adulta, a histéria de Poncia Vicéncio, apresentando aos seus
leitores a vida dura, sofrida e singular, ainda que comum a tantas pes-
soas, dessa mulher que aos dezenove anos decide pegar um trem e se
mudar, so, para a cidade:

Quando Poncia Vicéncio resolveu sair do povoado em que nascera,
a decisdo chegou forte e repentina. Estava cansada de tudo ali. [...]
Cansada da luta insana, sem gldria, a que todos se entregavam
para amanhecer cada dia mais pobres, enquanto alguns conseguiam
enriquecer todos os dias. Ela acreditava que poderia tragar outros
caminhos, inventar uma vida nova. E, avangando sobre o futuro,
Poncia partiu no trem do outro dia, pois tdo cedo a maquina ndo
voltaria ao povoado. Nem tempo de se despedir do irmdo teve.
E agora, ali deitada de olhos arregalados, penetrados no nada,
perguntava se valera a pena ter deixado sua terrat.

Através de uma narrativa Unica, a autora traz a vida um romance
de memodria que destroi os padrdes sequenciais de tempo e espaco. Essa
destruicdo, tdo caracteristica da montagem, é acentuada de maneira
ainda mais forte pelo fato de que essas memodrias, para além de lacuna-
res e nao lineares, sdo atravessadas pelos traumas experenciados pela

1 EVARISTO. Poncia Vicéncio, p. 30.



personagem. Traumas individuais e traumas comuns e coletivos. Ainda,
com uma dimensdo extremamente visual, Poncid Vicéncio traz a quem
Ié uma série de imagens que, através da simultaneidade e fragmenta-
cdo presente na narragdo das cenas e na estrutura organizacional delas,
atingem os multiplos sentidos do leitor. Dessa forma, o presente ensaio
pretende refletir acerca do conceito de montagem apresentado pelos tex-
tos tedricos tanto no quesito imagético e visual da escrita de Conceicao
Evaristo quanto na ideia de montagem vinculada a questdo da meméoria.

A montagem e a visualidade da escrita

A visualidade da escrita e a capacidade de criar e evocar imagens na
mente do leitor, através do uso de um léxico especifico e de marcadores
imagéticos, sdo aspectos que vém sendo estudados ao longo da histéria
da literatura. Italo Calvino, uma das grandes figuras nesse campo de
estudo, tece a seguinte consideracdo acerca da ideia da visualidade
passada pelo escrito:

[...] as visOes polimorfas obtidas através dos olhos e da alma
encontram-se contidas nas linhas uniformes de caracteres minus-
culos ou maiusculos, de pontos, virgulas, de parénteses; paginas
inteiras de sinais alinhados, encostados uns aos outros como graos
de areia, representando o espetaculo variegado do mundo numa
superficie sempre igual e sempre diversa, como as dunas impelidas
pelo vento do deserto?.

Com esse trecho de Calvino em mente, em um primeiro momento,
sera enfatizado o fato de a visualidade da escrita se fazer perceber nos
“blocos” de textos que compGem a obra de Evaristo. Em seguida sera
abordada a relagdo dessa visualidade com o conceito de montagem.

Em Poncia Vicéncio, a visualidade, quando vinculada a criacdo de
imagens na mente do leitor, se da mais no campo de conceitos que ndo
terdo destaque neste ensaio, sendo eles: o campo da descrigdo pictural,
com as inumeras descrigdes de personagens, paisagens e cenas ao longo
da narrativa, e da écfrase, com o enfoque que a narrativa da as pegas de
barro feitas pela mé&e e por Poncia, por exemplo. No entanto, ndo € a toa
que toda a conceituacdo foi apresentada e sera desenvolvida em seguida,

2 CALVINO. Seis propostas para o proximo milénio: licdes americanas, p. 114.
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afinal, ainda é possivel trazer a tona a ideia do visual vinculado a nogao
de montagem, exposta anteriormente, com o romance da autora mineira.
A diferenga é que aqui, quando se trata da montagem, essa visualidade
se apresenta com mais evidéncia em outro campo: a esfera do visual
fisico e organizacional do texto, com o que pode ser identificado como
“blocos”.

A narrativa de Conceicdo Evaristo € organizada e apresentada
ao leitor em pequenos fragmentos de texto. Pequenas memorias sdo
posicionadas e espagadas entre si de maneira fragmentada e, ainda que
haja uma sequéncia légica do decorrer da histéria, nem sempre essas
passagens possuem um vinculo explicito e direto com a anterior ou a
proxima. A disposicdo das passagens e a forma como elas sdo colocadas
nas paginas interferem na experiéncia de leitura de quem recebe o texto
e dele usufrui.

Compreender que a disposicdo fisica das palavras e paragra-
fos afeta a leitura e o modo como o individuo recebera a obra é passo
chave para entender como o sentido do texto recebe interferéncia por
conta da materialidade da escrita. “Escutar os mortos com os olhos”,
de Roger Chartier, € um texto que foi apresentado em 11 de outubro de
2007 durante aula inaugural da cadeira de “Escrito e culturas na Europa
moderna” no Collége de France. Essa obra foi traduzida para o portugués
e inserida como um capitulo do livro A m&o do autor e a mente do editor;
nele Roger Chartier, ao tratar da questdao dos suportes e do objeto livro,
afirma que “[...] o sentido de qualquer texto, seja ele conforme aos céno-
nes ou sem qualidades, depende das formas que o oferecem a leitura,
dos dispositivos proprios da materialidade do escrito”. Assim, é possivel
entender como a estrutura de organizagdo de Poncia Vicéncio traz sen-
sacOes e percepcdes especificas ao leitor, de forma que faz com que a
narrativa se torne ainda mais imagética e visual.

Ademais, ao se relacionar a montagem dentro do cinema e das
artes plasticas com o livro Poncia Vicéncio, faz-se necessario, para além
de continuar pensando na questdao da divisdo estrutural do romance,
entendé-la como uma forma de focalizar e dar perspectiva a cena: “A

3 CHARTIER. Escutar os mortos com os olhos, p. 20.
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sucessdo de imagens heterogéneas na tela cinematografica, imagens
essas justapostas via montagem, instaura um dinamismo buscado por
pintores e fotografos”. Esse tipo de divisdo textual apresentado na obra,
além de focar em um ponto especifico da historia, também adiciona
mobilidade, deslocamento e movimento na narrativa e na experiéncia
de leitura. Esses elementos relembram muito a questdo dos focos de
cameras na producdo audiovisual dos cinemas e fazem recordar as
técnicas utilizadas para se trazer a sensagdo de mudanga de espago e
de tempo quando se conta a histéria da personagem em cena. E como
se houvesse uma focalizagdo especifica em cada um desses pequenos
trechos heterogéneos que elucidam ao leitor a histéria de Poncia Vicéncio,
como se houvesse um deslocamento e uma viagem entre memorias que
faz convergir, de maneira complexa, espago e tempo.

Por ultimo, outro elemento que também pode ser relacionado é
a ideia de sobreposicdo e colagem que a organizagdo desses trechos
desperta no leitor, como se uma lembranca narrada se sobrepusesse a
outra e fosse despertada a partir dessa rememoragdo. A forma como o
texto foi disposto nas paginas do livro remete bastante a ideia de uma
montagem em esséncia, uma vez que é visualmente percebido, pelo
leitor, que o texto de Conceigao Evaristo foi pensado e montado a partir
de fragmentos. E como se essa fragmentacdo fosse traduzida na estrutura
fisica do texto.

Com tudo isso em vista, faz-se necessario retomar e desenvolver
essa relacdo entre visualidade e montagem de uma maneira ainda mais
profunda. Didi-Huberman, em seu livro A imagem sobrevivente: histdria
da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg, traz, especifica-
mente no capitulo “A montagem Mnemosyne: quadros, foguetes, deta-
Ihes, intervalos”, através de um estudo sobre o Atlas Mnemosyne, de Aby
Warburg, a seguinte pontuagdo sobre sua perspectiva e o que ele consi-
dera ser o conceito de montagem:

E isso uma montagem: uma interpretagdo que n&do procura reduzir
a complexidade, mas mostra-la, exp6-la, desdobra-la de acordo
com uma complexidade em outro nivel de interpretagdo. Isso pres-

4 PIMENTEL. A escrita imagética em Relato de um certo Oriente, de Milton Hatoum, p. 117.
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supde construi-la... por “focos de luz de refletores cinematograficos”,
fatalmente descontinuos®.

Dessa forma, a luz da leitura dos textos tedricos apresentados, é
possivel entender que a nogao de montagem foge dos preceitos comuns
de uma interpretacdo simples, linear e idéntica a todos os que entram
em contato com a obra. A montagem na realidade vai ao encontro da
ideia de descontinuidade, simultaneidade, fragmentacdo e rompimento
de sequéncias lineares de tempo e espacgo. A partir disso, cria-se, para
além de uma possibilidade, uma necessidade de voltar o olhar para as
obras escritas e buscar entender onde se encontra nelas essa nocao
de montagem. Esse conceito, quando transportado do campo plastico
e cinematografico para o campo da literatura, é percebido na instancia
da escrita e da narrativa imagética. Isso se da uma vez que, como dito
anteriormente por Italo Calvino, é através do uso das palavras que se
torna possivel a criacdo de imagens mentais e com isso, a partir da grafia,
tem-se a obtencdo da recepgdo imagética quase que com a mesma
intensidade que se tem ao se observar uma obra exclusivamente visual.

A montagem em decorréncia da memadria

O enredo do romance de Conceigdo Evaristo é feito a partir da narra-
cdo de experiéncias vivenciadas, majoritariamente, pela menina e mulher
Poncia Vicéncio. Essas experiéncias sdo apresentadas simultaneamente,
mesclando passado, presente e futuro. Poncid é uma personagem for-
mada por memdérias. Memdrias proprias, coletivas e alheias. Memoérias do
que ela foi, do que ela é e do que nunca chegou a ser, do que ela gostaria
de conquistar e do que nunca conseguiu alcangar: “Poncid havia tecido
uma rede de sonhos e agora via um por um dos fios dessa rede destecer
e tudo se tornar um grande buraco, um grande vazio”®.

Pensar em memoria é pensar em fragmentagdo. Relembrar de um
acontecimento arranca esforgo daquele que o tenta; afinal, acessar as
lembrancgas ndo é uma tarefa feita com facilidade e linearidade. A traducdo
da memodria ndo é mimética, ndo ha como imitar nem representar uma

5 DIDI-HUBERMAN. A montagem Mnemosyne: quadros, foguetes, detalhes, intervalos, p. 415.
6 EVARISTO. Poncia Vicéncio, p. 24.
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lembranca com extrema exatiddo, porque lembrar é um processo que
atinge niveis do inconsciente e da incerteza. Aqui se encontra a outra
forma de montagem na obra de Conceicdo Evaristo: se montagem é
o rompimento com as técnicas tradicionais de representacdo, se é o
rompimento da sequéncia linear de tempo, espacgo e sentido, o que ha de
melhor para ilustrar essa nogao conceitual proposta do que a tentativa de
traduzir a memoria para o papel?

Conceicdo Evaristo, ao escrever e narrar a histéria de Ponci3,
consegue exemplificar de maneira primorosa ao leitor, tanto através
da propria fragmentacdo da escrita e do corte dos paragrafos, quanto
através de como a figura da personagem se prostra na cena, esse
processo de rememoracdo e traducdo da memoria. Os trogos de texto sdo
interrompidos um pelo outro, como se para ilustrar o fluxo de consciéncia
que se perde no meio do caminho. A desassociagdo de Poncia Vicéncio
em diversas passagens do livro faz com que essa ideia de uma imagem
seriada, sobreposta e colada em cima da outra seja captada, é como se
houvesse um corte abrupto no desenvolvimento da narragdo e a partir
dali um novo estilhaco tomasse foco. No espléndido posfacio presente
na edicdo utilizada para a producdo deste ensaio, Maria José Somerlate
Barbosa, doutora pela Universidade da Carolina do Norte, tece o seguinte
comentario sobre a obra:

Segundo a autora, Poncid buscava “emendar um tempo a outro”,
procurava “significar mutilages e auséncias” e incorporar “pedagos
excedentes”. [...] A voz narrativa suspende os acontecimentos e
os itinerdrios das pessoas e vai intercalando fatos, tecendo uma
trajetéria ao mesmo tempo interrompida e recuperada’.

Essa interrupcdo que se une a recuperacdo dessas memdrias é “a
via de acesso de Poncia”8, é a forma como o leitor consegue entrar em
contato com a personagem e conhecer sua trajetoéria.

Ainda, retomando a ideia de um viés narrativo que ilustra a apa-
réncia da personagem na cena e como isso é elemento chave para a per-
cepcdo do leitor acerca dessa tentativa de recuperar a memoria, torna-se

7 BARBOSA. Posfacio, p. 114-115.
8 BARBOSA. Posfacio, p. 115.
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importante fazer a seguinte observacao: a personagem de Conceicdo
Evaristo, em muitos momentos, senta-se olhando para o nada, para o
vazio, e a partir disso comega a ter o despertar de memdérias que vao,
inconscientemente, desencadeando outras de forma simultdnea. Até
mesmo essa posicao do parar e desfocar a vista, do desassociar e do
entorpecer, de certa forma, todos os outros sentidos para tentar transferir
o esforco exclusivamente para a acao de recordar, exprime o empenho
necessario quando se tenta criar uma linha de meméria. Essa tentativa,
porém, as vezes falha, j@ que nem sempre essas lembrangas possuem
vinculos explicitos, temporais e espaciais entre si.
Poncia Vicéncio gostava de ficar sentada perto da janela olhando o
nada. As vezes se distraia tanto que até esquecia da janta e quando
via seu homem estava chegando do trabalho. Ela gastava o tempo
com o pensar, com o recordar. Relembrava a vida passada, pensava
no presente, mas ndo sonhava e nem inventava nada para o futuro.
0O amanha de Poncia era feito de esquecimento®.

Se 0 acesso a memoria ja é conturbado e desalinhado, essa tarefa,
quando interrompida por traumas, se torna ainda mais ardua. Como pen-
sar a manutencdo da memoria em momentos de vivéncias traumaticas?
Com isso em mente, torna-se necessario pontuar sobre a questdo do
testemunho e como em Poncid Vicéncio essa nocdo é importante para
o entendimento da obra. Até mesmo porque Conceicdo Evaristo cria o
termo “escrevivéncia”. Escrevivéncia €, para a autora, uma escrita que
vai além da jungdo 6bvia de escrever sobre as vivéncias como cunhado
no termo. E uma escrita que retoma ancestralidade e coletividade: “A
escrevivéncia ndo é a escrita de si, porque essa se esgota no proprio
sujeito. Ela carrega a vivéncia da coletividade. [...] Ela traz a forga motriz
de mulheres negras escravizadas que nos antecederam”:°,

Assim, a luz desse conceito, falar da questdo do testemunho se
torna mais essencial quando se trata das obras de Evaristo. Na fala de
abertura trazida no inicio do livro, a prdpria autora afirma que:

As vezes, ndo poucas, o choro da personagem se confundia com
o meu, no ato da escrita. Por isso, quando uma leitora ou um
leitor vem me dizer do engasgo que sente, ao ler determinadas

9 EVARISTO. Poncia Vicéncio, p. 18.
10 EVARISTO apud HERMINIO. A escrevivéncia carrega a escrita da coletividade, afirma Conceigéo Evaristo.
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passagens, apenas respondo que 0 engasgo € nosso. A nossa
afinidade (Poncia e eu) é tdo grande, que, apesar de nossas historias
diferenciadas, muitas vezes meu nome é trocado pelo delall.

Se essas duas mulheres se fundem em certas instancias, se o
choro é comum as duas, é possivel entender ainda melhor o porqué de
essa narrativa ser tdo fragmentada e descontinua. Afinal, como fazer
encaixar essa rememoracao dolorosa em padrdes sequenciais e lineares?

Esses traumas no romance de Conceigdo Evaristo se dao tanto no
campo do individual e exclusivo da personagem Poncia - como a perda
do pai, do av0, a separacdo da mae e do irmao, a soliddo da cidade, as
agressbes do marido, a morte dos sete filhos -, quanto no &mbito de
traumas coletivos que advém de questdes sociais e raciais - como o
trabalho analogo a escraviddo que ocorre até hoje em areas rurais do
pais, a pobreza e o abandono dessa populacdo marginalizada, a falta
de estudo e oportunidades reais que levariam a melhores condicdes de
trabalho e vida. Esses traumas, ainda, aqui alcangam o proprio nome das
personagens, afinal Vicéncio € um sobrenome que vem como “heranca
da escraviddo negra”? e que implica a posse que os bisavds de Poncia
eram para o Coronel Vicéncio. O trauma, enfim, mostra-se como mais
um agravador para a fragmentagdo e descontinuidade da meméria e para
tornar esse processo um exemplo ainda mais fiel a ideia de montagem.

Roland Barthes, em Critica e verdade, afirma que durante muito
tempo a literatura se vinculou a continuidade e abominou tudo o que
fugisse desse padrdo linear. O autor diz, em tom critico, que “o Livro
(tradicional) é um objeto que encadeia, desenvolve, desliza e escorre,
em suma, tem o mais profundo horror do vazio” e que geralmente se
acredita que “toda Literatura [...] deve ser uma narrativa, uma fluéncia de
palavras a servigo de um acontecimento ou de uma ideia que ‘segue seu
caminho’ para seu enlace ou sua conclusdo [...]”*3. Tal entendimento do
que a literatura e o livro deveriam seguir entra em embate com a descon-
tinuidade da nogao presente no conceito de montagem e com as novas

11 EVARISTO. Poncia Vicéncio, p. 7.
12 BARBOSA. Posfacio, p. 116.
13 BARTHES. Literatura e descontinuo, p. 114-115.
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concepgoes de arte e literatura modernas. A arte moderna, em contrapar-
tida, como apresentado por Arnold Hauser:

Destréi os valores pictéricos na pintura, as imagens cuidadosa e
sistematicamente executadas na poesia, a melodia e a tonalidade
na musica. Subentende uma fuga ansiosa a tudo o que é deleitoso
e agradavel, a tudo o que é puramente decorativo e cativante!“.

Ainda, voltando a afirmacdo de Barthes, esse horror ao vazio vai
bater de frente com as lacunas existentes na memoria que sdo acentuadas
em decorréncia do trauma. O emudecimento, o esvaziamento e a ausén-
cia sdo fatores comuns a memodria e o romance de Conceigdo Evaristo
demonstra essa constatagdo em diversos momentos, entre os quais:

Nas primeiras vezes que Poncia Vicéncio sentiu o vazio na cabega,
quando voltou a si, ficou atordoada. O que tinha acontecido?
Quanto tempo tinha ficado naquele estado? Tentou relembrar os
fatos e ndo sabia como tudo se dera. Sabia, apenas, que de uma
hora para outra, era como se um buraco abrisse em si prépria,
formando uma grande fenda, dentro e fora dela, um vacuo, com
o qual ela se confundia'>.

No entanto, o emudecimento, os lapsos, a dificuldade de processar
uma memodria e a impossibilidade de torna-la retilinea entram em embate
com a necessidade intrinseca de narrar. Marcio Seligmann-Silva, em
seu texto “Narrar o trauma: a questdo dos testemunhos de catastrofes
histdricas”, trata de uma caréncia absoluta de narrar que os individuos
que passam por um trauma sentem; afinal, para eles, “Narrar o trauma,
portanto, tem em primeiro lugar este sentido primario de desejo de
renascer”®, No romance de Conceicdo Evaristo, esse desejo de renascer
de Poncia, de se autoconhecer, de se entender e se remontar vai sendo
percebido e reforgado a cada pagina. E novamente, por ultimo, se a dor, o
engasgo e as lagrimas sao de ambas mulheres, Poncia e Conceicao, talvez,
esse anseio por renascimento perpasse até mesmo a prépria autora.

14 HAUSER. A era do cinema, p. 961.
15 EVARISTO. Poncid Vicéncio, p. 40.
16 SELIGMANN-SILVA. Narrar o trauma: a questdo dos testemunhos de catastrofes histéricas, p. 66.
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Conclusao
Poncia Vicéncio é, assim, uma obra que abarca a nogdo de montagem em
variadas instancias. O romance é muito rico e dele seria possivel retirar
inUmeras reflexdes relacionadas a toda essa ideia de descontinuidade,
fragmentacgdo e visibilidade da escrita. Com um livro emocionante, sen-
sivel e a0 mesmo tempo doloroso, Conceigdo Evaristo se consagra com
ainda mais forca dentro do panorama literario brasileiro. Ler Evaristo e
pensar na ideia da escrevivéncia, da memodria, do trauma e do testemu-
nho desencadeia diversas pautas de contemplagdo para ensaios e artigos.
Perpassar por todo o caminho teorico apresentado faz com que
seja possivel relacionar os conceitos as paginas do romance da autora
e entender que a forma como Conceicdo Evaristo vai tecendo seu texto
nessa obra é para além de complexa. Analisar e tentar interpretar, um
pouco, do que Poncia Vicéncio abriga em seu corpo textual e perceber
como a montagem e os outros conceitos de escrita imagética se fazem
presentes torna essa obra brilhantemente poética ainda mais valiosa.
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Géneros de escrita: a iconicidade em Serafim
Ponte Grande

Juliana Lima Dias

[...] a escrita, do ponto de vista histérico, é uma atividade
continuamente contraditdria, articulada em dois postulados: por um
lado é um objeto estritamente mercantil, um instrumento de poder
e de segregacdo, preso a mais crua realidade das sociedades; e, por
outro lado, é uma pratica de gozo, ligada as profundezas pulsionais
do corpo e as producdes mais sutis e mais felizes da arte.

Roland Barthes, Variagdes sobre a escrita.

O presente ensaio tem como objetivo analisar a obra Serafim Ponte
Grande, de Oswald de Andrade, de modo a perceber as maneiras como a
iconicidade da escrita e os diferentes géneros textuais utilizados ao longo
da obra incidem sobre o leitor e a histéria em si. Para isso, serdo utiliza-
dos como base tedrica os textos “VariagGes sobre a escrita”, de Roland
Barthes, e “Da imagem a escrita”, de Anne-Marie Christin.

A citacdo colocada como epigrafe deste ensaio foi retirada da
referida obra de Barthes e reflete as diferentes possibilidades de uso e
interpretacao da escrita. Nesse sentido, deve-se estabelecer previamente
ao que me refiro quando digo “escrita”. Aqui, estaremos falando dos
diferentes moldes, formatos, cores e fontes que as letras podem ter ao
formarem as palavras. A escrita enquanto icone singular carregador de
sentido proprio, para além do referente no mundo a que se encaixa dentro
de uma palavra. Aqui, pretende-se, pois, enfatizar o segundo sentido de
escrita apresentado na epigrafe.

Christin, em seu texto, traz um olhar particularmente ativo ao
recebedor da obra. Para a tedrica, “o leitor € um espectador e um juiz,
mas é mais ainda: um decididor. E ele o senhor real da mensagem, nao o



escriba ou o locutor que a escreveu ou ditou”. Esse modo de entender o
leitor sera abordado no presente ensaio para que fique perceptivel como
a iconicidade da escrita na obra de Oswald de Andrade exerce um grande
papel nas interpretacdes feitas ao longo da sua leitura.

A escolha do livro Serafim Ponte Grande para essa analise passa
pelo entendimento de que é uma obra que subverte o modelo tradicional
de uma histéria literaria linear. O livro é configurado por constantes inter-
rupcGes e uma mescla de diversos géneros textuais. O interessante aqui
sdo as escolhas estilisticas para essas interrupgdes e como elas se confi-
guram por meio da escrita. Logo, o leitor se depara, ao entrar em contato
com essa obra, com uma nova forma de entender as possibilidades de
escrita, agora ndo mais presa aos moldes tradicionais literarios.

Para analisar a obra Serafim Ponte Grande, é preciso em primeiro
lugar contextualizar seu momento histérico de produgdo. Composto
entre os anos de 1925 e 1929 e publicado em 1933, o livro constitui um
marco da producdo modernista de Oswald de Andrade e um de seus
maiores romances. Assim, Serafim carrega uma distinta estrutura em
comparacdo com o padrdo estético prévio ao Modernismo: sua divisdo
ndo é realizada em capitulos como de habitual, mas sim fragmentos,
muitas vezes desconexos, reunidos em onze partes.

Essa subversdo da linguagem tipica dos movimentos de vanguarda
se faz presente ao longo de toda a obra. Para além do tom bem-humo-
rado e satirico do enredo em si, o proprio senso estético e estilistico do
livro se torna alvo do mote revolucionario defendido naquele contexto. As
constantes mesclas de géneros textuais performadas por meio de dife-
rentes icones escritos se transformam na alma da critica pretendida pelo
autor. O livro assim se torna uma espécie de quebra-cabecas ou, ainda,
labirinto, pelo qual o leitor navegaria e certamente ficaria perdido caso
tentasse atribuir a ele as mesmas regras da escrita linear e tradicional-
mente conservadora da qual tanto se afasta.

Ao abordar a capacidade da escrita para ocultar ao invés de trans-
mitir, Barthes comenta como todo fen6meno de dominio, de segregacao
e de clandestinidade passa pela posse de uma escrita (sejam algoritmos

1 CHRISTIN. Da imagem a escrita, p. 280.
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matematicos, escrita musical ou a prépria semidtica narrativa) que sepa-
raria os individuos com acesso a ela dos demais em uma sociedade -
ao que o autor se refere como, respectivamente, “aqueles iniciados” e
“aqueles que ndo” o sao dentro do seleto grupo que possui tal escrita?.
Nesse sentido, a escolha de Oswald de Andrade por uma narrativa que
foge aos padrdes dominantes, confundindo os olhares “classicos” ou até
“normativos”, representa uma reconquista desse poder, tirando daqueles
detentores da escrita 0 seu dominio sobre ela. A estética classica dos
romances, tida como Unica referéncia de leitura, ndo mais servia como
tal, assim “aqueles iniciados” na escrita se misturavam com “aqueles que
ndo”, retirando de sua obra os resquicios segregacionistas presentes na
literatura corrente.

O trecho abaixo, retirado do primeiro prefacio escrito por Oswald
de Andrade para Serafim Ponte Grande, ilustra bem tal intengdo critica e
subversiva do autor:

Alids a minha finalidade é a critica. A obra de ficcdo em minha vida
corresponde a horas livres, em que estabelecido o caos criador,
minhas teorias se exercitam com pleno controle. O que é a obra
de arte? Fendmeno social ou antissocial. Ciclos. Carater coletivista,
carater individualista. Classicismo e pesquisa. Romantismo e
decadéncia. O academismo ndo existe. Surpresa para 0os que
acreditam que o Brasil tem uma pintura desde o picnic transatlantico
de Dom Jodo 6°3.

Aqui, ao enfatizar o conceito de “caos criador” que é estabelecido
em suas obras, o autor coloca em evidéncia a sua predilegdo pela arte
critica, que vai de encontro a teorias. Ao negar o academismo, demonstra
o fendmeno previamente descrito, em que a narrativa foge dos padroes
dominantes ou vistos como corretos academicamente.

Ao entrar em contato com Serafim Ponte Grande, podemos perce-
ber varios momentos em que o visual do livro é tomado por uma estética
prépria. A primeira parte do enredo é um exemplo disso:

2 BARTHES. VariagOes sobre a escrita, p. 191.
3 ANDRADE. Serafim Ponte Grande, p. 2.
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Visualidade das
paginas de Serafim

Ponte Grande.
Fonte: ANDRADE. Serafim
Ponte Grande, p. 19; 29.

Temos aqui, em duas paginas distintas, uma mescla de diversos
géneros e tipos textuais ilustrando a caracteristica subversiva previa-
mente descrita. Encontramos didlogo direto, poema, narragao e, por fim,
uma espécie de didrio especificando os dias em que aconteceram certos
eventos. O interessante sdo as variagGes de escrita que ddo vida a essa
mescla. Ao passar o olho pelo livro, mesmo sem realmente ler, o receptor
da obra ja consegue detectar tal especificidade gragas aos diferentes for-
matos e posicdes que as letras tomam ao longo do texto.

A racionalidade ocidental, valorizada e empregada por meio de
uma escrita padronizada, linear e puramente informativa, é o princi-
pal alvo da transgressdo exercida por Oswald em sua obra. Podemos
entdo retomar Barthes quando diz, ironicamente: “[...] boa comunica-
cdo, clareza, eficicia, abstracdo; ao escriba mesopotéamico do III milénio
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sdo impingidas as mesmas necessidades, as mesmas qualidades de um
secretario de diretoria capitalista”.

Subverter essa ldgica estritamente utilitarista da escrita é fazer
dela uma pratica Iudica e prazerosa, é devolver a ela seu valor artistico e
liberto, ligado as praticas corporais que a produzem. Como diria ainda o
tedrico francés, “a escrita é guiada pela mdo e pelo olho, ndo pela razéo
da linguagem™.

Visualidade das
paginas de Serafim
Ponte Grande.

Fonte: ANDRADE. Serafim

Ponte Grande, p. 68-69.

Ao tratar o leitor como o decididor e o senhor real da mensagem,

Christin alude a um importante processo psicoldgico. Ao correr o olho

pela narrativa em Serafim e se deparar com trechos como os previamente

demonstrados, o leitor adquire uma certa liberdade para enfim tomar as

rédeas da sua leitura. O que antes seria uma atividade metddica e presa

as mesmas regras lineares entre linhas e capitulos uniformes, agora é
transgredido, fugindo das amarras de uma norma de escrita e leitura.

Outro ponto interessante apontado por Christin e presente na

obra é aquele que diz respeito as interrupcGes pelo espago (a principio

vazio) repletas de sentido proprio. Os prdoprios exemplos ilustrados acima

4 BARTHES. VariagOes sobre a escrita, p. 187.
5 BARTHES. Variagdes sobre a escrita, p. 214.
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contém tal aspecto e tém papel fundamental para a quebra de um molde
tradicional da escrita narrativa. Entre um género e outro é perceptivel em
Serafim esse maior espaco grafico no livro, enriquecendo o valor trans-
gressor presente no proprio senso estilistico da obra.

A nocdo de intervalo é decisiva aqui, porque é ela que, a0 mesmo
tempo, estrutura a imagem como tal e a abre para a escrita. Se
as figuras dos afrescos pré-histdricos “compdem um conjunto com
unidade”, a despeito de suas referéncia (sic) multiplas - figurativa,
simbdlica, ritmica —, isto se deve a que sua coesdo é assegurada
por elementos que, por sua vez, tém um estatuto autdbnomo - es-
ses intervalos que as separam uma da outra, mas servem também
para ajusta-las®.

Visualidade das
paginas de Serafim

Ponte Grande.
Fonte: ANDRADE. Serafim
Ponte Grande, p. 15.

Ao fazer um tracado histérico da formagdo da escrita como conhe-
cemos hoje, Christin aponta a relevancia desse referido espaco, antes
crucial para o entendido como imagem no contexto artistico e, posterior-
mente, transferido para as diversas formas de escrita. Ao utilizar o vazio
como um recurso, preenchendo a narrativa de significado, Oswald de

6 CHRISTIN. Da imagem a escrita, p. 285.
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Andrade remete seu texto as mais antigas praticas que deram origem a
producdo escrita, mesmo que sem de fato utilizar palavras.

Renegar a transgressao na escrita seria entdo ir contra seus pri-
mordios formadores, é o que aponta a autora quando diz: “A escrita ndo
depende de um processo que se poderia julgar natural, de evolugao ou de
mutacdo: ela nasce de uma revolucdo, de uma des-ordem, da subversao
das normas tradicionais da comunicagdo social”’. A propria formacao da
escrita nasce de uma transgressao do conhecido como tradicional, sendo
assim intrinsecamente ligada a pratica de se questionar aquilo que seria
visto como esteticamente correto ou conservador dentro da literatura.

Serafim Ponte Grande se adequa a esse sentido, sendo parte
fundamental da producdo literaria modernista. O movimento, que tinha
como mote essa mesma subversao das normas tradicionais, representa
um importante marco para a critica do modo de se ver a escrita,
principalmente ao enxergar as formas das letras em si como aspecto
fundamental e rico da producdo artistica e literaria. Portanto, obras como
a analisada aqui fizeram parte de um importante processo de recuperagao
do sentido formador da linguagem, passando pela valorizacdo do signo
linguistico para a producdo de sentido proprio.

Concluo este ensaio tendo refletido acerca da relevancia de obras
como Serafim Ponte Grande, que, ao desafiar o modelo normativo de
escrita, transfere a sua producdo o seu valor artistico original, mantendo
assim a real tradigdo subversiva e transgressora da linguagem viva.

Entendendo os primdrdios da lingua escrita como sendo ligados
diretamente as mais diversas praticas artisticas, é necessario relembrar
o ato de escrever ndo como algo puramente mecanicista e utilitarista tao
comum a nossa contemporaneidade. E preciso retomar o sentido proprio
de se fazer literatura, em seus mais diversos sentidos criticos e por meio
de suas mais diversas formas.

O alfabeto como conhecemos, padronizado e utilizado como um
instrumento isolado de significado, reflete o afastamento das civilizagdes
modernas de sua liberdade de producgdo isolada das amarras industriais e
capitalistas. Sera sempre necessario recuperar esse poder por meio das

7 CHRISTIN. Da imagem a escrita, p. 280.
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formas de escrever e configurar imagens, trazendo assim as linguagens
ao seu sentido original, ligado a arte e a transgressao.

Os movimentos de vanguarda, quando transferidos para a
literatura, auxiliaram, entre muitos aspectos, para que a escrita abrisse
novamente suas portas ao mundo lidico do qual havia tanto se afastado.
Em meio as revolugdes industriais e a necessidade mecénica de utilizar
a escrita para producles informativas, o seu sentido proprio havia se
tornado secundario e praticamente inutilizado. Retomar esse propdsito
criador e revolucionario do ato de escrever é imprescindivel para manter
viva a constante evolugao da escrita, ao mesmo que sao valorizados seu
histérico e sua formagdo como conhecemos hoje.
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Os vazios (tipo)graficos de Zero

Vitdria Roscoe Ramires

Quem se prop0e a tentar categorizar Zero como pertencente a um ou
outro género literario esta fadado ao fracasso. Mais do que um objeto-
-livro e muito diferente do que a literatura talvez esperasse de um
romance, a obra de Ignacio de Loyola Branddo é um perfeito livro-objeto
de estudo dos incontdveis recursos tipograficos de que um projeto edi-
torial pode langar mdo para gerar as mais improvaveis experiéncias de
leitura. Sobretudo o estranhamento, ja que o leitor vai se deparar com
uma narrativa ndo linear e graficamente fragmentada.

Apds ter sido recusado por diversas editoras brasileiras, o livro,
que, segundo o autor, levou nove anos para ser escrito, foi langado pela
primeira vez na Itdlia em 1975. Ignacio de Loyola Branddo garante que
ndo ha nada de inventado: tudo que estd no livro de fato aconteceu
no Brasil. Em 1964, ano em que ocorre o0 golpe militar, o escritor era
diretor de redacdo do jornal Ultima Hora. O jornal foi fechado em 1° de
abril daquele ano, quando a sede foi invadida pela policia militar — entdo
chamada forga nacional — em busca de comunistas e teve varios de seus
funcionarios presos e boa parte de seus equipamentos destruidos. Quinze
dias depois, o jornal foi reaberto, mas muitos funcionarios estavam
presos, exilados ou, ainda, desaparecidos e uma nova figura estava
presente: a do censor. Responsavel por fechar as paginas do jornal antes
de envia-lo para impressdo, Branddo era quem passava ao censor a
edicdo ja diagramada para ser lida e avaliada. O contelido que fugisse as
“normas” dos militares recebia um enorme carimbo verde com a palavra



“vetado” em caixa alta e o jornal era devolvido ao diretor, que naquele
dia colocou todas as matérias rejeitadas na gaveta. O mesmo aconteceu
no segundo dia de reabertura, e no terceiro, e em todos os seguintes.
Por volta de um ano depois, uma quantidade enorme de reportagens,
entrevistas, artigos, charges, cronicas e fotografias proibidas foi parar
no apartamento do jornalista em cerca de doze caixas levadas por ele.
Ao ser perguntado por uma amiga sobre o que eram as caixas, Ignacio
respondeu que aquilo era “tudo o que foi proibido”, ao que ela rebateu
dizendo que era “tudo o que o Brasil ndo soube”. Ela quis saber se seria
um livro. O escritor respondeu que sim, embora ainda ndo tivesse ideia
de que livro seria. Antes de receber nome, Zero ja comegou sendo o vazio
que ndo se via nas colunas dos jornais.

Ao longo dos primeiros nove duros anos de ditadura militar, Brandao
passou a criar pequenos contos e poesias a partir do material censurado,
que resultaram em arranjos tanto com textos jornalisticos quanto com a
materialidade de manchetes e fotografias que havia coletado, isso tudo
somado a aleatoriedades do cotidiano da cidade. O livro chegou a ter mil
paginas, que foram cortadas e editadas até que se chegasse a um resul-
tado!. Além da selegdo e organizacdao das “pecas”, era necessario um
personagem para que o livro fosse um romance. Ndo na primeira pagina,
mas depois de um mapa da “América Latindia” com curiosidades sobre
suas regides, a quase narrativa de Zero apresenta o protagonista:

José mata ratos num cinema poeira. E um homem comum, 28
anos, que come, dorme, mija, anda, corre, ri, chora, se diverte, se
entristece, trepa, enxerga bem dos dois olhos, mas toma Melhoral,
Ié regularmente livros e jornais, vai ao cinema sempre, ndo usa
relégio nem sapato de amarrar, é solteiro e manca um pouco,
quando tem emocgao forte, boa ou ruimz.

A quantidade de virgulas a separar os verbos da lista de agles
ordinérias que descrevem José, um sujeito até entdo também ordinario,
sdo simbdlicas das diversas pausas que o leitor ainda farad ao longo da
leitura. A comegar pelos aspectos estruturais, os capitulos sdo curtos e

ndo raramente se estendem a apenas um paragrafo, comportando varios

1 GRUPO EDITORIAL GLOBAL. A censura que resultou em ZERO - de Igndcio de Loyola Brand&o.
2 BRANDAO. Zero, p. 19.
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capitulos em uma mesma pagina e, consequentemente, tornando a man-
cha de texto segmentada pelos titulos. Se o romance é um género textual
predominantemente narrativo, imagina-se uma leitura linear e fluida dos
fatos narrados. A visdo que se espera de uma pagina de romance é de um
longo bloco de texto que correra, por exemplo, até a finalizagdo de um
evento, quando a abertura de um novo paragrafo indicard uma ruptura
entre o bloco anterior e o seguinte.

Primeiros capitulos

de Zero.
Fonte: BRANDAO. Zero,
p. 20-21.

Os sinais de pontuacgdo sdo a forma grafica mais basica de se esta-
belecer pausas em um texto: a virgula indica pausas menores, o ponto e
virgula as pausas médias e o ponto final as pausas longas. Para rupturas
maiores ha a divisdo de paragrafos, em seguida a de capitulos, a de par-
tes e assim por diante dentro de um mesmo volume. Se necessario ou
desejado, pode ainda haver uma divisao em volumes. Em Zero, os inter-
valos sugeridos pelas rapidas e numerosas divisGes de capitulos criam

Os vazios (tipo)graficos de Zero 109



distancias ainda maiores entre um “evento” e outro. Na verdade, nem
sempre a distancia é entre um acontecimento e outro, pois Zero ndo é
uma colagem de eventos narrados que simplesmente parecem desconec-
tados ou distantes: é uma complexa e diversa montagem de diferentes
géneros textuais e visuais que atravessam uma narrativa e cuja segmen-
tacdo se explicita pelos recursos graficos empregados.

Dentro de um mesmo capitulo, ha ainda insergdes de anuncios de
classificados, reportagens, placas de restaurantes, versos de poesias e
onomatopeias que, relacionados ou nao ao enredo, por estarem grafados
em fontes e tamanhos diferentes, interrompem visualmente o texto e
desconcertam o leitor, que, assim como um cidadao perdido nos confusos
anos de chumbo, tenta se encontrar na narrativa.

Anuncio de
restaurante.

Fonte: BRANDAO. Zero,
p. 32.

O desconforto causado pelas constantes pausas, intervalos e
intervengdes se devem a uma expectativa de linearidade na mente do
leitor acostumado a inicios, meios e fins. Ao mencionar Mobile, de Michel
Butor, Barthes afirma que toda a nossa arte de escrever é baseada em
uma nocdo de “desenvolvimento”: “o Livro (tradicional) € um objeto que
encadeia, desenvolve, desliza e escorre, em suma, tem o mais profundo
horror do vazio”. Em geral, espera-se um desenrolar de uma ideia, de

3 BARTHES. Literatura e descontinuo, p. 113, grifos nossos.
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um fio, o que ndo ocorre em Mobile, tampouco em Zero. Este ultimo é
um retrato (ou uma colagem de retratos) de um momento ndo linear,
perfurado por ataques, golpes e violéncias. Ndo h& como se esperar o
contrario: Zero é disruptivo, é subversivo, é revolucionario. Tal qual a
anadlise de Mobile feita por Barthes, é possivel perceber no romance de
Branddao uma “distribuicdo”, e ndo um desenvolvimento de ideias. Isso
é constantemente reforcado no livro pelos limites estabelecidos pelos
vazios entre os blocos de texto (e de imagens) da pagina. Trazendo as
palavras de Barthes mais uma vez, “afora a poesia, nenhum atentado
ao Livro pode ser tolerado™. E de todas as liberdades que Ignacio de
Loyola Branddo buscava ao escrever (ou montar) Zero, a de atentar
contra a “instituigdo” Livro definitivamente estad garantida: “é a poesia e a
poesia somente que tem por fungdo recolher todos os fatos de subversao
concernentes a materialidade do Livro”s.

Anuncios de

classificados.
Fonte: BRANDAO. Zero,
p. 62.

4 BARTHES. Literatura e descontinuo, p. 112.
5 BARTHES. Literatura e descontinuo, p. 112.
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Em algumas paginas, o bloco de texto principal € acompanhado
por colunas laterais que por vezes trazem intervengdes do narrador, em
outros comentarios do prdprio José e em outras informacgdes sem aparente
conexdo com a histoéria. Logo no inicio, quando o narrador apresenta o
personagem principal, por exemplo, a coluna dispde informagdes sobre
o Universo que nada tem a ver com José, com excegdo de seu peso
insignificante em relagdo ao do Sol ou ao da Terra. Esta divisao vertical
rompe com o sentido de leitura convencional de cima para baixo e da
esquerda para a direita, e o autor ndo da qualquer direcionamento para
o correr dos olhos.

As colunas conferem a pagina do romance uma estrutura
semelhante a de um jornal, cujas diversas secGes, a abordarem os mais
distintos temas, sdo distribuidas no papel. A visualizacdo simultanea dos
elementos graficos e textuais dispostos ndo gera a impressao de unidade,
pois o resultado €&, pelo contrario, uma composicdo heterogénea de pegas
seccionadas. O texto ndo corre, mas é dividido em compartimentos
visualmente delimitados pelos sutis vazios entre os blocos de texto.

Coluna lateral.
Fonte: BRANDAO. Zero,
p. 19.
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VariacGes no
espagamento da
tipografia.

Fonte: BRANDAO. Zero,
p. 140.

Além da influéncia do trabalho jornalistico de Loyola na escolha
estética e, mais uma vez, da segmentacdo do texto, o formato também
faz referéncia ao que deveria ter sido o suporte original para boa parte
do conteldo do livro: as paginas de um jornal. Nesse sentido, convém
destacar a reflexdao de Anne-Marie Christin sobre o fato de a revolugao
instaurada por Mallarmé com seu “Un coup de dés” ter sido possivel,
entre outros fatores, pela “arte da tipografia ligada ao nascimento da
imprensa e da publicidade”s. A bagagem jornalistica de Ignacio foi de
grande importéncia ndo apenas para a curadoria de pegas para seu
romance, mas também, e principalmente, para a visualidade de Zero,
que, assim como o poema de Mallarmé, foi montado, tendo a pagina
como imagem, e ndo somente como um potencial receptaculo de textos.
A possibilidade de se brincar com fontes, espacamentos, corpo do texto e
espacos convencionalmente destinados a notas de rodapé, por exemplo,
vem do desenvolvimento de recursos tipograficos e de impresséo que, a
principio, eram empregados na edicdo de jornais.

6 CHRISTIN. L’image écrite: ou la déraison graphique, p. 7 apud VENEROSO. A visualidade da escrita: a
aproximagédo entre imagem e texto nas artes do século XX, p. 44.

Os vazios (tipo)graficos de Zero 113



As bruscas mudancas de cenarios, vozes e temas, representativas
do caos, da brutalidade e da imprevisibilidade do cotidiano da ditadura
militar, vdo além do verbal e se manifestam graficamente em Zero. Se
€ necessario que o livro escorra como uma narrativa ou brilhe como um
estilhago’, a escolha de Ignéacio de Loyola Brandéo foi feita:

[...] vai ser um fracasso absoluto, é sem estrutura, sem comego,
sem meio e sem fim, sem explicagdo do personagem, sem amor,
sem final, sem nada, é tudo um caos. Por qué? Porque o Brasil
era um caos, era um estilhago, o Zero é um estilhagado, porque o
Brasil estava estilhagado®.

Os espagos em branco se tornam a estrutura base de um texto
que busca despertar reagBes para além da compreensdo de uma men-
sagem. Ainda que verbalmente seja visto de outra forma, a disposicao
dos elementos na pagina produz visualidades essencialmente poéticas.
Poéticas porque utilizam da materialidade das palavras somada a escolha
ndo arbitraria de fontes, tamanhos e espagamentos para gerar sensacées
fundamentalmente humanas, possiveis por meio dos nossos sentidos,
mesmo que incomodas e perturbadoras. Ou “principalmente” incOmodas
e perturbadoras. A materialidade gritante de Zero s6 se manifesta em
oposigdo aos seus vazios presentes.

Referéncias

A CENSURA que resultou em ZERO - de Ignacio de Loyola Branddo. [S. I.: s. n.], 2015. 1 video (13
min.). Publicado pelo canal Grupo Editorial Global. Disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=_wO0D8x1sEVI. Acesso em: 23 jun. 2023.

BARTHES, Roland. Literatura e descontinuo. In: BARTHES, Roland. Critica e verdade. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2007. p. 111-124.

BRANDAO, Igndcio de Loyola. Zero. 14. ed. Sdo Paulo: Global, 2019.
CHRISTIN, Anne-Marie. L’image écrite: ou la déraison graphique. Paris: Flammarion, 1995.

CHRISTIN, Anne-Marie. Da imagem a escrita. In: SUSSEKIND, Flora; DIAS, Tania (Org.). A
historiografia literaria e as técnicas de escrita: do manuscrito ao hipertexto. Rio de Janeiro: Vieira
e Lent: Casa de Rui Barbosa, 2004. p. 279-292.

7 BARTHES. Literatura e descontinuo.
8 BRANDAO. A censura que resultou em ZERO, min. 11:59, transcrigdo minha.

114 Laboratoérios de escrita e de leitura



CHRISTIN, Anne-Marie. A imagem enformada pela escrita. In: ARBEX, Marcia (Org.). Poéticas do
visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem. Belo Horizonte: Programa de Pds-graduagdo em
Letras: Estudos Literarios, Faculdade de Letras da UFMG, 2006. p. 63-105.

VENEROSO, Maria do Carmo de Freitas. A visualidade da escrita: a aproximagao entre imagem e
texto nas artes do século XX. In: NOVA, Vera Casa; ARBEX, Marcia; BARBOSA, Marcio Venicio (Org.).
Interartes. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010. p. 35-57.

Os vazios (tipo)graficos de Zero 115






Sobre os autores

Alexander Teixeira Souza é um jovem negro, advogado, mobilizador
antirracista, entusiasta pelos estudos e pelas praticas da linguagem, em
seus multiplos formatos e contextos sociais, especialmente nas experi-
éncias que envolvem o processo de ensino-aprendizagem. Formado em
Direito pela Escola Superior Dom Hélder Cadmara e licenciando em Letras
pela UFMG. Foi secretario adjunto na Comissdo de Promogdo da Igualdade
Racial da OAB-MG em 2022. Atualmente, é coordenador de gestdo juridica
na Appa Arte e Cultura.

Camila Nascimento Sampaio é estudante do curso de Letras com habi-
litagdo em Edigdo da UFMG. Vé-se como uma aventureira que, vindo da
Bahia, estabeleceu-se em Minas Gerais. Possui interesse em literatura,
recepcdo de textos e analise do discurso, além, é claro, da editoracgao.
Atua profissionalmente como revisora, preparadora e moderadora de
aulas online, assim como pesquisadora.

Catarina Andrade Martins é graduanda em Letras pela UFMG no per-
curso de bacharelado em Tradugdo Portugués-Francés. Possui interesse
na area de Literatura, principalmente quando vinculada as nocgGes de
trauma, testemunho e meméria. Membro do projeto de extensdo de ini-
ciacdo cientifica “Historia e ficcdo: intersegdes entre a poesia e a politica
no Brasil a partir da década de 30", voltado para as obras e trajetdrias
de Ribeiro Couto (1898-1963), Cecilia Meireles (1901-1964) e Emilio Moura



(1902-1971). Possui fluéncia em inglés e espanhol e, atualmente, é estu-
dante de francés e aleméo.

Daiane Carneiro Pimentel é doutora em Letras: Estudos Literarios,
mestre em Estudos Literarios, licenciada e bacharela em Letras/Portugués
pela UFMG. Possui experiéncia na area de Letras, com énfase em Teoria
da Literatura e Literatura Comparada, e interessa-se principalmente
pelos seguintes temas: fragmentacdo da narrativa, espacgo literario,
modernidade, vanguardas, relagBes interartisticas, livro e obra. Possui
experiéncia como professora na educagao basica e no ensino superior.

Deborah Ledo Vieira, em 2023, concluiu na Faculdade de Letras da
UFMG o bacharelado em Estudos Linguisticos com énfase em Linguistica
do Texto e do Discurso. Foi bolsista de iniciagdo cientifica nas areas de
Analise do Discurso e Semantica e defendeu trabalho de conclusdo de
curso intitulado “Traduzindo a diversidade para a infancia: uma analise de
aspectos de género e sexualidade na traducdo de livros ilustrados”. Atua
como tradutora.

Julia de Oliveira Gomes é estudante de Letras - Edicdo pela UFMG.
Possui experiéncia em edicdo, revisdo e traducdo de textos nas linguas
portuguesa e inglesa. Realiza pesquisa nas areas de edicdo de textos e
livros, literatura feminista e cultura e religido afro-brasileira.

Juliana Lima Dias, nascida e crescida em Belo Horizonte, Minas Gerais
é estudante de Letras - Licenciatura em Portugués na UFMG. Possui
experiéncia como professora em cursos de idiomas e em estagios de
monitoria. Atualmente participa de pesquisa de iniciagdo cientifica no
Acervo dos Escritores Mineiros da Biblioteca Universitaria da UFMG.
Dentro do campo da literatura, interessa-se pelos estudos intermidiaticos
e pela dramaturgia.

Karine dos Reis Caixeta ¢ natural de Patrocinio, Minas Gerais, e atu-
almente residente em Belo Horizonte. Graduanda em Letras com énfase
em Edicdo na UFMG, trabalha como Diretora de Redacdo em uma agéncia



de publicidade desde 2017. Sua paixao pela leitura, pela escrita cria-
tiva e pela revisdo de textos a impulsionou em sua jornada académica e
profissional.

Lorrany Cristina Da Silva é estudante do bacharelado em Letras com
énfase em Edicdo da UFMG. Atua como preparadora e revisora de textos,
professora de portugués do ensino médio e como diagramadora. Autora
da obra infantil Brincando fora da casca, estuda especialmente o universo
do livro pensado para criangas e adolescentes.

Lucas Cavalcante dos Santos é graduando do bacharelado em Estudos
Literarios na Faculdade de Letras da UFMG. Paraense, nascido e criado em
Belém, vive em Belo Horizonte desde 2021 em busca dessa graduacgao.
Possui interesse particular na intersecao entre literatura e ensino, bem
como na ideia de uma educacdo critica consciente do papel decisivo que
a literatura pode ter no cenario social e politico do Brasil contemporaneo.

Mateus Freitas Dutra Ferreira é estudante dedicado que atualmente
cursa Letras com énfase em Linguistica do Texto e do Discurso na UFMG e
Psicologia na Pontificia Universidade Catélica de Minas Gerais. Natural de
Belo Horizonte, Minas Gerais, demonstra grande interesse em areas inter-
disciplinares que exploram os fenémenos linguisticos e socioculturais, a
filosofia, a comunicagdo, a psicanalise e os processos de subjetivacdo.

Thais Daniela Ferreira Coutinho é estudante de graduagdo em Letras,
bacharelado em Edigdo da UFMG. Trabalha atualmente como editora e
redatora de textos publicitarios. No seu tempo livre, gosta de desvendar
0s mistérios do terror psicoldgico e feminista.

Vitoria Roscoe Ramires ¢ graduanda do bacharelado em Edicdo pela
Faculdade de Letras da UFMG, editora independente e poetisa. Foi esta-
giaria do Labed - Laboratério de Edicdo da Fale/UFMG entre 2021 e 2022.
Tem interesse em tematicas relacionadas aos estudos editoriais, a mate-
rialidade do livro, ao design editorial e a tipografia. E autora do livro de
poesia Ndo consta no manual (2023).



Zoe di Cadore ¢é leitora, escritora, fotégrafa e estudante amadora.
Atualmente, tradutora. Anteriormente, produtora de cinema e atriz.
Formada em Teatro pela INDAC-SP e atualmente graduanda em Letras -
Estudos Literarios pela UFMG. Mée da Cecilia.






Publicagdes Viva Voz

Sussurros do horizonte
Leticia Santana Gomes (org.)

Meu Brasil afro-brasileiro

Sbnia Queiroz (org.)

Potyrana: O conto “O burrinho pedrés” na edi-
Gao ilustrada de Sagarana

Ana Claudia Dias Rufino

Os livros e cadernos Viva Voz estdo disponiveis em
versdo eletronica no site: www.labed-letras-ufmg.com.br



Laboratérios de escrita e de leitura / Organizagdo: Daiane
L123 Carneiro Pimentel. — Belo Horizonte : FALE/UFMG, 2026.

124 p. : il fots., p&b. (Viva voz).

ISBN: 978-65-87237-90-9 (digital)
978-85-7758-391-1 (impresso)

Inclui bibliografias.

1. Literatura — Historia e critica. |. Pimentel, Daiane Carneiro. Il.
Universidade Federal de Minas Gerais. Faculdade de Letras. Ill.
Série.

CDD : 809

Ficha catalografica elaborada pelo Bibliotecario Israel José da Silva — CRB6/2128
Biblioteca Professor Rubens Costa Romanelli — FALE/UFMG




As publicagbes Viva Voz acolhem textos de
alunos e professores da Faculdade de Letras,
especialmente aqueles produzidos no &mbito
das atividades académicas (disciplinas, estu-
dos e monitorias). As edicdes sdo elaboradas
pelo Laboratério de Edicdo da Fale/UFMG,
constituido por estudantes de Letras - bolsis-
tas e voluntarios - supervisionados por do-
centes da area de Edigdo.

A presente edigdo foi impressa pela Imprensa
Universitaria UFMG em sistema digital, papel
marfim 90 g/m? (miolo). Composta em
caracteres Verdana, acabamento em kraft
420 g/m? (capa) e costura artesanal com
corddo encerado.



	_Hlk201593578
	_Hlk201593613
	_Hlk201593732
	_Hlk201593768
	_Hlk201594248
	_Hlk201595135
	_Hlk201595629
	_Hlk201671042
	_Hlk201671071
	_Hlk201670623
	_Hlk201670942
	_Hlk201928176
	_Hlk201928629
	_Hlk201928650
	_Hlk201928669
	_vrygltx9dkn3
	_2z58dmrq67w
	_Hlk201671339
	_Hlk201672205
	_Hlk201673242
	_Hlk201672256
	_Hlk201672568
	_GoBack
	_Hlk201673503
	_Hlk201673539
	_Hlk201674173
	_Hlk201929061
	_Hlk201674558
	_Hlk201675186
	_Hlk201676052
	_Int_GWdT6mcl
	_Hlk201676451
	_Hlk201677242
	_Hlk201677578
	_Hlk201677889
	_Hlk201678339
	_Hlk201678371
	_Hlk201679121
	_Hlk201678754
	_heading=h.gjdgxs
	_Hlk201757431
	_Hlk201756675
	_Hlk201758697
	_Hlk201758714
	_Hlk201758535
	_Hlk201759051
	_Hlk201929302

